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RESUMO

David Miguel dos Santos, compositor paraense nascido no bairro do Jurunas, em Belém do
Para, em 29 de dezembro de 1926, e falecido nesta mesma cidade, em 19 de fevereiro de
2000, é o objeto desta pesquisa. Este compositor foi um cronista do cotidiano e um cantador
da periferia de Belém. Investigar os fatores que incidem no seu processo criativo a partir de
uma perspectiva etnomusicoldgica foi o objetivo geral desta pesquisa. Os objetivos
especificos foram: fornecer informacGes contextualizadas sobre este compositor, prover um
catdlogo comentado das suas obras, descrever 0 seu processo criativo e analisar os sambas-
enredo deste compositor. Para alcancar 0s objetivos propostos realizei levantamento
bibliografico, discogréafico, imagético e audiovisual em diversos acervos; lancei médo de
pressupostos da Histéria Oral (entrevistas semiestruturadas, depoimentos e narrativas),
interpretacdo e analises dos dados coletados e registrados, entre as quais: historicas,
contextuais, cognitivas, estruturais, textuais e musicais, tendo como suporte tedrico autores da
Etnomusicologia e da Antropologia, entre outros, Béhague (1992), Blacking (2000), Merriam
(1964), Nettl (2005) e Durand (2012). David Miguel, pela importancia da sua obra, esta
inserido no lugar que lhe € de direito: a MUsica Popular Paraense.

Palavras-chave: David Miguel. Processo criativo. Samba-enredo. Samba. MUsica no Para.



ABSTRACT

David Miguel dos Santos, a composer from Para born in the Jurunas neighborhood, in Belém
do Pard, on December 29, 1926, and died in this same city, on February 19, 2000, is the object
of this research. Investigating the factors that affect your creative process from an
ethnomusicological perspective was the general objective of this research. The specific
objectives were: to provide contextualized information about this composer, to provide a
commented catalogue of his works, to describe his creative process and analyze the sambas-
plot of this composer. To achieve the proposed objectives, | conducted a bibliographic,
discographic, imagery and audiovisual in various collections; launched assumptions of oral
history (semi-structured interviews, testimonials and narratives), interpretation and analysis of
the collected and recorded data, including: historical, contextual, cognitive, structural, textual
and musical, with the theoretical support of authors of Ethnomusicology and Anthropology,
among others, Béhague (1992), Blacking (2000), Merriam (1964), Nettl (2005) and Durand
(2012). David Miguel, due to the importance of his work, is inserted in the place that is
rightfully his: the Popular Music Of Para.

Keywords: David Miguel. Creative process. Samba-plot. Samba. Music in Para.
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PRELUDIO

Esta tese representa para mim um momento singular em que construi uma obra onde
parte do alicerce estava guardada em escaninhos da memdria. Os escaninhos foram se
abrindo, como gavetas, e 14, dobradinhos, os retalhos das minhas reminiscéncias e das
reminiscéncias dos que participaram da historia da vida de David Miguel pularam para o
presente. E assim, fui construindo minha obra com memorias, inspirac@es, letras, palavras,
frases, periodos, sentimentos, musica e vida.

Quando crianga, ao conhecer as letras, me tornei amante da poesia e tendo condi¢éo
financeira carente buscava ideais de liberdade e justica social. Um dia deparei-me com o
poema Navio Negreiro, do escritor Castro Alves, que avidamente li e reli. Depois voltei para
meus folguedos de crianca sem no entanto esquecer a descricdo do sofrimento escravo, que
volta e meia invadia minha mente infantil.

A partir deste primeiro contato com a escraviddo negra nunca mais consegui
esquecer este poema que descreve o horror pelo qual passaram tantos africanos arrancados de
suas familias, de suas terras, vendidos, perdendo a liberdade, a dignidade e suas identidades.
Cresci desta forma, adotando um posicionamento no modo de olhar os afrodescendentes como
seres humanos que ha varias geracdes sofrem diversas formas de violéncia por ter a cor negra
em suas peles.

Desde crianga meus interesses se voltaram para as artes, mais especificamente para a
masica e embora meu pai partilhasse destes interesses, achava que seus filhos deveriam ter
um curso superior. Ele queria que a arte estivesse presente na minha formacéo, porém, nao
como profissdo e assim me estimulou para o balé classico. Aos 11 anos comecei a frequentar
as aulas desta arte, mas por pouco tempo; fui obrigada a abandonar aqueles estudos por ter
sido vitima de preconceitos, por ser pobre e ter cabelos encaracolados.

Desisti do balé e enveredei para a musica, escolhendo inicialmente o acordeon como
instrumento. Também cantava para meus irmdo menores dormirem e nestes momentos ja me
preocupava com a afinacéo e assim a musica foi se estabelecendo em minha vida.

Apols a adolescéncia me afastei dos estudos musicais para me dedicar mais
efetivamente aos estudos com o objetivo de ingressar no nivel superior. Para a felicidade do
meu pai e para a minha fui aprovada no vestibular em medicina na Universidade Federal do
Para. A partir dai os estudos exigiam muito do meu tempo em cursos e plantdes e passei um

tempo afastada da musica.
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Desenvolvi desde cedo a capacidade composicional musical, todavia, pouco
exteriorizava minhas criagdes por achar que eram coisas da minha imaginacdo e que as
pessoas iriam rir das minhas bobagens. S6 muito mais tarde, ja adulta, em 1994, é que me vi
e me senti compositora, conseguindo dar vaz&o a este processo.

Componho sob estimulos que ainda ndo estdo totalmente para mim esclarecidos e por
esta razdo tenho buscado respostas para entender como e por que isto acontece, visto que é
desencadeado em qualquer local, em qualquer hora e sem que eu tenha a intengdo. A musica
se faz de maneira completa em meus sentidos: letra, melodia, harmonia e instrumentacao.

Inicialmente compunha géneros musicais diversos com 0s quais obtive classificagcdo
em alguns festivais estaduais, inclusive com algumas premiagdes. Com o passar do tempo
passei a compor mais sambas que outros géneros. Desde 2014 venho compondo também
alguns sambas-enredo®. Acredito que esta inclinacdo adveio do fato de ainda crianca ter
assistido as antigas Batalhas de Confetes que eram realizadas na Praca da Republica,
logradouro préximo da minha residéncia e, também, através de meu pai, ardoroso f& de Noél
Rosa, Ari Barroso, Ismael Silva, Braguinha e outros tantos compositores.

Estas lembrancas musicais me fizeram participar ativamente de rodas de samba e
choro, tocando pandeiro e outros instrumentos de percussdo e, algumas vezes, cantando.
Desta maneira fui cada vez mais me envolvendo com o samba e 0 samba-enredo que séo
cantados nestas reunides musicais.

Em 2001 a musicalidade se tornou mais forte e ingressei no Instituto Estadual Carlos
Gomes — IECG, onde fui aluna, monitora, estagiaria e, por ultimo, professora temporaria. Em
2007 fui aprovada na Licenciatura Plena em Musica da UFPA e, para meu local de estagio
escolhi o IECG, onde ministrei aulas que compunham meu projeto de estagio, cujo tema era 0
carnaval. Neste projeto abordei o histérico e as varias faces do carnaval nas diversas regides
do Brasil.

Na escolha do trabalho de conclusdo de curso? defendido em 2011, optei pelo tema

carnaval e inclusdo e para tanto realizei uma pesquisa de campo no Grémio Recreativo

12014 — “Quem é esse povo tdo bamba a batucar. Sou Quem S&o Eles a desfilar” — Festival de Samba-enredo —
Associacdo Cultural e Carnavalesca Império de Samba Quem Sao Eles com parceria de Daniel Bastos, Diego
Xavier, ldalcy Pamplona Filho (Cizinho) 2019 — “A Nova Mangueira Conta a Histdria de Amor, Fé e Devocgéao
entre Cachoeira do Arari e 0 Glorioso S0 Sebastido”. Associacdo Carnavalesca Nova Mangueira - Samba-
enredo escolhido para o desfile oficial do carnaval 2020. Parceria: Daniel Bastos, Idalcy Pamplona Filho —
Cizinho e Katia Maués, 2019 — “As Margens do Maratauira Encontrei Terra de Homens Fortes e Valentes” -
Grémio Recreativo E Beneficente Jurunense Rancho Nao Posso Me Amofina. Parceria: Daniell Bastos, Dayse
Puget, Idalcy Pamplona Filho (Cizinho), Katia Maues e Raydol Saldanha.

2 O titulo escolhido para este trabalho foi: “Projeto Cidaddos de Hoje e do Amanha: O Samba Como Agente
Inclusivo de Criancas e Adolescentes no Grémio Recreativo Escola de Samba Piratas da Batucada”.
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Esportivo Social Piratas da Batucada, no projeto Ponto de Cultura, que estava sendo
desenvolvido pela escola. O foco principal deste projeto era a inclusdo de criangas e
adolescentes em situacdo de risco social. Neste projeto tive a oportunidade de conhecer os
toques percussivos do samba-enredo ensinados naquelas oficinas.

Em 2013 solicitei aposentadoria dos meus vinculos empregaticios como medica
pediatrica com o objetivo de me dedicar exclusivamente a musica. Ingressei no mestrado
académico do Programa de Pos-Graduacdo em Artes da Universidade Federal do Pard —
PPGArtes em 2014 com projeto de pesquisa também tendo como foco o carnaval®.

Ao pesquisar samba-enredo em seu contexto historico para a dissertacdo do mestrado
me deparei com a presenca da negritude africana em varios estudos que a apontam como uma
das origens da ritmica que deu origem a este género musical. Em continuacao, pesquisando o
historico das escolas de samba de Belém e os seus compositores, conheci parte da obra do
compositor David Miguel dos Santos e, embora ndo o tenha conhecido pessoalmente, passei a
ter por ele um maior interesse e respeito. David Miguel é um legitimo descendente do
continente negro e um dos nomes do samba-enredo no Para.

Ao iniciar minhas atividades para ingressar no Doutorado em Artes conjuguei trés
temas relevantes em minha vida - o samba, a africanidade e minha vivéncia composicional.
Nesta linha de pensamento ndo hesitei em escolher David Miguel como meu objeto de
pesquisa. Creio que, na escolha de tal envergadura, minha formagdo humanista se fez
presente, a0 mesmo tempo e por que ndo dizer, também em relacdo as interrogacdes sobre
meu processo composicional que me fizeram identificar com David Miguel, procurando
entender o0 que move, 0 que estimula e como se processa este maravilhoso e ainda t&o pouco
conhecido mecanismo que vem acontecendo desde tempos que se perdem nas brumas da
historia e que escolheu David Miguel e tantos outros pelo mundo afora, e onde me incluo,
para em sons e palavras produzir musica.

David Miguel nasceu no bairro do Jurunas, em Belém do Pard, 38 anos apds a
Princesa Isabel ter assinado a Lei Aurea, lei que aboliu a escraviddo no Brasil. Restam alguns
poucos dados sobre suas avos. A avo Jacinta, teria vindo de Daomé e, em um processo legal
na época, foi vendida na praca do Maranh&o, sendo trazida, posteriormente, para Belém. Ela
teve, ao que se sabe, pelo menos uma filha, Aurora, que no bairro do Jurunas constituiu

familia gerando filhos, entre esses David Miguel.

3 A dissertacdo teve como titulo: Amanheceu, Paid’égua! O Sonho Cabano faz Samba de Enredo no Carnaval
Paraense”.



17

A avo paterna, Quintina, nascida escravizada no Brasil, representa um dos baluartes
da fundacdo da primeira escola de samba do Pard, o Grémio Recreativo Beneficente
Jurunense Rancho N&o Posso Me Amofina®.

O Jurunas ¢ “um dos bairros periféricos mais antigos da cidade e que se delineou no
prolongamento natural do ndcleo central e mais antigo de Belém” (RODRIGUES, 2008, p.
15). Nele David Miguel passou grande parte da sua vida e conviveu com 0s elementos da
cultura local, o que possivelmente pode ter influenciado na sua formacdo enguanto
compositor. Militante comunista, esquerdista convicto, chegou a sofrer perseguicdes politicas,
no periodo da ditadura militar (1964-1985), como afirma Oliveira (2006).

A obra de David Miguel ndo é vasta em quantidade, e isto talvez se justifique pelo
fato de que muitas de suas composicBes possam ter se perdido por insuficiéncia de recursos na
época em que foram compostas (0 que é comprovado por depoimento dele mesmo) e isto
inclui também os parcos recursos deste compositor, no entanto, o valor de suas composicdes
chamou a atencdo dos seus pares na &rea de composicdo de sambas e sambas-enredo
merecendo destaque o samba “Porta-Retrato”, parceria com Antdnio Carlos Maranhio® e
Camilo Delduque®, que conquistou o 2° lugar no Festival de Musica Paraense, em 1992
(OLIVEIRA, 2006).

Na area de sambas-enredo chegou até a midia nacional com “Theatro da Paz: Cem
anos de arte no Pard”, samba com que a Associacdo Cultural Recreativa e Carnavalesca
Império de Samba Quem S&o Eles’ desfilou oficialmente em Belém em 1978. Este samba foi
divulgado “através do LP Brasil Canta Samba Enredo, que reuniu uma coletanea das

melhores composic¢des deste ano em todo pais.” (OLIVEIRA, 2006, p. 268).

4 0 titulo desta agremiacdo, dependendo do contexto, podera aparecer como: Rancho Ndo Posso Me Amofina ou
simplesmente, Rancho (N. A).

> Antonio Carlos Ferreira Carvalho, violonista, nasceu no Maranhdo em 17/ 01/1948 e faleceu em 24/10/2003
em Belém. Veio para Belém do Para onde desenvolveu uma intensa jornada musical. Entre suas atividades
artisticas destacam-se: Noite da Gaveta (1976); Segunda Noite da Gaveta (1977); Festival Trés Cancdes para
Belém (1977) onde arrebatou o 1° lugar com a musica “Danca das Aguas™; participou também da Feira da
Musica Popular Paraense (1979). (OLIVEIRA, 2006).

6 Camilo Delduque é amazonense nascido em 19/3/1950. E poeta, letrista, compositor e cantor, possui graduagio
em Engenharia Civil. Livros publicados: Beruri — Igarapé de Versos (1989); A Encarnagdo do Bar — Um Cé&o
Vermelho Engolido Em Luz Amarela (2003); O Estilete do Diabo; Um Santo Atrevido e O burro imitador
(2008). Venceu o 1° Festival de Musica e Poesia Universitaria do Pard (FEMUP) com a poesia “Cavalgada”;
integrou o grupo Quaderna e em parceria gravou 0 CD do grupo em 2006; em 2009, também em parceria gravou
0 CD - Eu vivo do amor que bebo. Atualmente trabalha em seu livro de poemas de titulo — Labios Lambuzados
de Cicuta. (Dados fornecidos autoralmente via WhatsApp em 15/10/2018).

7 QO titulo desta agremiagéo dependendo do contexto, podera aparecer como Império de SAmba Quem S&o Eles
ou Quem S&o Eles.(N. A).
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Este compositor jurunense tem um histérico importante no carnaval paraense
também por ter sido no nucleo da sua familia que aconteceu a criagcdo da primeira escola de
samba do Pard, o Grémio Recreativo e Beneficente Jurunense Rancho N&o Posso Me
Amofind, onde David Miguel comp6s seus primeiros sambas.

Além desta escola de samba, David Miguel participou ativamente também das alas
de compositores da Associacdo Cultural Recreativa e Carnavalesca Império de Samba Quem
Sdo Eles e do Grémio Recreativo Escola de Samba Crias do Curro Velho®. Nesta dltima
desenvolveu um trabalho composicional junto as criangas pertencentes a Fundacdo Curro
Velho®. Compos também um samba-enredo para a Associacdo Carnavalesca Escola de Samba
Mocidade Unida de Padre Teodoro.

Figura humana impar no cenario musical paraense, David Miguel se tornou para seus
pares e para a midia local uma espécie de “lenda”. Se distinguia por sua humildade, cativando
a todos que o conheceram. Os fatos relacionados a sua vida boémia, outro fator com que se
fez conhecido no cenario musical paraense, passaram a compor o repertério das narrativas que
fazem a seu respeito. E relembrado e reverenciado pelas pessoas que o conheceram, fato
comprovado no conteudo das entrevistas que fizeram parte da pesquisa de campo.

Em 1995 David Miguel recebeu justa homenagem da Associacdo Cultural
Recreativa e Carnavalesca Império de Samba Quem S&o Eles, com o samba-enredo "David
Miguel, a Estrela de Breu", composicdo de Alcyr Guimardes!®, amigo e parceiro da ala de
compositores desta escola de samba.

Ainda no ano de 1995 participou de duas faixas do CD do grupo paraense de samba
Suvaco de Cobra !!. Deixou, ainda, uma pequena parte de sua obra documentada no CD
Gente da Gente, projeto da Prefeitura de Belém, gestdo do Partido dos Trabalhadores. Este
CD mistura sambas-enredo, sambas e uma toada de boi. Foram gravadas “Lua Cheia”,
“Paid’égua”, “Sinos de Belém”, “Amanhecendo”, “Noite Vazia”, “Consulta”, “Cheque sem
fundo”, “Fim de festa”, “Devolucao”, “Indecisao”, “13 de maio” e “Aboio”.

O nome David Miguel denomina o samboédromo de Belém no bairro da Pedreira,
Avenida Pedro Miranda, tendo sido inaugurado em 3 de margo de 2000 pelo ex-prefeito de

Belém, Edmilson Rodrigues como Aldeia Cabana de Cultura David Miguel. Posteriormente,

8 O titulo desta agremiagédo dependendo do contexto, pode aparecer como Crias do Curro Velho ou Crias (N. A).
® Esta Fundacéo sera abordada no 2° capitulo. (N. A).

10 Alcyr Guimarées Siqueira - Biomédico, violonista, pianista, cavaquinhista, compositor, nasceu em Muana-
Pard em 28/8/1950. (OLIVEIRA, 2006).

11 %0 Galo Cantou”; “Meu Sapato Furou” (N. A).
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este nome foi alterado para Aldeia de Cultura Amazonica David Miguel. A homenagem se
justifica pelo fato de David Miguel em sua obra, ter se notabilizado por composi¢des para o
carnaval, mormente em samba-enredo.

O foco desta pesquisa portanto é o compositor David Miguel dos Santos. Neste

caminho, Gerard Béhague afirma:

A ideia de arte pela arte criou a ilusdo de que o compositor € um ser social a parte,
transcendental. O préprio fendmeno da criacdo musical é, sem divida, inseparavel
do compositor. Portanto, o foco central da compreenséo e do estudo da criacdo deve
ser o compositor nas suas multiplas dimensdes socioculturais e estético-ideologicas
(1992, p. 6).

Para este pesquisador, o contexto social se define ndo somente como identidade
sociocultural, que corresponde a valores especificos do grupo social do compositor, mas,
também, da posicdo politico-ideoldgica do mesmo. Para ele, negar a posicao ideoldgica do
compositor “como insistiram os partidarios do conceito da arte pela arte, equivale a negar as
suas atribui¢des como ser social” (idem, p. 7).

Para um melhor entendimento e analise do processo da criagdo musical de David
Miguel, vale observar a orientacdo de Béhague, buscando, ndo apenas a compreensdo da
estrutura sonora de suas composicdes, mas focalizando este olhar sobre o fundamento

sociocultural de sua criacdo musical. A este respeito John Blacking nos adverte que:

Qualquer afirmacdo sobre a musicalidade deve considerar processos que s&o
extramusicais e que estes podem ser incluidos na analise da musica. As respostas
para muitas importantes questdes sobre estrutura musical podem ndo ser
estritamente musicais (2000, p. 89)*2.

Conhecer David Miguel como individuo e como ser social e cultural é de
fundamental importancia para a compreensdo da sua obra e de seu processo de criacdo
musical. Blacking (idem) afirma que as formas que a musica toma e seus efeitos sobre as
pessoas, originam-se das experiéncias sociais de corpos humanos em contextos culturais
diferentes, “a musica manifesta aspectos da experiéncia de individuos na sociedade”. (p.
89)*3,

Com o objetivo de conhecer a trajetéria da vida deste compositor se fez necessario
portanto, o conhecimento do seu “trajeto antropoldgico”, termo criado por Gilbert Durand,

que representa “a incessante troca que existe ao nivel do imagindrio entre as pulsdes

12 1t follows that any assessment of human musicality must account for processes that are extramusical, and that
these should be included in analyses of music. The answers to many importante questions about musical
structure may not be strictly musical. (Traducéo da autora).

13 The forms it takes, and the effects it has on people, are generated by the social experiences of human bodies
in diferente cultural environments. (Tradugéo da autora).
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subjetivas e assimiladoras e as intimas objetivacGes que emanam do meio cosmico ¢ social”
(2012, p. 41).

Para a compreensdo das relac@es socioculturais de David Miguel utilizei ainda como
referéncia a Antropologia Cultural, que trata da problematica da estrutura social, das relacfes
inter-humanas tais como: familia, parentescos, grupos humanos, instituicdes sociais e

politicas, tomando como referéncia Espina Barrio:

Definiremos a antropologia cultural como o estudo e descricdo dos comportamentos
aprendidos que caracterizam os diferentes grupos humanos. O antropélogo cultural
(ou sociocultural, como é costume denominar-se hoje em dia) tem que se ocupar das
obras materiais e sociais que o homem criou através de sua historia e que lhe
permitiram fazer frente a seu meio ambiente e relacionar-se com seus congéneres
(1996, p. 21).

A obra musical do compositor David Miguel est4 inserida no contexto sociocultural
do Estado do Pard, relacionando musica e sociedade, visto que, “a musica ¢ o resultado do
processo comportamental de seres humanos que sdo moldados pelos valores, atitudes e
crengas das pessoas que compde uma cultura particular.” ** (MERRIAM, 1964, p. 6).

Escolhendo o compositor em questdo, e partindo do suporte dado pelo pensamento
etnomusicoldgico e dos estudos culturais, investiguei 0s processos da criacdo musical em um
contexto especifico. Ndo obstante, para além deste limite, fugi do que Alberto lkeda (2000)
chama de musicografia, ou seja, a mera descricdo dos objetos musicais. Por meio de analises
interpretativas, busquei compreender como esses aspectos musicais se coadunam no contexto
sociocultural de Belém, guiada, sempre que possivel, pelo procedimento émico®.

Alerto que, ndo é o problema da criacdo musical visto como “composi¢do” ou
“improvisa¢do” nos termos da usual concepcdo da mdusica ocidental artistica que aqui
interessa, mas, sim, a busca de uma compreensdo melhor e exemplificada de alguns dos

pardmetros e processos criativos de David Miguel. Contexto sera aqui ponto de partida.

14 - .. that music sound is the result of human behavioral process that are shaped by the values, aptitudes, and
beliefs of the people who comprise a particular culture.” (Traducdo da autora).

150 termo émico seria “para diferenciar o ‘ponto de vista do nativo” daquele que seria do observador. Mas, tal
recurso chega a tal ponto de divisdo de campos de conhecimento e visdes da realidade, que deixa de considerar o
fato inegével de que a identidade das pessoas (pesquisador e pesquisado) sempre esta conformada por uma rede
complexa de qualidades, desde que existe, de forma simultanea, um pertencimento a comunidades diversas, em
contextos diversos. Uma distincdo extrema, mecénica e dicotbmica, tipo émico-ético, ndo considera a
possibilidade de que uma pessoa possa ser tanto nativo quanto observador externo em um contexto dado; como
se 0s sujeitos sempre tivessem apenas uma identidade — e seus correspondentes interesses — de forma invariavel.
Embora se reconheca que a distingdo émico-ético representou para as disciplinas sociais: (a) obter maior
coeréncia metodologica, (b) construir “modelos de musica étnica”, (c) observar de uma outra maneira (re-pensar)
a questdo das transcrigdes musicais, e (d) uma maior e melhor aproximacao a questdo dos processos da criagdo
musical; a experiéncia na pratica demonstra que, pelo contrario, tal distingdo resulta em unidades
indiscutivelmente interligadas. (ROZO, L., 2006, s. p.).
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O problema principal que me ocupou, como ja mencionado, se referiu aos fatores que
incidiram sobre a criacdo musical, fundamentados por andlises ndo apenas musicais, mas
também comportamentais e cognitivas que a musica permita, vendo-a inserida em unidades
mais abrangentes da vida social das quais € ao mesmo tempo parte e efeito.

Compreendo o estudo de musica como muito mais do que o estudo puramente do
som musical. O grande desafio da Etnomusicologia talvez seja o de relacionar musica, um
subsistema, com todos o0s outros subsistemas da cultura, na busca de um entendimento do que
ela possa representar para o ser humano que a produz. Um dos recursos para esta
compreensdo pode ser obtido pela apreciacdo do texto das cancdes, visto que estes podem
expressar ideias muitas vezes mais dificeis de serem articuladas em outros contextos. O
pesquisador, através dessas andlises do texto, podera obter informacGes nem sempre
facilmente acessiveis e, quem sabe, chegar a um entendimento do proprio homem. De acordo
com Merriam (1964, p. 187): “Textos, naturalmente sdo comportamento linguistico mais do
que sons musicais, mas eles sdo uma parte integrante da musica e ha claro indicio de que a
linguagem usada em conexdo com musica difere da do discurso usual.”2®.

O interesse aqui, vale insistir, ndo foi com relacdo ao aspecto focal da criacédo
musical, um dos problemas cientificamente menos estudados da musicologia; penetrar na
esséncia do processo criativo transcende a Etnomusicologia sozinha; talvez nem seja um de
seus problemas, ainda que interdisciplinar ela se conceba. Na opinido de Nettl (2005, p. 27),
para isso seria necessario um “consoércio de disciplinas académicas.”

Sobre trés pontos levantados por Nettl referentes a composicdo, Merriam (1964)
concorda com dois deles: 1 - "qualquer composicdo €, em ultima instancia, o produto da
mente de um individuo ou grupo de individuos"'’; 2 - "generalizacdes ndo podem ser feitas
acerca de técnicas de composicdo em mdsica primitiva que a contrastem com a musica de
altas culturas, com excecdo de que, em contraste com a Ultima, ela é composta sem registros
escritos (ou de outro modo preservados)."'® (MERRIAM, 1964, p. 165-166).

Um dos postulados basicos da Etnomusicologia atual é o de que de alguma forma a

sociedade se reflita em sua mdusica. Enquanto criadores, 0s compositores sdo também

16 Texts, of course, are language behavior rather than music sound, buy they are an integral part of music and
there is clear-cut evidence that the language used in connection with music differs from that of ordinary
discourse.

17 is that any music composition is ultimately the product of the mind of an individual or a group of individuals.

18 no generalizations can be made about composition techniques in primitive music which contrast it with the
music of high cultures, with the exception that it is, in contrast to the latter, composed without written (or
otherwise preserved) records.
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transmissores de padrdes da cultura. Esta depende de sistemas de pensamento e valores em
que o grupo acredita. Mesmo que essas estruturas ndo possam ser verbalizadas, elas existem,
de alguma forma na mente das pessoas. A partir desta fundamentacdo, se definiria musica
como: “Uma sintese de processos cognitivos que estdo presentes na cultura e nos corpos
humanos...” (BLACKING, 2000, p. 89)*°.

Musica, como afirmamos, é essencialmente parte de um contexto sem a consideracao
do qual, nenhuma explicacdo € possivel. Os usos mais variados dessa musica exigem um
repertorio musical particular, a apreensdo de cujo significado se liga a fatores extramusicais,
isto €, do contexto, que por sua vez reflete, formando um sistema bastante complexo.

Somando-se a uma tradicdo etnomusicoldgica que tem em John Blacking um dos
principais nomes, entende-se que o olhar investigativo deva contemplar os elementos
musicais dentro de um contexto socio-histdrico, ndo significando entretanto, que tal enfoque
contextualizado descambe em um desprezo pelos aspectos estruturais da musica.

A chave para entender o pensamento etnomusicolégico parece estar em seu
conhecido conceito de musica: “Musica ¢ o produto do comportamento de grupos humanos,
seja informal ou formal: é som humanamente organizado”?® (BLACKING, 2000, p. 10)%.
Este conceito é importante, pois se 0 admitimos como premissa, entdo nosso olhar
investigativo voltar-se-4 ndo mais exclusivamente aos elementos estruturais da mdsica,
tratados antes de forma isolada, como entes dados e encerrados em si mesmos, mas, entdo,
buscara na forma de organizacdo social seu mais proficuo caminho de compreensao.

A musica popular produzida no Para ainda se constitui um mundo pouco explorado
por pesquisadores dentro e fora da academia. Além disso, noto que a musica popular no Para
raramente tem sido alvo de estudos que possam entendé-la em conexdo com O
desenvolvimento cultural e o contexto onde se insere.

Este trabalho, portanto, voltou o olhar para uma parcela da musica ainda nao
devidamente estudada. Os estudos, por serem raros e de carater inconcluso, mostram como é
imperativo que haja mais pesquisas sobre o fendbmeno. Pela importancia e abrangéncia, o tema
requer, além de estudos historiograficos ainda mais acurados, um maior esforgo

etnomusicoldgico para sua compreensdo. Os parcos dados hoje disponiveis sobre o que

19 Music is a synthesis of cognitive process which are presente in culture and in the human body [...]. (Traducéo
da autora).

20 Music is a product of the behavior of human groups, whether formal or informal: it is humanly organized
sound. (Traducéo da autora).
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denominamos “cultura musical urbana belenense” estdo longe de representar o universo
musical diversificado produzido no Estado do Para.

E fato que, as pesquisas académicas abrem cada vez mais espaco para as linhas que
abordam a mausica popular brasileira, entretanto, em relacdo a mdsica paraense, onde se
inserem também os sambas-enredo, é ainda sentida a grande dificuldade em se poder contar
com fontes precisas no momento da elaboracéo de trabalhos académicos. Essa dificuldade foi
por mim verificada quando da elaboracdo da minha dissertacdo de mestrado.

Nas obras de Oliveira (2006) e Manito (2000) busquei subsidios para discorrer sobre
0 histérico do carnaval, das escolas de samba de Belém, das trajetdrias de vida e vida artistica
de compositores de sambas e principalmente em relagéo ao samba-enredo. As leituras dessas
obras foram de grande valia para a elabora¢do da minha dissertacdo, porém, ficou patente a
necessidade de pesquisas mais abrangentes com relacao aos géneros musicais referidos.

O samba-enredo tem um longo histérico e muitos elementos que o caracterizam e o
diferenciam do samba. Entre esses, o “enredo”, elemento fundamental que possibilita a
construcdo das partes que o compde. Neste contexto, foi se revelando no decorrer deste
trabalho de pesquisa, a importancia da obra de David Miguel, mormente em relacdo a
composicdo musical deste sub-género do samba.

A relevancia desta pesquisa se fundamenta na necessidade de ampliar os parcos
conhecimentos sobre a vida, a obra e 0 processo criativo deste compositor paraense, que pelo
seu talento e peculiar personalidade, se fez conhecido e referenciado pelos amigos, colegas
compositores, pelo publico amante do samba e do carnaval paraense, mas que todavia ainda
ndo recebeu o devido reconhecimento da grande midia.

Sabemos que, a pratica musical do carnaval e do samba é uma das praticas mais
antigas e de grande representatividade no Brasil. Na cidade de Belém do Pard encontramos
varias escolas de samba, blocos carnavalescos e grupos musicais de samba, todavia, mesmo
diante deste cenario sdo raras até o momento pesquisas académicas na area musical que
tratem desta préatica nesta cidade. Diante dessa constatacdo, abordar a pratica musical do
carnaval e do samba-enredo através de pesquisa sobre um compositor representativo deste
contexto na cidade de Belém, ja seria suficiente como justificativa para esta empreitada.

A pesquisa podera se constituir em uma referéncia sobre o assunto, vindo a
contribuir para as areas de Etnomusicologia, Etnocenologia, Musica, Musicologia, Sociologia,
Antropologia, Historia, Musica Popular Brasileira (MPB), Musica Popular Paraense, Carnaval
e Cultura Paraense. Também podera ampliar os acervos do Programa de Pds-Graduagdo em
Artes da UFPA (PPGARTES), do Laboratério de Etnomusicologia da UFPA (LabEtno), e
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também dos grupos de pesquisa de Etnomusicologia, tais como: Grupo de Pesquisa Musica e
Identidade na Amazénia - GPMIA; Grupo de Estudos Musicais na Amazonia - GEMAM;
Grupo de Estudos sobre a Musica no Pard - GEMPA e do Grupo de Pesquisa em Carnaval e
Etnocenologia - TAMBOR.

O objetivo geral da pesquisa foi: investigar os fatores que incidem no processo
criativo do compositor David Miguel, a partir de uma perspectiva etnomusicolégica. Os
objetivos especificos foram: fornecer informac6es contextualizadas sobre o compositor David
Miguel; prover um catalogo comentado das obras do compositor; descrever o processo
criativo do compositor; analisar os sambas-enredo do compositor David Miguel.

Para tanto, meu ponto de partida foi a revisdo bibliogréafica das pesquisas realizadas
sobre David Miguel, samba, samba-enredo e carnaval, incluindo o do Pard e também o
procedimento de consultas com especialistas e agentes desse dominio musical.

As fontes de pesquisas forneceram conhecimento da bibliografia e da discografia
existente. Destaca-se aqui o trabalho realizado em jornais, revistas, acervos publicos, como o
Instituto Geogréafico do Para e a Biblioteca Arthur Viana, acervos particulares como o das
escolas de samba e outros, colecdes particulares, em arquivos sonoros que contém entrevistas
de mausicos, ou sobre musicos e musicas do Pard, além das pesquisas de carater
etnomusicoldgico relacionadas ao tema da pesquisa.

Aspectos da criagdo musical, dos termos émicos utilizados em relagdo aos fazeres
musicais, dos aspectos contextuais, das projecdes na vida musical paraense foram apontados.
Devo acrescentar ainda, a producdo de historiadores sobre a musica paraense. O recurso a
sitios virtuais foi mais uma possibilidade real. Todavia, diante a caréncia de documentos
especificos sobre o assunto, foi necessario proceder com a coleta de dados em campo, onde
fiz uso de elementos que compde a Historia Oral, quais sejam: entrevistas, narrativas e
depoimentos.

No que diz respeito a essas entrevistas, elas ndo foram estruturadas de maneira
rigida; eu diria que, se fossemos classificd-las metodologicamente, foram algo entre
“entrevistas semiestruturadas” e “episodicas”, no dizer de Bauer e Gaskell (2005). Foram
semiestruturadas, pois algumas perguntas foram sempre recorrentes apresentando algo de
episodicas, pois os informantes foram convidados a discorrer sobre certos aspectos ou eventos
relacionados seja com a sua prépria histdria na musica da cidade, seja com aspectos acerca de
suas motivacoes, aprendizado, realizacOes, entre outros.

As perguntas originais foram assim enriquecidas com narrativas independentes; por

vezes essas narrativas sdo importantes fragmentos histéricos das vidas dos informantes. Os
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informantes sabem que estdo sendo entrevistados para fins de pesquisa académica. Deste
modo, realizei algumas perguntas, e dai prossegui em conversacdo sobre aspectos diversos
referentes a masica em apreco; em muitos dos casos, a propria trajetoria profissional do
informante apresentou fatos relevantes ao aprofundamento do trabalho e, assim, incentivei tais
informantes a relatarem parte da sua histdria de vida. Foram entrevistados familiares, amigos,
jornalistas, historiadores, pessoas relacionadas ao carnaval, ao samba, ao samba-enredo, ao
comunismo no Pard e outras que puderam de alguma forma contribuir para a pesquisa,
totalizando 18 entrevistas e 1 depoimento.

Em se tratando de uma tese académica, esta historia se configura nos pardmetros da
Historia Oral Académica, também conhecida como Histdria Oral Intelectual. Nela se insere o
rigor académico nos preceitos do fazer sob regras que se embasou na revisao dos conceitos e
concepcdes que integram a nova Histdria Oral, sob um novo olhar.

ApOs as entrevistas transcrevi as partes significativas dos depoimentos. A
transposicdo do codigo oral para o escrito foi mostrada para os entrevistados, para que cada
um pudesse fazer a analise do que foi gravado; deste modo, fizeram as modificacbes que
julgaram necessarias e concederam a autorizacdo final para publicacdo. Lancei mdo das
diretrizes metodoldgicas da Historia Oral, acreditando que esta fonte pode ser fidedigna,
coletando comentarios e relatos de pessoas ligadas ao desenvolvimento do fendmeno
estudado. Entretanto, como qualquer documento, os relatos obtidos passaram por um
minucioso trabalho de critica e interpretacéo.

Documentos escritos, apenas, ndo poderiam revelar por si s6 todos os sentidos
circulantes num determinado meio social. Me fundamentei em Thompson, o qual adverte que
“a historia oral devolve a historia as pessoas em suas proprias palavras. E ao dar-lhes um
passado, ajuda-as também a caminhar para um futuro construido por elas mesmas.” (1992, p.
337).

Todos os procedimentos foram previamente autorizados pelos participantes através
de documento previamente assinado. As entrevistas, depoimentos e narrativas foram gravados
em 4&udios. As filmagens e fotografias, foram realizadas com autorizacdo prévia dos
participantes, através de documento assinado pelo entrevistado.

Realizei um estudo rigoroso dos documentos, interpretando e estabelecendo sua
autenticidade e ndo apenas apresentando uma sintese da informacdo existente. A
documentacdo esta diretamente relacionada & memdria coletiva e funciona como um
inconsciente cultural. Documento, aqui, foi tratado no sentido mais amplo, documento escrito,

ilustrado, transmitido pelo som, imagem, ou de qualquer outra maneira.
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Etnografia densa a partir de pesquisas de campo que permitiu apreender 0s aspectos
peculiares do contexto, o0s sujeitos e simbolos culturais, ndo como instancias substantivas,
mas como processo em constante reelaboracdo foi nossa ferramenta metodologica central. A
etnografia pretendeu descrever significados e/ou saberes, interpretando sentimentos e

compreendendo percepgcBes em que o sujeito é o foco principal da pesquisa:

Fazer a etnografia é como tentar ler (no sentido de “construir uma leitura de”) um
manuscrito estranho, desbotado, cheio de elipses, incoeréncias, emendas suspeitas e
comentarios tendenciosos, escrito ndo com os sinais convencionais do som, mas
com exemplo transitorio de comportamento modelado. (GEERTZ, 2015, p. 7).

Vale mencionar que:

a etnografia da musica ndo deve corresponder a uma antropologia da mdsica, ja que
a etnografia néo é definida por linhas disciplinares ou perspectivas teéricas, mas por
meio de uma abordagem descritiva da musica, que vai além do registro escrito de
sons, apontando para o registro escrito de como 0s sons sdo concebidos, criados,
apreciados e como influenciam outros processos musicais e sociais, individuos e
grupos. A etnografia da musica é a escrita sobre as maneiras que as pessoas fazem
musica (SEEGER, 2008, p. 239).

Embora a averiguacdo dos produtos musicais seja o cerne desta pesquisa, busquei o
vislumbre analitico a partir das concepcBes acerca da pratica musical. Assim, adentrei no
campo do estudo dos simbolos entendendo-os como sendo o lastro que comporta 0s
comportamentos, acdes e produtos musicais. Busquei apreender os objetos musicais na sua
realidade concreta, a partir do entendimento do que eles representam e como Ssao
representados simbolicamente para os sujeitos e, assim, tracei um modelo analitico que
permitiu alcancar a realidade mais aparente, pela via do universo mais subjetivo da cultura
musical.

Da mesma maneira que é possivel apreender muitos aspectos da existéncia cultural
de um individuo a partir do estudo e analise do contexto cultural mais amplo no qual ele se
insere, também é possivel apreender diversos aspectos amplos e gerais da cultura a partir do
estudo e andlise da vida cultural de alguns de seus agentes mais importantes. Entende-se que,
a histéria de vida de um musico ou compositor é capaz de revelar muitos aspectos do saber e
fazer culturais onde ele se insere culturalmente, pois ele € uma pessoa com ampla insercdo e
poder de interferéncia na sua comunidade.

Pratica musical deve ser entendida aqui como:

um processo de significado social, capaz de gerar estruturas que vao além de seus
aspectos meramente sonoros, embora estes também tenham um papel importante na
sua constituicdo sendo de extrema importancia neste contexto. (...) A execugdo, com
seus diferentes elementos (participantes, interpretacdo, comunicacdo corporal,
elementos acusticos, texto e significados diversos) seria uma maneira de viver
experiéncias no grupo. (CHADA, 2007, p. 139).
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A partir do trajeto de vida do compositor David Miguel, do conhecimento do seu
fazer musical e inspirada no texto do samba-homenagem “David Miguel: A Estrela de Breu”,
de autoria de Alcyr Guimardes, dividi a pesquisa em: Preltdio; trés capitulos e Coda. Os trés
capitulos estdo assim identificados: 1- Fino trato de mulato da cor de breu; 2- Perdido nos
carnavais; 3- Nas rimas de um verso teu. Eis a letra comentada do samba em questéo:

Se 0 negreiro nédo chegou: David Miguel foi neto de africanas escravizadas. O compositor se
refere ao fato de David Miguel ter nascido 38 anos ap0s a abolicdo da escraviddao negra no
Brasil, através da Lei Aurea assinada pela Princesa Isabel em 13 de maio de 1888;

Te livrou dos canaviais: canaviais eram locais de trabalho escravo no Brasil,

lansd quem te benzeu: lansa “Orixa guerreira, senhora dos ventos, das tempestades, dos
trovdes, e também dos espiritos desencarnados (eguns) conduzindo-os para outros planos, ao
lado de Obaluaé.” (BARBOSA JUNIOR, 2014, p. 102);

Perdido nos carnavais: David Miguel dedicou grande parte da sua vida ao carnaval paraense;
Fino trato de mulato: David Miguel era negro; o autor exalta também sua personalidade
carismatica, moderadora, pacifista, sempre de bem com a vida;

Da cor de breu: referencia a negritude. Breu: “Substancia semelhante ao pez negro, obtida
pela evaporagdo parcial ou destilacgho da hulha ou de outras matérias organicas.”
(FERREIRA, 2010, p. 115);

Quem te deu este direito de invadir nosso peito com as rimas de um verso teu: os belos
versos de David Miguel se tornaram inesqueciveis para quem os conheceu;

Na Pedreira, na Campina, no Jurunas, nas esquinas, nas rodas que o samba faz: alude aos
locais onde David Miguel vivenciava a musica e onde alimentava o seu espirito de compositor
e boémio;

Ser bem-vindo e bendito, no Quem S&o Eles o grito pelo teatro da Paz: neste momento
Alcyr Guimardes se refere ao acolhimento de David Miguel na Associacdo Cultural
Recreativa e Carnavalesca Império de Samba Quem Sao Eles. Ele elevou o0 nome desta escola
a nivel nacional com o samba-enredo Theatro da Paz: Cem anos de Arte no Para;

Um ciclista: faz referéncia ao fato do compositor ter se dedicado ao ciclismo em grande parte
da sua vida;

E trovador: homenagem ao poeta desde que, é a designagdo dada aos poetas liricos dos
séculos XII e XII, especialmente da Provenca (FERREIRA, 2010, p. 760);

Comunista e bedel: este compositor foi um comunista assumido e trabalhou nos Correios e

Telégrafos como bedel,



28

Quando a perna bambeou o rum te levou pra 14 do céu: David Miguel sofreu amputacéo
cirdrgica da perna direita em 1993, porém nunca deixou de consumir bebida alcodlica, entre
essas, 0 rum;
Lua Cheia clareou: diz respeito ao samba-enredo “Lua Cheia’ de sua autoria em parceria
com Antonio Carlos Maranhdo, composto para a Associagdo Cultural Recreativa e
Carnavalesca Império de Samba Quem Sé&o Eles (1988);
Se a senzala te esqueceu: mais uma vez uma evocacao a origem africana e a escravidao;
O Paid’Egua te encantou: referéncia ao samba-enredo Paid ’Egua, composto também para a
Associacao Cultural Recreativa e Carnavalesca Império de Samba Quem S&o Eles (1986);
Num delirio que é teu: referéncia ao samba-enredo Delirio Amazdnico também composto
para a Associacdo Cultural Recreativa e Carnavalesca Império de Samba Quem S&o Eles
(1979);
Como estrela és David, um Miguel da cor de breu: David Miguel passou a ser reverenciado
na midia musical paraense, principalmente na carnavalesca, como uma estrela negra que
brilha no céu paraense.

No Preludio fago uma pequena narrativa de parte da minha trajetéria que deu origem
a pesquisa, contextualizando também a justificativa e objetivos da tese. No primeiro capitulo
abordo os elementos relacionados a origem do compositor em questdo, sua vivéncia com a
familia e com o seu bairro, além de aspectos da sua personalidade e ideologias, tanto politica
guanto religiosa. No segundo capitulo discorro sobre a origem do carnaval e das trés escolas
de samba de maior importancia na sua vida e em seu processo composicional: Grémio
Recreativo e Beneficente Jurunense Rancho N&o Posso Me Amofind; Associacdo Cultural e
Carnavalesca Império de Samba Quem Sao Eles e Grémio Recreativo Escola de Samba Crias
do Curro Velho, pontuando aspectos relevantes no historico de cada uma das trés agremiacoes
carnavalescas e a relacdo existente entre elas e o compositor objeto desta tese. No terceiro
capitulo pondero sobre a origem do samba e do samba-enredo; enfoco o processo
composicional de David Miguel através das andlises a luz da Etnomusicologia e de outras
areas do conhecimento e, por fim, analiso alguns sambas-enredo e sambas que comp@e 0 seu
acervo musical, focando neste contexto as obras que julguei de maior significacdo em sua
vida. Este capitulo inclui um catélogo de suas obras musicais.

Concluindo na Coda, apresento uma sintese da metodologia e das analises
elaboradas, contextualizando os seus resultados. Esta tese se reveste de importancia em uma
justa homenagem a David Miguel que, poetizando suas melodias, se fez merecedor de muito

mais que vas palavras, afinal: “Palavras, o vento leva!”.
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1. FINO TRATO DE MULATO DA COR DE BREU

Se 0 negreiro ndo chegou

Era um sonho dantesco... o tombadilho
Que das luzernas avermelha o brilho.
Em sangue a se banhar.

Tinir de ferros... estalar de agoite...
Legides de homens negros como a noite,
Horrendos a dancar...

Negras mulheres, suspendendo as tetas
Magras criangas, cujas bocas preta.
Rega o sangue das mées:

Outras, mogas, mas nuas e espantadas,
No turbilhdo de espectros arrastadas,
Em ansia e magoas vas!

E ri-se a orquestra irdnica, estridente...
E da ronda fantéstica a serpente

Faz doidas espirais ...

Se o velho arqueja, se no chao resvala,
Ouvem-se gritos... o chicote estala.

E voam mais e mais...

Sao mulheres desgracadas. Como Agar o foi também.
Que sedentas, alquebradas. De longe... bem longe vém...
Trazendo com tibios passos, filhos e algemas nos bracos,
N'alma - lagrimas e fel. Como Agar sofrendo tanto,

Que nem o leito de pranto. Tém que dar para Ismael

L4 nas areias infindas. Das palmeiras no pais,
Nasceram - criangas lindas,viveram mogas gentis...
Passa um dia a caravana. Quando a virgem na cabana
Cisma da noite nos véus... Adeus, 6 choca do monte,
Adeus, palmeiras da fonte!.. Adeus, amores... adeus!

(Navio Negreiro — Castro Alves)?

22O Navio Negreiro é obra do escritor romantico baiano Castro Alves (1847-1871), publicada em 1869. Trata-
se de uma poesia abolicionista, onde o autor aborda o tema da escraviddo no Brasil. O Navio Negreiro é um
poema épico dramatico dividido em seis partes. Nessa obra, Castro Alves relata as condi¢gdes dos navios
negreiros, 0s quais traziam escravos africanos para o Brasil. Sentimento de liberdade, nacionalismo ufanista,
denuncia social e busca de uma identidade nacional, sdo algumas das principais carateristicas da poesia
abolicionista de Castro Alves. Além de descrever aspectos do navio de escravos, Castro Alves apresenta tambhém
a natureza circundante (o0 mar, o céu, o luar). Numa narrativa vibrante e com uma linguagem expressiva, 0 autor
vai aos poucos denunciando as precarias condig¢des dos escravos. Dessa forma, ele vai tecendo diversas criticas a
esse sistema tdo desumano. Disponivel em: https://www.todamateria.com.br/o-navio-negreiro-de-castro-
alves/Toda Matéria. Acesso em: 08 ago. 2017. Nesta epigrafe abordo apenas algumas estrofes deste poema (N.
A).


https://www.todamateria.com.br/o-navio-negreiro-de-castro-alves/
https://www.todamateria.com.br/o-navio-negreiro-de-castro-alves/
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Corria nas veias de David Miguel o sangue africano de suas avés. De acordo com
Oliveira (2006) e Santos (2015), Jacinta, a avé materna, veio trazida ja escravizada do
continente africano para o Maranhdo e, posteriormente para o porto de Belém onde apos
algum tempo constituiu familia. Sua filha Aurora gerou filhos entre eles, David Miguel.
Quintina, a avd paterna, pelo que informa Manito (2018), nasceu no Brasil, escravizada. Era
neta de africanos angolanos que ao chegarem ao Brasil foram vendidos como escravos,
também no estado do Maranh&o. A figura abaixo mostra a tez de David Miguel advinda desta

ancestralidade africana:

Figura 1 — David Miguel.

Fonte: O Liberal — Cartaz, 20
de fevereiro de 1996.
Acervo Regina dos Santos.

Jacinta e Quintina sdo a génese africana de David Miguel. As histdrias de suas vidas
se perdem no tempo e remontam ao historico da escraviddo negra no Pard, que aconteceu a
partir do século XVII desde o inicio do colonialismo portugués, de acordo com as pesquisas
de Salles (2005).

Embora se disponha de poucos dados a respeito destas mulheres é valida qualquer

aluséo a elas, visto que:

Um personagem desaparecido é um ‘encorajamento ou uma adverténcia’, observava
Halbwachs. Bem ou mal, tranquilizador ou perturbador, nobre ou ndo, poderoso ou
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miseravel, anénimo ou célebre, carrasco ou martir, todo individuo morto pode
converter-se em um objeto de memoria e de identidade, tanto mais quando estiver
distante no tempo (CANDEAU, 2011, p. 143).

Pouquissima informacao se tem de Jacinta. Cabral (2017) relata que David Miguel
pouco falava de suas origens africanas, o fazia mais por uma questdo de valorizacdo da

cultura africana. Uma das filhas de David Miguel, Regina dos Santos, opina:

Eu ndo sei, eu até as vezes eu acredito que pode ter passado um esquecimento na
cabeca desse pessoal de tanto sofrimento que eles passaram nesse navio de volta,
aqui, ou talvez a mae da prdpria avé Aurora nunca ter comentado nada dessas
coisas. O sofrimento, vem pra c& do Maranh&o, veio de la da Africa pro Maranhao,
do Maranhdo veio pra ca pro Pard, entdo, ndo sei. Eu acho que... Outro dia eu
estava lendo o Verger®, que existia quando os escravos saiam da Africa eles
passavam, eles davam trés voltas em volta de uma arvore que tinha, que agora néo
me lembro, era a Arvore do Esquecimento. Que eles davam aquelas trés voltas, que
quando eles entravam no navio aquilo ali era esquecido até chegar no Brasil. Que
eu acho interessante, talvez, sei la, aquele mito, esse mito que passasse assim pela
cabeca deles que eles mesmos esqueciam. Porque a minha avd nunca contou
histérias assim pra gente sabe? Da africanidade, de Africa, destas coisas.
(SANTOS, Regina dos, 2017, p. 5).

O esquecimento referido por Regina dos Santos (2017) é visto por Candeau (2011)

como um alivio sem o qual as lembrancas nao teriam descanso:

A meméria esquecida, por consequéncia, ndo é sempre um campo de ruinas, pois ela
pode ser um canteiro de obras. O esquecimento ndo é sempre uma fragilidade da
memoria, um fracasso da restituicdo do passado. Ele pode ser um éxito de uma
censura indispensavel a estabilidade a coeréncia da representacédo que um individuo
ou 0s membros de um grupo fazem de si préprios (CANDEAU, 2011, p. 127).

Falando da sua bisavo Jacinta, Regina dos Santos (2017) relembra alguns fatos e
acredita que talvez ela tivesse vindo de Daomé, antigo Benin, e que?* “Quando a minha avé
Jacinta veio para ca pro Maranhdo como escrava, ela me parece que ela, ja veio gravida da vo
Aurora”. (2017, p. 1).

Uma das indagagdes plausiveis seria: quando Jacinta veio para Belém? Para esta
resposta existem apenas possibilidades. E possivel que Jacinta tenha chegado ao Maranh&o
nos ultimos carregamentos de escravos e a4 permaneceu até depois do nascimento de Aurora.

O fato de se contar muito pouco ou quase nada em relacdo aos documentos
relacionados a Jacinta e que, sdo raras as informacbes a seu respeito, ndo constitui

impedimento para elaborar sua histéria, embora sucinta, levando-se em conta que:

23 Pierre Edouard Leopold Verger (1902/1996), francés naturalizado brasileiro, foi fotografo e etndlogo
pesquisador de vertentes de religides africanas. (FUNDACAO PIERRE VERGER, s. d., s. p.).

24 Daomé é atualmente a regido sul de Benin, pais africano que teve sua origem entre os séculos XVII e XIX de
um povo conhecido como fon, advindo de outro reino chamado Alada. Daomé apresentava uma hierarquia social
gue se caracterizava por classes sociais, tendo como figura maxima o rei e a mais inferior o escravo. Disponivel
em: escolabritanica.com.br/article/481100/Daome. Acesso em: 12 abr. 2016.
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A historia fez-se, sem dlvida, com documentos escritos. Quando ha. Mas pode e
deve fazer-se sem documentos escritos, se ndo existirem [...] faz-se com tudo o que
a engenhosidade do historiador permite utilizar para fabricar o seu mel, quando
faltam as flores habituais: com palavras, sinais, paisagens e telhas; com formas de
campo e com mas ervas; com eclipses da lua e arreios; com peritagens de pedras,
feitas por gedlogos, e analises de espadas de metal, feitas por quimicos. Em suma,
com tudo o que, sendo préprio do homem, dele depende, lhe serve, o exprime, torna
significante a sua presenca, atividade, gostos e maneiras de ser (FEBVRE, 1949, p.
428 apud LE GOFF, 2013, p. 105).

Um fato relacionado a Jacinta até entdo ndo muito divulgado, se revelou durante a
pesquisa de campo quando da leitura da sinopse do enredo “David Miguel: A Estrela de
Breu”; nesta sinopse, de autoria de Neder Charone e Pedro Martinez, ha a seguinte
informacdo: “a sua avo (de David Miguel), que era doceira e comprou a sua alforria com o
apurado das vendas, e que esta representada pela Dona Mocinha na imagem da baiana, nosso

primeiro destaque”?®:

Figura 2 — Sinopse “Estrela de Breu”.

IMPYERIO DE SAMBA QUEM SAO ELES

CARNAVAL L((£ 1995

Earedo - David.li‘uel - A estrela de Breu
Tetra ¢ mdsiea - Alcyr Guimaraes

Imperpretes - Fernado go-go de ouro,

Chefe de bateria - Pedro Paule
Carmavaleseo- Pedro Martimes e Meder Charome
primeiro destaque - Doma Mocimha- baiana

Pesidente -

Simépse- Sendo uma das mais tradicionais e cosntamte escola de samba
de Belem, o Imperio de samba Quem S3ao Eles, mantendo a sua tra-
diqﬁo em tranformar assuntos paraenses em grandes espetdcules /
apresenta para o,carnaval de 1995, um emredo-homenagenm.

Assim como o dia nos revela as cores e a moite nos mostra e
brilho das paixoes . o Quem S@o Eles homenageia um dos composite-
res mais criativos de mossa elite musical e que se chama DAVID MI
GUEL. O Cranaval como um corte jo processional, ss desenvolve pe-
las imagens em movimento, vestidas a carater para a 1nterpretapao

do tema apoiado pelas alegorias e destaques. Fste tema se chama
"A Estrela de Breu", luvando a negritude resplandecente do David
Niguel.

Noo é um emredo Wiografico daqueles que comega assim..."era
uma ves... um menino que masceu pouco tempo depois da aholigio da
escravatuga, mais um dia...." Neste enredo relembra e sugere momemte
situagdes, gostos e criaqsea que o David Miguel viveu, satirisou
e criou misicas. Buscamos estes fatos e as lembramgas e as tranms
formamos em alegorias emcaixafadas na orddm da letra do samba do
Alcy, como por exemplo a sua avé( a do David Miguel) que era do-
ceira e comprpu a sua alforria"com o apurade das vendas". e que
estd representada pela doma Mocinha na imagem @a baiana, mosso

primeiro destaque.

Fonte: Acervo Neder Charone.

%5 Esta sinopse ndo tem paginago. Foi cedida por Neder Charone, um dos carnavalescos da escola. (N. A).
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Se como informa esta sinopse Jacinta comprou sua alforria, ela ndo foi libertada pela
Lei da Abolicdo dos Escravos promulgada em 1888%. Resta a possibilidade de Jacinta ter sido
alforriada com recursos préprios, como consta na sinopse, e esta alforria pode ter acontecido
no Maranhdo ou em Belém, mais provavelmente em Belém, pois os relatos ddo conta que ela
veio escravizada do Maranhao.

Os escravizados ap0Os suas alocagfes, passavam a trabalhar para seus senhores,
sendo estabelecidos em trés tipos de trabalho: “Negro de campo; negro de oficio e negro
doméstico. O altimo tipo produziu secundariamente, nas cidades, o negro de aluguel e o negro
de ganho” (CARNEIRO, 1957 apud SALLES, 2015, p. 59).

O “negro de ganho” seria aquele que usufruia de alguma parte do dinheiro
arrecadado com suas vendas?’, o que leva a supor que seria esta a situacio da avo de David
Miguel “que era doceira e comprou a sua alforria com o apurado das vendas”.

Com relacéo as alforrias, Salles (2005) atesta que estas foram acontecendo em um
processo gradual, iniciado com o trabalho de abolicionistas e da imprensa do Brasil que
resultou na Lei do Ventre Livre ja mencionada, ap6s o que, foram desencadeando atos
oficiais, inclusive na Provincia do Para. Em 11 de Dezembro de 1871 o presidente Abel Graca
oficia um ato em que designa uma importancia em dinheiro para a libertacdo de escravos,
importancia esta considerada “irrisoria”, e em 27 de abril de 1872 o mesmo presidente assina
a lei n°® 727, onde consta um aumento consideravel em dinheiro para a libertacdo de escravas.

Embora a lei demorasse a ser cumprida, foi designada uma comissao para efetivar a
lei que se propunha a libertar criancas do sexo feminino. E de se compreender que Jacinta ndo
poderia diretamente ter comprado sua liberdade, visto que, 0s escravos nao possuiam
autonomia financeira. O dinheiro arrecadado ia para os cofres do Fundo de Emancipagéo

Municipal?®: “Intelectuais e estudantes encarregavam-se da propaganda e 0s proprios escravos

% A Lei Aurea foi a legislacdo oficial que determinou a aboli¢do da escravatura no Brasil, em 13 de maio de
1888. Oficialmente chamada de Lei Imperial n° 3.353, a Lei Aurea foi assinada pela princesa Isabel (apelidada
de “a Redentora”), pondo fim oficialmente no sistema escravocrata brasileiro. Disponivel em:
https://www.significados.com.br/lei-aurea/. Acesso em: 06 ago. 2017.

2 Muitas vezes, aproveitando das habilidades de um negro, o proprietario acabava transformando-o em um
“escravo de ganho”. Nessa situacdo o escravo poderia vender “doce de tabuleiro”, realizar o transporte de cargas
e pessoas, cuidar de um estabelecimento comercial ou fabricar utensilios. Geralmente o seu dono ficava com a
maior parte dos lucros obtidos ao longo do dia. A parcela destinada ao escravo poderia ser utilizada para
alimentacdo, vestuario e, até mesmo, para a compra de sua alforria. Disponivel em:
http://mundoeducacao.bol.uol.com.br/historiadobrasil/os-diferentes-tipos-escravo-no-brasil.hntm. Acesso em: 11
ago. 2017.

28 O Fundo reunia recursos pecuniarios a serem destinados a cada provincia do Pais e ao Municipio Neutro para
a libertagdo de quantos escravos fosse possivel. A cota recebida por provincia e pelo Municipio Neutro seria
proporcional ao nimero de escravos ali residentes. Para a execugao das cartas de liberdade, deveria se proceder a
matricula dos escravos de todo o império brasileiro. Por meio do decreto 4.835, de 1° de dezembro de 1871,


https://www.significados.com.br/lei-aurea/
http://mundoeducacao.bol.uol.com.br/historiadobrasil/os-diferentes-tipos-escravo-no-brasil.htm
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respondiam favoravelmente ao apelo de liberdade, concorrendo com seu trabalho para
aumentar os recursos do fundo de emancipagao” (SALLES, 2005, p. 333).

A emancipacdo dos escravos tanto pelas alforrias quanto pela Lei da Abolicdo nao
trouxe solucdo para os africanos escravizados que, largados a propria sorte, muitas vezes nao
tinham meios de subsisténcia, desde que, anteriormente viviam sob as expensas, muito

embora indignas, dos seus senhores:

Os escravos assumiram a liberdade sem nenhuma profissionalizacdo. A preferéncia
pelo trabalho imigrante consolidou o mito de que o negro era bronco e vagabundo.
Ele ficou a margem da producdo e demorou para surgir um parque industrial que
absorvesse 0 excesso de méo de obra. Isso contribuiu para manté-lo por longo tempo
afastado do processo politico. A situacdo do negro marginalizado piorou de tal
forma que um dos mais ferozes escravocratas, Martinho de Campos, parecia ter
razdo quando afirmou que ‘a escraviddo deve ser mantida, por amor aos proprios
escravos’. (BRASIL apud CHIAVENATO, 2012, p. 225).

A avo0 paterna de David Miguel também foi escravizada. Manito (2018) relata que os
avos de Quintina vieram da Africa ja escravizados. Quintina nasceu no periodo da escravidao.
Se estas informacdes ndo nos levam a um conhecimento profundo de quem foram Jacinta e
Quintina, pelo menos nos levam a uma ideia de sua forca e coragem na luta pela liberdade que

Ihes foram ursurpadas em um dos episddios mais terriveis que a humanidade ja conheceu.

Se a senzala te esqueceu, te livrou dos canaviais

Quando se escreve ou Ié histdria, deve-se dar menos importancia a narracdo dos
fatos em si que ao que precedeu, acompanhou e se seguiu aos acontecimentos;
porque, se se tirar a histdria o porqué, o como, a finalidade da existéncia de um ato,
ou sua logica, o que resta ndo é mais que o espetaculo e ndo pode tornar-se objeto de
estudo; distrai por momentos, mas ndo tem aplicacdo nenhuma no futuro [...].
Afirmo que os elementos mais necessarios a historia sdo as consequéncias, as
circunstancias que rodeiam os fatos e, principalmente, as suas causas (POLIBIO
apud LE GOFF, 2013, p. 111).

Em determinado momento de suas vidas, as ancestrais de David Miguel, Jacinta e
Quintina, constituiram familias. Ndo ha dados que comprovem 0 ano em que isto aconteceu,
porém, conforme depoimentos, foi no bairro do Jurunas em Belém do Para.

Do nucleo familiar inicial de Jacinta pouco se sabe; ndo se tem conhecimento se ela
teve outros filhos e também quem foi o pai de Aurora Mercedes, mae de David Miguel,

porém, pelo que informa Karina dos Santos (2017), “ele era de tez branca.”. Partindo da data

ficou instituido que a matricula especial deveria conter dados como nome, sexo, cor, idade, estado civil, filiagdo,
aptiddo para o trabalho e a profissio do escravo. Em todas as provincias e no Municipio Neutro seria
estabelecida uma Junta Classificadora de Escravos que seria responsavel pelos critérios de classificagdo e de
exclusdo dos escravos. Disponivel em: http://www.revistahistoria.ufba.br/2009_2/a02.pdf. Acesso em: 18 ago.
2017.
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da promulgacédo da Lei Euzébio de Queiroz, Lei do Ventre Livre ou Lei Rio Branco, em 28 de
setembro de 1871%°, pode-se estabelecer que o nascimento de Aurora ocorreu apds este ano de

1871. Talvez um dos poucos registros fotografico de Aurora seja este:

Figura 3 — Aurora.

Fonte: Acervo Regina dos Santos.

Se Aurora tivesse nascido neste ano, em 1926 ela teria 56 anos, idade improvavel
para gestacdo e parto®. Tomando-se por base o periodo fértil de uma mulher até os 40 anos, é
provavel que Aurora possa ter nascido depois de 1871 e até 1886, quando teria 40 anos e
poderia ter dado a luz a David Miguel, sabe-se, inclusive, que ele foi o seu altimo filho.

Aurora teve dois maridos. Com o primeiro teve trés filhos (alguns s6 lembrados por
codinomes), Domingos Dias Carneiro (Duca Comprido), Miloca e Dico. Enviuvou e casou
com Manoel Miguel um negro ndo escravo, caldeireiro de profissdo com quem teve 4 filhos:
Manoel Miguel (Neco), Teodora (Tudinha), Benzinho e David Miguel.

29 A Lei do Ventre Livre, também conhecida como “Lei Rio Branco” foi uma lei abolicionista, promulgada em
28 de setembro de 1871 (assinada pela Princesa Isabel). Esta lei considerava livre todos os filhos de mulheres
escravas nascidos a partir da data da lei. Como seus pais continuariam escravos (a abolicao total da escraviddo s6
ocorreu em 1888 com a Lei Aurea), a lei estabelecia duas possibilidades para as criancas: poderiam ficar aos
cuidados dos senhores até os 21 anos de idade ou entregues ao governo. O primeiro caso foi 0 mais comum e
beneficiaria os senhores que poderiam usar a mao-de-obra destes “livres” até os 21 anos de idade. Disponivel
em: www.suapesquisa.com/historiadobrasil/lei_ventre_livre.htm. Acesso em: 18 ago. 2017.

30 A partir dos 25 anos de idade, a taxa de fertilidade feminina costuma cair 20% ao més, e apds os 40 anos de
idade a chance de engravidar fica em torno de 1% ao més. A maioria dos estudos cientificos aponta que o
periodo ideal em que a mulher pode engravidar € entre os 20 e 30 anos de idade, sendo que a partir dos 35 anos
de idade os 6vulos entram em processo de envelhecimento, o que vai tornando cada vez mais dificil o alcance do
sonho da maternidade. Disponivel em: https://www.trocandofraldas.com.br/saiba-ate-que-idade-mulher-pode-
engravidar/. Acesso em: 18 ago. 2017.


http://www.suapesquisa.com/historiadobrasil/lei_ventre_livre.htm.
https://www.trocandofraldas.com.br/saiba-ate-que-idade-mulher-pode-engravidar/
https://www.trocandofraldas.com.br/saiba-ate-que-idade-mulher-pode-engravidar/
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Na rara foto abaixo, aparecem: Manoel Miguel, Aurora e seis filhos®:. O menor é
David Miguel, que foi o dltimo da prole e o mais alto é Domingos Dias Carneiro (Duca

Comprido). Este registro da familia € um dos poucos que se tem conhecimento:

Figura 4 — A familia de Aurora e Manoel Miguel.
e e v o e

¢ 2N
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Fonte: Acervo Regina

dos Santos.

Neste depoimento se faz referéncia a Manoel Miguel (Neco):

O Manoel Miguel dos Santos, que trabalhava nos transmissores da Radio Clube,
PRC5, o Miguel como a gente chamava pra ele, era uma espécie de chefe dos
transmissores. E a gente ia la no bairro do Jurunas, nos transmissores da Radio,
visitar as vezes. O papai ia 4, eu ia com o papai e me encontrava com o Miguel.
(...) Eu me espantei uma vez quando o Miguel me apresentou o irmé&o dele, o David;
porque o Miguel era pequenino, era baixinho, e o David era enorme, me espantei de
ver aquela estatura, eu pensei até que ele era jogador de basquete. (PROENCA,
2017, p. 1).

Figura 5 — David Miguel e o irmdo Manoel Miguel®?.

&
Fonte: Acervo Regina dos Santos.

3L E provavel que Benzinho ja houvesse falecido por ocasido desta foto (N. A). Segundo Manito (2018) “morreu
logo”. (N. A).
32 Se desconhece quem é a crianga que foi registrada na foto. (N. A).
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Como David Miguel era o cacula entre os filhos havia realmente diferencas
importantes entre as idades. Regina dos Santos (2017) lembra que ele contava fatos relativos

aos irmaos que comprovam estas diferencas:

Tinha o Duca, que ele falava muito, tinha um outro e esse que faleceu. E isso ele
ndo lembra, retratavam pra ele e ele passava pra mim. Ele morreu de hanseniase®,
que nesta época nao tinha cura e ele morreu. Ele lembra que falavam pra ele que
ndo podia... que ele era pequenininho e ficava na rede, ai ele chorava e ele
embalava com um pau, porque ele ndo podia se aproximar do neném. (SANTOS,
Regina dos, 2017, p. 3).

As poucas informacgdes sobre Aurora se referem a convivéncia com a neta Regina,

filha de David Miguel, que a tem na memaoria como uma pessoa amavel:

A vové Aurora era um doce de pessoa, Deus o livre. Eu lembro bem assim quando
a gente era crianga, que o papai € a mamde... A gente era muito catélica naquela
época assim, mandava a gente para a igreja, para a missa, entdo todo domingo a
gente tinha que ir para a missa. Quando a gente voltava da missa era obrigacdo
nossa passar na casa da vo Aurora, tomar a bengdo, e ela j& tinha uma latinha
assim cheia de biscoitinho doce, ai ela dava para cada um dos netos, ai a gente
voltava para casa. Mas todo domingo era certeiro a gente ter que... Quem ngo ia,
ficava de castigo durante a semana inteira, tinha que tomar a bencédo da vovo
Aurora. Deus o livre era a avé Aurora e o vd Manoel, mas a gente tinha assim mais
coisa com a avd Aurora, que ela ja ndo andava mais, ela ficava na cadeirinha de
rodas dela ali esperando os netos chegarem para tomar a bengdo. (SANTOS,
Regina dos, 2017, p. 4).

Das memorias relacionadas a ascendéncia africana sente-se que pouco restou. As
histrias que Aurora contava para 0s netos eram de origem europeia: “Ela contava muito
historia... Mas eram historias assim, que a gente conhece assim da nossa infancia,
Chapeuzinho Vermelho... essas coisas..” (SANTOS, Regina dos, 2017, p. 5).

Com relacdo a Quintina, Manito (2018) informa que ela nasceu em 1848 no Par4, e
tinha como avds, angolanos, que, trazidos do Maranhdo vieram para a praca do Pard, indo
viver em canaviais no municipio do Acard onde tiveram uma prole. Quintina e toda a familia
eram escravizados. Todos foram alforriados pelo seu dono que era portugués. Quintina estava
entdo com 10 a 15 anos de idade e era “Mulata bonita; uma negra bonita, escadeiruda,
escadeiras bem grandes, alta, cabelos lisos... lisos ndo, aqueles cabelos... nem lisos nem
duros”. (MANITO, 2018, p. 1).

Quintina Sabino dos Santos também teve dois casamentos, o primeiro aos 30 anos de
idade. O primeiro marido tinha o prenome Siméo, e com ele teve 3 filhos. O segundo marido
foi Hildebrando Miguel dos Santos, com quem teve 4 filhos, entre esses Manoel Miguel, que
foi o pai de David Miguel. Era a matriarca da familia: “Ela morreu com 95 anos, em 1943, dia
23 de outubro.” (MANITO, 2018, p. 2). Era conhecida por V6 Quintina “todo mundo tinha o

33 Hanseniase é mais conhecida popularmente como lepra. (N. A).
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maior respeito por ela e eu j& me entendi acompanhando toda aquela movimentagdo.”
(DAVID MIGUEL apud MANITO, 2000, p. 455).

Embora o contexto de familia apresente mudancas na atualidade, ainda se pode
compreender que “A nocao de familia remete a relacionamento entre pessoas, que nao
necessariamente compartilham o mesmo domicilio e os mesmos lacos sanguineos ou de
parentesco” (GUEIROS, 2010, p. 128). A familia ocupa uma posi¢édo central na formacao das

sociedades ndo s6 como transmissdo e reproducéo bioldgica, mas também social:

A familia pode ser pensada como: Um grupo de pessoas que sdo unidas por lacos de
consanguinidade, de alianca e de afinidade. Esses lagcos sdo constituidos de
representacdes, praticas e relacbes de obrigacbes muituas. Por sua vez, estas
obrigacdes sdo organizadas de acordo com a faixa etaria, as relacdes de geracéo e de
género, que definem o ‘status’ da pessoa dentro do sistema de relagdes familiares.
(BRASIL, 2006, p. 24).

Todos os elementos, familiares, amigos e conhecidos que conviveram com David
Miguel durante algum tempo caracterizam um processo cultural. De acordo com Geertz
(2015) o filésofo-sociologo Alfred Schutz realizou um apanhado das “influéncias” de Scheler,
Weber e Husserl que haviam desenvolvido pesquisas se fundamentando por sua vez nos
trabalhos originais de James, Mead e Dewey. Deste modo, Schutz conseguiu fundir estas
pesquisas com 0 objetivo de encontrar aquilo que ele achava ser a “realidade principal na
experiéncia humana: o mundo da vida cotidiana enfrentado pelo homem, no qual ele vive.”
(GEERTZ, 2015, p. 152).

Em continuacdo, Geertz (idem) refere que a partir deste pressuposto Shutz passou a
trabalhar com a nocdo da “desagregacdo da nog¢do amortecedora de ‘companheirismo’, em
‘predecessores’, ‘contemporaneos’, ‘CONSACIos’ e ‘sucessores’.”. A distin¢do ndo e facil como
adverte Geertz (idem), pelo fato de que essas categorias se “sobrepdem” e Se “interpenetram”.
Este pesquisador denomina os elementos de interacdo humana como “companheiros” e define
que “predecessores” sao individuos que nao partilham nem do tempo nem do espago,
portanto, ndo interagem. Ja viveram e por este motivo pode se conhecer fatos relacionados a
eles e desta forma vir a influenciar seus ‘“‘sucessores”, salientando que o contrario ndo ¢
possivel.

Com relagao aos “contemporaneos”, Geertz (idem) nos faz observar que sao pessoas
gue convivem em uma mesma comunidade no tempo, no mesmo periodo da histéria, mas ndo
no espago e podem se relacionar socialmente, mas ndo diretamente. Desta forma comungam
de alguns pressupostos comportamentais gerais simbdlicos, ou seja, culturalmente.

Os consacios sdo definidos como, “individuos que se encontram realmente, pessoas

que se encontram umas com as outras em qualquer lugar no curso da vida cotidiana”
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(GEERTZ, 2015, p. 152) cotidianos, de forma breve ou superficialmente no tempo e no
espaco, no mesmo periodo da historia. Estes seres envelhecem juntos nem que seja durante
momentos, fazendo parte de suas biografias em interacGes diversas. Estdo nesta categoria 0s
amantes, 0s amigos, membros de uma orquestra, de um time, habitantes de um mesmo lugar,
conhecidos eventuais, ressaltando que sdo consécios enquanto permanecem interagindo.
Finalmente, os “sucessores” que, como 0s predecessores, comungam de alguns elementos,
contudo, ndo interagem pelo fato de que sdo individuos que ainda véo nascer.

O conhecimento dessas categorias existenciais nos ajuda a entender o processo de
interacdo de David Miguel em seu trajeto antropoldgico. Desta forma podemos estabelecer
que seus avos foram seus predecessores, seus pais, irmdos, tios, filhos, vizinhos, amigos e
conhecidos do seu bairro foram seus consocios. Os demais parentes nascidos apds sua morte e
aqueles gue comungam somente de sua biografia sdo seus sucessores.

E necessario ainda referir o que Geertz (idem) observa em relagdo a estas categorias
de interagcdo com relacdo ao tempo: que com 0 Seu passar, vai se processando um apagamento
das memorias e 0s consOcios e contemporaneos podem se tornar predecessores, e se forem

mais jovens tornam-se SuUCessores.

No Jurunas e esquinas

Os poucos dados a respeito da familia de David Miguel informam que ela se
estruturou no bairro do Jurunas, bairro que integra a cidade de Belém do Para.
Geograficamente esta cidade se destaca pelas dguas da Baia de Guajara, do rio Guamé, com
seus inumeros bragos e igarapés, pelas florestas exuberantes e pelas ilhas que a cercam, o que

faz provocar um olhar diferenciado de quem a vé:

Desde a fundacdo da cidade de Belém, em 1616, podemos observar dois
pressupostos que irdo perdurar no tempo, marcando-a historicamente: externamente,
a sua condicdo portuéria e, internamente, as caracteristicas de seu sitio entrecortado
por rios, 0s quais encaminham uma relacdo entre os habitantes da cidade com os
igarapés que formardo a imagem de Belém como uma cidade alagada. (RIBEIRO,
2005, p. 29).

A cidade de Belém ¢ entrecortada por canais que sdo observados em varios bairros.
Penteado (1968a) observa que o nivel mais inferior esta localizado “abaixo da cota de Sm”, e
se localiza pela regido periférica. Através deste nivel existe a penetracdo de igarapes fazendo
com que os bairros ai localizados fiquem mais sujeitos as inundagdes como o Jurunas, 0
Guama, a Condor e parte da Cidade Velha. Esta particularidade confere caracteristicas

geograficas particulares a cada bairro.
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Uma das caracteristicas marcante da cidade de Belém e que se tornou conhecida
culturalmente diz respeito ao seu aspecto pluviométrico. As chuvas em seus horarios sdo
parte integrante da vida dos seus habitantes, inclusive ditando seus agendamentos e

compromissos. O clima é em parte explicado nesta publicacéo:

Amplitudes térmicas suficientes para dividir o ano em estacOes distintas, estas se
reduzem a duas: a estacdo das chuvas e a estacdo seca, mais ou menos acentuadas e
invadindo, em parte, uma e outra. Conforme o ano: a primeira é denominada inverno
e a segunda, verdo. (LE COINTE apud PENTEADO, 1968a, p. 76).

Nas cidades que compde a regido amazonica, a maioria das mais antigas localizadas
margeando 0s rios, apresentam ‘“modalidades pretéritas que retomam ao século XIX”,
apresentando aspectos que demonstram uma adaptacdo a contemporaneidade em seus
aspectos urbanos. Deste modo, este espaco se forma de uma maneira natural e “a sua

existéncia real somente lhe ¢ dada por causa das relagdes sociais.” (SANTOS apud

OLIVEIRA, 2010, p. 43):

0 habitante desse espaco pode ser levado inconscientemente a estabelecer a
dimensdo de espacialidade a partir do encantamento com a realidade fisica.
Entretanto, a generosidade da paisagem natural esvai-se, e o que fica é o construido
artificialmente. A estrutura da cidade é dada pelo conjunto de sistemas naturais
existentes numa determinada area e pelo que lhes acrescem os seres humanos.
(OLIVEIRA, 2010, p. 43).

O bairro do Jurunas e outros bairros foram se estabelecendo paralelamente ao rio
Guama. Este bairro apresenta em seus aspectos histdricos uma origem antiga como observa
Bezerra Neto (2016), que se refere a um escravo de prenome Jodo, fugido em Belém em 1868,
citando um destacamento da Travessa do Jurunas onde este escravo teria trabalhado.

Desde o século XVII se considera que havia uma populacéo indigena que habitava a
margem direita do rio Guama. S a partir do século XVIII é que estes espacos foram

incorporados a area urbana, incluindo o bairro do Jurunas:

As primeiras ruas surgiram a partir da abertura de caminhos que permitiam, as vezes
com muita dificuldade, o transito entre o centro e as terras que estavam sendo
utilizadas para moradia e/ou para atividades econémicas de baixo custo e
rendimentos, pela populacdo mais pobre, que utilizava areas devolutas para construir
chécaras, vacarias, cocheiras, canteiros e hortas. (RODRIGUES, 2008, p. 74).

Na formacéo deste bairro se observa a importancia do rio Guama4 e suas cercanias, 0
que determina modos de vida. Osvaldo Garcia (2015) nascido e criado neste bairro, tem
consciéncia desta relagdo na constitui¢do da populacdo do seu bairro. Acredita que o povo do
Jurunas é de origem ribeirinha, que veio de regides do interior do Para para se estabelecer na
capital com esperancas de emprego, moradia e educacdo, elementos necessarios a sua
sobrevivéncia. Nesta aventura de vida trouxeram seus costumes, edificaram suas casas e

criaram seus filhos. Esta populagdo era muito pobre financeiramente, mas apresentava-se rica
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em seus costumes e crengas e, com 0 passar do tempo, passou a ser conhecida por sua

sociabilidade:

Festas populares (religiosas, carnavalescas, juninas) e em outras formas de lazer e
consumo (praticas esportivas como 0s campeonatos de futebol suburbano,
frequéncia a bares e festas de aparelhagem). Através das festas, ha a circulagdo de
pessoas no bairro... (RODRIGUES, 2008, p. 237).

Os primeiros momentos da formacéo do bairro foram marcados pelos alagados, o que
dificultava o transito de pedestres e, principalmente, de veiculos. Muito tempo depois, ja no

século XX, ainda havia esta dificuldade:

As ruas, era tipo um caminho, ndo passava carro (...) Atras do campo de futebol
tinha um igarapé que ultrapassava pra banda da Monte Alegre (...) Esse igarapé
atravessava pra ca pra esse lado daqui. Era uma ponte que tinha; a gente tomava
banho e andava de canoa (SILVA, 2017, p. 1).

O Jurunas continuou por um longo tempo com insuficiéncia de estrutura. Para que se
tenha uma ideia de como eram as ruas na década de vinte, quarenta e dois anos depois do
nascimento de David Miguel, ainda ndo tinham asfalto, nem meio fio, e as casas

apresentavam aspecto rudimentar como se comprova na imagem a seguir:

Figura 6 — Uma rua do bairro do Jurunas final da década de
60.

izorite: Penteado (1968b, p. 305).

O proéprio David Miguel comentou com sua amiga Cabral (2017) a situacao do bairro
quando da epoca em que la morou, dizendo que “a regido era muito alagadica”. Em 1964,
conforme Lobato (2017), o bairro ainda se encontrava em condi¢fes desfavoraveis de
moradia:

Era muito esquisito. Nao era Roberto Camelier. Roberto Camelier foi depois que
fizeram a rua, botaram energia (...) A populagdo aumentou, porque quando eu vim
pra ca eram poucas pessoas que existiam aqui porque eram estivas, ponte. Nao
tinha agua, ndo tinha luz. Era habitado da Conceicdo pra la que era Jurunas e
depois que foi melhorando, de 64 pra cé foi melhorando (LOBATO, 2017, p. 1).
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Estes espacos se configuravam como periféricos e historicamente habitados por uma

populagéo pobre e mesti¢a que surge com um aspecto de segregacéo:

O processo de segregacdo surge na medida em que 0s agentes sociais atuam e se
interpde, gerando a fragmentacdo da estrutura social em grupos, resultando que tais
grupos fragmentados irdo ocupar localizagdes diferenciadas no espaco, dai termos na
cidade bairros nobres e bairros pobres periféricos. (RIBEIRO, 2005, p. 85).

O entendimento de periferia ndo se reduz a um conceito geografico, ele o extrapola e
invade o social de forma a constituir um dos elementos que caracterizam o perfil de um

bairro:

A nocdo de periferia refere-se a um lugar longe, afastado de algum ponto central.
Todavia esse entendimento meramente geométrico ndo representa a verdadeira
relacdo entre o centro e a periferia das cidades. Neste caso, os afastamentos ndo séo
quantificaveis apenas pelas distancias fisicas que ha entre os dois, mas sim revelados
pelas condicdes sociais de vida que evidenciam nitida desigualdade entre moradores
dessas regides da cidade. (RIBEIRO, 2005 p. 86).

A periferia se apresenta em relacdo ao contexto social (Cf. RIBEIRO, idem) como
um local urbano de populacdo de baixa renda pela soma de fatores que inclui a distancia para
areas centrais, “ocupagao acelerada” do espago que se expande rapidamente e a deficiéncia de
equipamentos e infraestrutura.

Embora pertengam & mesma cidade, os bairros apresentam certas caracteristicas que

os identificam e os diferenciam na configuracdo da cidade que os contém:

A cidade, na sua vastiddo e na sua beleza, é uma criacdo nascida de numerosos €
diversos momentos de formacao; a unidade desses momentos € a unidade urbana em
seu conjunto, a possibilidade de ler a cidade com continuidade reside em seu
preeminente carater formal e espacial (...) O bairro torna-se, pois, um momento, um
setor da forma da cidade, intimamente ligado a sua evolugdo e a sua natureza,
constituido por partes e a sua imagem. Para a morfologia social, o bairro é uma
unidade morfoldgica estrutural; é caracterizado por uma certa paisagem urbana, por
um certo conteudo social e por uma fun¢do; portanto, uma mudanca num desses
elementos é suficiente para alterar o limite do bairro. (ROSSI apud BEZERRA,
2011, p. 25).

O bairro é visto desta forma como um territdério dentro de um espa¢o maior
identificado como cidade. Assim é que Dourado e Vargas (s. d., p. 6), a partir dos conceitos
de Castells (2008), sinalizam que “cada individuo ou grupo social, constréi (em) sua (s)
identidade (s) em fung&o dos processos sociais estabelecidos em cada territorio.”.

O vocébulo bairro aparentemente parece ser de facil entendimento no sentido de
como é conhecido no senso comum, pela doxa, no dia a dia das pessoas, entretanto, o termo
apresenta uma conotacdo complexa que remete as diversas &reas do conhecimento. A sua
origem, segundo Bezerra (2011), provém do latim - barrim - ou do arabe - barri — que, em sua
definicdo, apresenta alguns percalgos e ndo sé na lingua portuguesa como se percebe neste

texto:
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Vemos que a dificuldade na busca de uma definicdo persiste em algumas das
principais linguas do mundo. Em umas, referentes a soma dos movimentos
especificos de cada conjunto politico-cultural de uma nacdo, em outros casos, a
morfologia apresentada por seus elementos. (BEZERRA, 2011, p. 25).

aspectos fisicos do bairro, ele estaria configurado espacialmente da

A escala da rua: apresenta como elemento fundamental da paisagem urbana que
abriga os imdveis de habitacdo; A escala de bairro: formada pela reunido de
quarteires com caracteristicas comuns; A escala da cidade: composta por um
conjunto de bairros. (BEZERRA, 2011, p. 25).

Né&o é dificil constatar que, esta porcdo de terra limitada dentro de uma cidade se

constitui em um elemento nao s6 de localizagdo geogréfica; o bairro € um nicleo dindmico de

vivéncias que se entrelagam constituindo relac@es sociais e historias de vida:

Além de determinado territ6rio, o bairro se caracteriza por um segundo elemento, o
“sentimento de localidade” existente nos seus moradores, e cuja formagdo depende
ndo apenas da posi¢do geografica, mas também do intercAmbio entre as familias e as
pessoas, vestindo por assim dizer o esqueleto topografico. (...) O que €é bairro? -
perguntei certa vez a um velho caipira, cuja resposta pronta exprime numa frase o
que se vem expondo aqui: - Bairro é uma nacgdozinha. - Entenda-se: a por¢éo de terra
a que os moradores tém consciéncia de pertencer, formando uma certa unidade
diferente das outras (SOUSA apud BEZERRA, 2011, p. 23).

As pessoas com seus costumes, lingua, religido, lazer e outras praticas vao constituir

a formacdo politico-social e cultural do local onde habitam. O bairro do Jurunas nessa linha

de entendimento, juntamente com o nlcleo familiar, representou para David Miguel a

primeira forma de socializacdo, a partir da qual se desenvolveu a formacao da sua identidade:

O espaco de referéncia identitaria refere-se ao recorte espago-temporal, € onde se
realiza a experiéncia social e cultural, onde se desdobram as praticas materiais (uso,
formas de organizacdo do espago, produgdo, consumo, circulagdo) e as
representacdes espaciais (simbolizagdo, formas de significacdo). Essas praticas e
essas representacdes espaciais serdo responsaveis pela construcdo dos sentimentos e
do significado de pertencimento dos grupos (atores/sujeitos) em relacdo a um
territério. (DOURADO; VARGAS, s. d., p. 6).

Este modo de se relacionar e de sentir o bairro advém de processos de percepgdo e

cognicdo que se estabelecem nos individuos com relagdo a este meio: “Uma pessoa € sua

biologia, seu meio ambiente, seu passado, suas influéncias ancestrais, a maneira como Vvé o

mundo e a maneira pela qual prepara sua imagem publica.”. (TUAN apud DIAS; MIRANDA,

2015, p. 224):

Assim, considera-se a percepcdo como uma atividade mental de interacdo do
individuo com o meio ambiente que ocorre através de mecanismos perceptivos
(visdo, audicdo, tato, olfato e paladar) e cognitivos (que envolvem a inteligéncia,
incluindo como motivagdes humores, conhecimentos prévios, valores, expectativas).
E, portanto, essencial para que se desenvolva uma maior compreensio das inter-
relacbes entre 0 homem e o meio ambiente a partir das suas expectativas,
julgamentos e condutas com relagdo tanto as paisagens naturais como também as
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construidas; faz emergir a qualidade de vida das populagdes, e a satisfacdo do
individuo com o seu meio ambiente. (ROCHA, 2007, p. 24).

O individuo nascido ou morador de um bairro passa a ter em relacdo a ele um

sentimento de pertencimento:

A consciéncia socioespacial de pertencimento diz respeito ao sentido de pertenca,
dos lagcos de solidariedade, ao sentido de pertencer e de se reconhecer como
ator/sujeito ou grupo em relacdo a uma comunidade, a um lugar, a um territdrio.
Esse sentimento ndo é algo natural, mas é uma construcdo humana/social e, portanto
histdrica, que se desenvolve a partir das praticas que sdo estabelecidas no territorio e
das representacfes espaciais. As identidades territoriais podem ser construidas tendo
como referéncia a funcionalidade do espaco pelo poder econémico e politico, ou
mesmo a partir de uma apropriacdo simbolica. (DOURADQO; VARGAS, s. d., p. 6).

O pertencimento, por sua vez, se exterioriza muitas das vezes em forma de orgulho e

até de ufanismo, como se evidencia nesta afirmacdo em relacéo ao bairro do Jurunas:

Quem nasce no Jurunas é um privilegiado, porque como diz uma musica do Billy
Blanco (Eu vou fazer um plagio com todo respeito ao nosso poeta Billy Blanco); S6
nasce no Jurunas quem merece. Entdo eu me sinto muito agradecido & minha mée
por ter me parido 14 no bairro do Jurunas. ou seja, eu fui recebido no dia 10 de
junho, no advento das fogueiras, com certeza havia festa no Jurunas (como sempre
ha nesse periodo de Sad Jodo), pelas mados da dona Fabeciana, uma parteira do
bairro, famosa, que ja esta em outro plano. Entdo, eu nasci no Jurunas, no meio da
alegria. O bairro do Jurunas como dizia o radialista Zé Guilherme é “o bairro da
alegria.”. Quem nasce no Jurunas é alegre por ter nascido no Jurunas, e pra mim é
uma satisfacdo e orgulho. (GARCIA, O., 2015, p. 1).

Observa-se nas histdrias contadas pelos moradores que existe realmente orgulho em
ser jurunense. Um dos fatores deste orgulho sem divida se relaciona: ao Grémio Recreativo
Social Jurunense Rancho N&o Posso Me Amofind, escola de samba fundada em 1934 e tida
como a mais antiga de Belém do Par4; ao Sdo Domingos Esporte Clube, que em épocas
anteriores teve seu apogeu e, atualmente conta 102 anos de sua fundagdo, e a sua
religiosidade: “O Jurunas se orgulha de trés coisas no bairro: Santa Terezinha, (a igreja - a fé);
0 Rancho e o Sdo Domingos”. (GARCIA, O., 2015, p. 1).A fachada da paroquia de Santa

Terezinha em sua forma atual:
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Figura 7 — Paréquia de Santa Terezinha.

Outro motivo de orgulho dos jurunenses se refere a criagdo da primeira radio do
Para, a Radio Clube do Pard, pelos pioneiros Roberto Camelier, Eriberto Pio e Edgar Proenga.
A radio se tornou um dos grandes simbolos do bairro34,

O bairro onde nasceu David Miguel se destaca por suas atividades festivas “que
marcam de um modo proprio os tempos e espacos vividos e compartilhados pelos moradores,
interferindo diretamente nas identificacdes internas e externas do bairro.” (RODRIGUES,
2008, p. 105). As festas citadas por Rodrigues (idem) eram diversificadas e incluiam as festas

de Reis, 0s presépios e as pastorinhas. O bairro se integra nestas festividades de tal forma que:

Muitas ruas e passagens se destacam como palco de uma sociabilidade, ou mesmo
como espago para ensaios funcionando como caminhos de procissdes, pedacos de
grande circulacdo ou mesmo como espacgo para ensaios das quadrilhas juninas ou

34 Belém teve sua radio apenas 5 anos depois da primeira radio brasileira. A Radio Clube do Para, ou PRC -5
nasceu em 22 de abril de 1928. No inicio era uma associa¢do de amigos empolgados que pagavam mensalidades
para manter o clube. Os discos eram emprestados por comerciantes, em troca de propagandas dos
estabelecimentos. Quem soubesse tocar um instrumento, cantar ou declamar poesias, tinha o seu espaco na radio,
nas sessdes ao vivo a noite. Com estrutura precéria, passava a semana inteira em conserto, funcionou pela
primeira vez em uma casa no Largo da Trindade. Depois, passou a funcionar em um prédio atrds do Cine
Olimpia. Em 1937, uma portaria do érgdo que fiscalizava as radios determinava o minimo de 1000 watts de
poténcia. A PRC-5 com 400 watts quase fechou. Os trés pioneiros Roberto Camelier, Eriberto Pio e Edgar
Proenca compram equipamentos em S&o Paulo, mas ndo conseguem pagar e avisam que a radio fecharia. Os
ouvintes ndo deixaram isso acontecer, com doacdes até do governador José Malcher e do prefeito Abelardo
Condurt. A Clube torna-se uma empresa comercial. Em 1937 foi instalada em sede propria, no Jurunas. Um
prédio chamado de Aldeia do Radio, onde em 1945, foi construido o auditdrio da Clube, para 150 pessoas [...}.
Foi assim uma das razdes do aparecimento do bairro do Jurunas. Em 1954, a prefeitura doou um terreno na
Presidente Vargas para uma nova sede. Sem dinheiro, fizeram um acordo com o engenheiro Judah Levi. Em
troca do segundo andar foi construido ali o Ed. Palacio do Radio. Disponivel em: oparanasondasdoradio.ufpa.br.
Acesso em: 08 ago. 2017.
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das escolas de samba. Assim, as ruas se transformam no tempo-espaco da festa, em
local de trabalho e ponto de encontro, através de uma ampla sociabilidade que liga
0s sujeitos ao cotidiano. (RODRIGUES, 2008, p. 236).

As manifestacbes religiosas populares (Cf. RODRIGUES, idem) sdo produtos
hibridos construidos desde quando houve a colonizagdo portuguesa na Amazoénia, onde
ocorreu uma “mesticagem indigena”, originando um “sincretismo religioso” entre 0
catolicismo ibérico e as crencas dos silvicolas.

Estas manifestacbes culturais sdo entendidas por Loureiro (2015), como
manifestacOes que integram 0 que se conhece como “cultura amazonica”, e que teria sua
origem ou seria influenciada inicialmente “pela cultura do caboclo”. Este pesquisador
considera que esta cultura € o produto proveniente de um processo acumulativo vindo da
absorcdo e amalgamento com a cultura nordestina, que segundo ele, em diversas épocas,
sobretudo no “periodo da borracha”, veio para a Amazonia em situagdo de migracéo.

Na quadra momesca desfilavam neste bairro varios corddes®. Os clubes sociais
organizavam festas carnavalescas, entre esses, 0 Clube dos Nove, o Clube dos Brevenses, 0
Vitoria e também alguns clubes de trabalhadores, entre os quais o Clube Misto dos
Seringueiros e 0 Progresso da Mocidade.

Outra manifestacdo tradicional no bairro de David Miguel era constituida pelos bois
bumbas, sendo o0 mais importante deles o Pai do Campo, que fez historia envolvendo ndo sé

alegria como também atos de violéncia como se comprova nesta citacdo:

As constantes brigas e arruacas dos brincantes de boi obrigaram a policia a operar de
forma repressiva, proibindo a saida de bois bumbas nas ruas de Belém. (...) Entre os
anos de 1905 a 1915, os bumbas ficaram afastados das ruas, se mantendo,
provavelmente, em apresentacfes escondidas pela periferia da cidade. A intensa
repressdo policial desferida aos bumbas rendeu a prisdo de brincantes e a
incineracao de bois. Ficaram famosas as histdrias de bois que foram queimados em
plena rua, na frente de seus donos, como nos episodios ocorridos com os bois “Dois
de Ouro” e “Pingo de Ouro” e do “venerado Pai do Campo”, queimado em frente a
Central de Policia por determinacGes superiores, fato que rendeu noticias nos jornais
que exploraram a tristeza de “seu Nené”, dono do famoso boi jurunense (DIAS
JUNIOR, 2010, p. 84).

Todas estas manifestacdes culturais do bairro do Jurunas e o convivio familiar por
certo exerceram influéncias na formacédo da identidade de David Miguel. O pesquisador Hall
(2015), embora advirtindo que suas formulacfes a este respeito sdo provisorias e que este
estudo ainda possa dividir profundamente as opinides dos sociélogos, elabora um conceito

sociologico de identidade que reflete a complexidade crescente do mundo moderno

% 0O nome “corddo” parece ser uma referéncia a corda que normalmente circundava o grupo carnavalesco,
impedindo sua invasdo por pessoas ndo pertencentes a ele e isolando os folibes, ou uma alusdo do desfile em
filas, como nos cord@es de pastorinhas. (FERREIRA, 2004, p. 286).
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diferentemente da visdo iluminista para a qual a identidade estava baseada numa concepgéo
da pessoa humana que j& nascia com um nucleo interior da identidade unificada que lhe
propiciava capacidades de razéo, acdo e consciéncia e que este nucleo se desenvolvia com o
individuo “permanecendo essencialmente o mesmo, continuo ou ‘idéntico a ele” (HALL,
2015, p. 10).

A visdo socioldgica de identidade € a que se tornou “a concepgdo socioldgica
classica da questdo da identidade” (idem, p. 11). De acordo com esta concepcao, este ndcleo
interior ndo tem autonomia nem autossuficiéncia desde que ele se forma da interagdo com
outros individuos do seu convivio que sdo importantes para ele e com os quais ele estabelece
mediacOes com respeito aos valores, aos sentidos, aos simbolos onde se processa a cultura dos
locais que ele vive.

Estes conceitos corroboram a importancia da familia e da cultura na formacao
identitaria de David Miguel em um processo que Hall (idem) identifica como o
preenchimento do espago entre o0 “interior” e o “exterior”, ou seja, entre 0 pessoal e 0 que o
rodeia:

O fato de que projetamos a ‘ndés mesmos’ nessas identidades culturais, a0 mesmo
tempo que internalizamos seus significados e valores, tornando-os ‘parte de noés’
contribui para alinhar nossos sentimentos subjetivos com os lugares objetivos que
ocupamos no mundo social e cultural. A identidade, entdo, costura (ou para uma
metafora médica, ‘sutura’) o sujeito a estrutura. Estabiliza tanto os sujeitos quanto
os mundos culturais que eles habitam, tornando ambos reciprocamente mais
unificados e prediziveis (HALL, 2015, p. 11).

Foi no Jurunas que David Miguel viveu grande parte da sua vida e por certo formou
sua identidade através de um processo de interacdo em que participaram sua familia, seus
amigos, sua religiosidade, tendo como icone a igreja de Santa Terezinha, além de elementos
gue constituiram, e constituem, a vasta cultura propiciada pelo carnaval e demais atividades

sociais que o bairro vivenciava (e vivencia).

Ser bem-vindo e bendito

Em todas as civilizacbes a masica € um dos elementos que compde as culturas.
Algumas inclusive a consideram elemento indispensavel para suas proprias sobrevivéncias. O
musico desempenha importante papel na complexidade do fazer e sentir musica nas
sociedades. Pesquisas como as de Blacking (2000) apontam para o fato de que, todos os
individuos tém condicGes de desenvolver suas capacidades musicais, embora alguns possam

se destacar.
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David Miguel se destacou em seu bairro e em sua cidade natal pela capacidade de
compor masicas, de criar letras e melodias de forma ainda pouco conhecida em seus aspectos
analiticos composicionais, visto que, sem ter conhecimento formal de mdsica, compunha se
fazendo acompanhar tdo somente da percussédo feita em uma caixa de fosforos.

Este jurunense tinha a tez muito escura e altura considerdvel fazendo com que se
destacasse nos locais que frequentava. Nasceu em 29 de dezembro de 1926, na rua Caripunas,
entre Roberto Camelier e Hondrio José dos Santos, bairro do Jurunas, em Belém do Para.
(MANITO, 2000).

No ano em que David Miguel nasceu o0 mundo ainda se restabelecia dos horrores da
Primeira Guerra Mundial que, embora ndo tivesse o Brasil como palco de contendas trouxe
consequéncias negativas para o pais. A humanidade tentava se organizar no sentido de
encontrar a paz, tendo os Estados Unidos e a Europa como 0s participantes mais ativos em
busca de uma estabilizacéo.

Woodrow Wilson, presidente dos Estados Unidos, apresentou na Conferéncia de Paz,
em Paris, em 1919, um projeto para uma mudanca da ordem mundial, baseando-se em
principios do liberalismo e na transposicdo dos valores. Segundo os preceitos da Liga das
Nacdes®, “o direito deveria prevalecer sobre o poder e a democracia sobre a aristocracia.
Partindo destes principios, haveria uma substituicdo do “equilibrio do poder” por uma
“comunidade de poder”. A Liga das Nacgdes gerou uma coexisténcia entre o velho e o novo.
De um lado os Estados Unidos com ideias liberais e, pelo outro lado, a politica tradicional
europeia. O Brasil seguia a politica tradicional praticada, entre outros, pela Franca, Alemanha
e Inglaterra, e como ndo obteve éxito a Liga das NacGes, o ano de 1926 é marcado por uma
crise politica®’.

A partir do final deste ano o Brasil passa a ter como presidente o carioca Washington
Luis®, altimo presidente da Republica Velha®®. Quanto ao quadro politico estadual o Para

estava sendo governado pelo senador Dionisio Bentes.

% A Liga das Nagdes foi criada pelo Tratado de Versalhes ao fim da Primeira Guerra Mundial. Seu principal
objetivo era servir de espaco para discussdes entre as nacdes e assim evitar guerras. Sua sede ficava em Genebra,
Suica. A Liga das Nagdes terminou em 1942, porém em 1946 passou todas as suas atribuicdes para a recém-
criada Organizacdo das Nagbes Unidas. Disponivel em: https://www.todamateria.com.br/liga-das-nacoes/
Acesso em: 31 ago. 2017.

37 A crise da Liga das Nagdes de 1926: realismo neocléassico, multilateralismo e a natureza da politica externa
brasileira. Disponivel em: http://dx.doi.org/10.1590/S0102-85292006000200002. Acesso em: 31 ago. 2017.

38 Washington Luis (1869-1957) exerceu a presidéncia entre 15 de novembro de 1926 e 24 de outubro de 1930.
Washington Luis nasceu em Macaé, Rio de Janeiro, no dia 26 de outubro de 1869. Disponivel em:
https://www.ebiografia.com/washington_luis/. Acesso em: 30 ago. 2017.


https://www.todamateria.com.br/liga-das-nacoes/
http://dx.doi.org/10.1590/S0102-85292006000200002.%20Acesso%20em%2031/8/2017
https://www.ebiografia.com/washington_luis/
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Apesar das consequéncias negativas advindas da Primeira Guerra Mundial, Belém
apresentava um grande desenvolvimento urbanistico atraves das transformagdes ocorridas no
periodo conhecido como a Belle Epoque, entre os anos de 1870 e 1910. Neste periodo,

importantes mudancas e inovagdes ocorreram em decorréncia do ciclo da borracha*®:

Parte do excedente que se originou da economia gomifera foi investido no setor
publico na area do urbano, com o calcamento das ruas da cidade com
paralelepipedos de granito importado de Portugal, com a construcdo de prédios
como o do Arquivo e Biblioteca Publica, Teatro da Paz, além de outros, e a propria
expansdo da urbe com a ocupacdo das terras altas pelas familias ricas, favorecendo a
criacdo de novos bairros como Batista Campos, Marco, Nazaré, Umarizal, onde a
elite pode construir suas confortaveis casas. (SARGES, 2002, p. 52).

Apbs o término da Belle Epoque provocado pela faléncia da comercializacdo da
borracha, Belém teve como heranca um crescimento social, urbano e cultural importante,

embora as desigualdades em relacdo aos seus diversos espacos urbanos fossem evidentes:

A inevitavel expansdo urbana da capital paraense levou a cidade para areas mais
afastadas do centro, ocupando, assim, as &reas periféricas, situadas em locais
alagaveis e consideradas improprias para a habitacdo. Desta forma, podemos
perceber que esta Belém moderna evoluiu em meio as contradi¢des sociais e urbanas
inerentes ao periodo de desenvolvimento econdmico da regido. Essas contradi¢des
urbanas cresceram paralelamente a sua expansdo, em grande parte motivadas pela
negligéncia do prdprio Poder Publico, que desenvolvia politicas e intervencdes de
forma desigual no espaco urbano da cidade. (SOARES, 2008, p. 47).

Alguns aspectos politico-sociais e culturais daquele ano de 1926 séo vistos nos
jornais da cidade. Um destes jornais, a Folha do Norte - Anno 30, por exemplo, trazia em uma
de suas paginas, no dia 06 daquele més, a noticia de que Charles Chaplin, o grande astro do
cinema mudo norte americano “havia batido em sua mulher.”. Em sua pagina inicial do dia 25
noticiava este mesmo jornal o falecimento do imperador loshihito, do Japdo, e no dia 26 a
auspiciosa novidade, “No Japao, as mulheres vdo ter permissdo para exercer a advocacia.”.
Com relacdo a arte cinematografica, o jornal publica também no dia 26 andncios dos cinemas

de Belém: Olympia, Popular, Odeon, Iris, Rio Branco e Palace Theatro.

3 Republica Velha é a denominagdo dada a primeira fase da Republica brasileira, que se estendeu da
Proclamacdo da Republica em 15 de novembro de 1889 até a Revolucdo de 1930, liderada por Getllio Vargas.
Tradicionalmente, a Republica brasileira € dividida em: Republica Velha (1889-1930), Republica Nova ou Era
Vargas (1930-1945), Republica Contempordnea (1945 até nossos dias). Disponivel em:
https://www.todamateria.com.br/republica-velha/. Acesso em: 30 ago. 2017.

40 O desenvolvimento da economia do latex na Amazdnia no periodo de 1870/1910 esta intrinsicamente ligado
as transformagdes ocorridas a nivel da reproducdo do capital e da acumulagdo de riquezas pela burguesia
internacional. Em decorréncia do boom gomifero Belém assumiu o papel de principal porto de escoamento da
producdo do latex, além de se tornar a vanguarda cultural da regido. O processo de urbanizagdo experimentado
pela cidade de Belém do Para, a partir da segunda metade do século XIX, ndo esta assim ligado somente a
intensificacdo da vida industrial, como ocorreu nas cidades europeias e americanas, mas pela funcdo comercial,
financeira, politica e cultural que desempenhara durante a fase durea da borracha. (SARGES, 2002, p. 135).


https://www.todamateria.com.br/republica-velha/
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E neste contexto que nasce David Miguel. Este jurunense, como noticia Oliveira
(2006), nasceu de parto prematuro domiciliar pelas méos da parteira conhecida por Mae
Galdina. Sua sobrevivéncia foi quase que inexplicavel se considerarmos a época e as precarias
condicdes financeiras e habitacionais da familia.

Pela prematuridade o recém-nascido precisaria de cuidados especiais proporcionados
por uma incubadora, na sua falta, ele foi agasalhado e aquecido em uma caixa de sabdo da
marca Borboleta, onde recebia leite materno. A avé e a mae “cercaram (a caixa) de algodao e
deixaram o bebezinho la e a mée de vez em quando pingava um pouquinho de leite.”
(CABRAL, 2017, p. 2). Quando se desenvolveu ao ponto de conseguir mamar “(...) mamou
até os sete anos no peito da minha avo. Minha avo era lavadeira e ela ia para o tanque lavar
roupa € 0 meu pai ficava mamando.” (SANTOS, Regina dos, 2017, p. 4).

Com relacdo a sua infancia, David Miguel comenta em Oliveira (2006) que apesar
dos parcos recursos financeiros foi uma crianga feliz, criada solta no seu bairro juntamente
com os irmdos. Sabe-se, através de amigos o que David Miguel falava a respeito da sua
infancia:

Uma vez ele estava conversando comigo. Ele falava assim em tom de piada, que eles
eram muito agitados, ele e os irmaos, e que a mae ndo gostava de gritaria dentro de
casa, estava sempre chamando atencdo. Quando chegava sexta-feira santa ela
ameacava, quem desse um pio apanhava e ele achava dificil, porque ele se
movimentava muito, ele e os irm&os. Eles eram obrigados na sexta-feira santa a ir
pra rua, porque se ficassem dentro de casa fazendo barulho, a mé&e ndo deixava:
batia neles e tal. Pelo que eu ouvi do relato do David, porque ele nunca foi de falar
sobre a intimidade dele, parece que era uma infancia feliz, saudavel, mesmo numa
casa de gente pobre. Mas pelos relatos dele, parecia uma coisa absolutamente

normal, de pessoas que eram conformadas com a sua situacdo e procuravam
melhora-la, né? (PROENCA, 2017, p. 4).

Este jurunense criou-se juntamente com seus irmaos na sua casa que ficava ao lado
da Capela do S&o Domingos, atualmente desaparecida e “a menos de cinquenta metros do
Rancho.”. (OLIVEIRA, 2006, p. 266).

N&o se tem noticia a respeito de até quando David Miguel morou no bairro do
Jurunas, entretanto, através da filha, Regina dos Santos (2017) sabe-se que ao se casar ele ja
ndo morava neste bairro, morava com a mae Aurora “nos covoes de Sdo Bras”.

Por necessidade de trabalho para sustento da familia, David Miguel estudou (Cf.
OLIVEIRA, 2006) somente até o 2° ano do antigo curso ginasial no Colégio Nossa Senhora
do Carmo, em Belém. Cabral (2017) contradiz esta informacdo, segundo a qual ele teria

estudado apenas até o 5° ano do curso primario.
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Parece evidente que ele ndo gostava de falar do passado e isto incluia a infancia, fato
que se comprova nesta declaragdo do grande amigo e parceiro musical Silva (Admir do

Cavaco):

Ele sempre gostava de falar no presente, eu nunca perguntei nada da infancia, s6
sei que ele trabalhou no Correios, trabalhou no INFRAERO. Eu néo sei se ele era
controlador de voo, que era alguma coisa relacionada com a Aeronautica, que
trabalhava la na INFRAERO. Fora isso ndo tenho muito conhecimento. (SILVA,
A, 2017, p.9).

E de se perguntar, qual a visdo deste compositor com relagdo a sua ancestralidade
negra que foi durante muito tempo escravizada? Em duas de suas composicdes, “13 de Maio”
e “Brasileirinho”, esta Gltima em parceria com Silva (Admir do Cavaco) e as Crias do Curro
Velho, ele aborda este tema, porém pouco conhecimento se tem de outros registros musicais
relativos a este contexto*!, a ndo ser no depoimento a seguir quando se vislumbra algo a
respeito:

Liberto Canto foi um lamento; que a gente estava 14 em Outeiro, tocando, e tu sabes
que quando a gente comeca a tocar; toca uma musica, toca outra musica, toca outro
género, as vezes passa aquele lampejo na cabeca da gente e foi justamente o que
aconteceu e aconteceu na cabeca do David Miguel. Ai comegcamos a conversar, a
discutir e surgiu a primeira frase: Nos porfes da casa grande. E ai, cada um ia
enxertando com uma palavra com uma frase e surgiu a segunda frase: Acorrentados
na dor. E ai eu ndo me lembro mais do resto. Ela falava na realidade da escravidao,
sobre o tormento que o0 negro passava na senzala. Eu ndo me recordo bem se foi
relacionado aos cem anos do Zumbi dos Palmares. Pra ser franco eu nem sei direito
0 ano que noés fizemos essa musica. Pode ter coincidido, ndo sei se tinha alguma
coisa no ar a esse respeito, eu ndo me lembro. Veio o tema pra conversa do grupo e
ai surgiu a musica. (COSTA, 2017, p. 3-4).

Aos 25 anos de idade David Miguel ingressou no Servico de Correios e Telégrafos
de Belém onde foi teletipista. Posteriormente também trabalhou na INFRAERO: “Davi
trabalhou na INFRAERO como técnico em eletrénica, profissdo que exerceu por 22 anos,
depois de ter trabalhado nos Correios” (O LIBERAL, 20/02/1996, CADERNO Cartaz, p. 2).
O registro fotografico a seguir mostra David Miguel jovem, possivelmente em local de

trabalho:

41 Possivelmente o texto desta misica estaria em méaos de amigos com quem entramos em contato, entretanto ndo
conseguimos resgata-lo. (N. A).
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Figura 8 — David Miguel jovem.
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Fonte: Acervo ei dos Santos.
Em 1954 ele contrai matrimdnio com a jovem Raimunda, que tinha “tez branca e ja
era de maior idade” (SANTOS, 2017, p. 7). A historia desta relacdo apresenta momentos

alegres e tristes. Segundo o relato de Regina dos Santos (2017), a sua avé Aurora gostava

muito da jovem Raimunda, conhecida na intimidade como Mundica®?:

Porque elas iam junto para igreja, e ela (Mundica) era filha de Maria (...) E ai foi
quando o meu pai morava la perto. As irmas da minha mée eram muitas mocas e
quando tinha festa 0 meu avd Pedro dos Santos, pai delas, s6 deixava elas irem se 0
meu pai fosse. Ele tinha total confianga, e o0 papai levava aquele bando de mulher
que eram muitas irmds, para as festas. Ai eles se conheceram assim, numa festa, um
baile, comegaram a dancar e, comecaram a namorar. S6 que quando 0 meu avd
soube, (0 avd Pedro dos Santos), que eles estavam namorando, porque a questao de
cor, racial mesmo, ela branca, ele negro né, ai o negécio desandou. Meu avé nédo
aceitou, queria porque queria um outro casamento pra ela e tal, mas ela foi até o
final, disse que que era com ele que ela queria casar e casou com meu pai.
(SANTOS, Regina dos, 2017, p. 7).

Esta primeira companheira era neta de nordestinos por parte da sua mée e tem uma
triste historia de familia. Segundo Regina dos Santos (2017), a avé de Mundica, que estava
gravida, foi assassinada pelo marido (o avé de Mundica). Mundica foi para o Estado de
Pernambuco e, em Recife, se empregou como doméstica. Passados os anos a familia veio

morar em Belém:

Quando ela voltou pra cé ela resolveu querer estudar e se tornar enfermeira, entrar
na escola de enfermagem, estudou no Magalhdes Barata e passou (...) e sofreu
muito porque ela tinha que dar todo o dinheiro. O meu av0 era carrasco naquela
época, queria todo o dinheiro de volta pra ele sabe? Que ela ganhava, ela tinha...
Mas como ela era uma mulher muito forte, muito guerreira, ela ndo dava o
dinheiro; escondia o dinheiro, deixava com a chefa das enfermeiras, contava a
histéria. Ela dizia que ela andava muito a pé para ajudar a mée dela, porque na
época tinha o bonde, entdo ela ndo sabia o caminho, ela esperava passar o primeiro
bonde e ela ia correndo até onde dava, para saber o caminho de volta pra casa. Ela

42 A partir deste momento, utilizarei o codinome Mundica, conforme ela se fez conhecida pelos familiares e
amigos, embora David Miguel a chamasse carinhosamente: Raimundinha. (N. A).
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sofreu muito a minha mée. Ai ela conheceu... 0 papai morava préximo da casa
dela... (SANTOS, Regina dos, 2017, p. 6).

Antes do casamento segundo o0 que Regina dos Santos (2017) informa, David Miguel
muito ajudou a futura esposa no periodo em que ela era estudante de enfermagem. O namoro
acontecia e o ponto de encontro dos dois era na Praga Batista Campos, em um local

determinado e escolhido pelos dois: Eis um registro de um destes momentos:

Figura 9 — David Miguel e Mundica - Praca Batista

Fonte: Acervo Regina dos Santos.

Da unido com Mundica nasceram cinco filhos: Reinaldo César, Regina Celi, Manoel
Miguel, David Miguel Junior e Maria do Socorro. Além destes o casal adotou Conceicéo,
sobrinha biolégica de Raimunda e Marco Aurélio, criados desde tenra idade. Ndo consegui
obter os dados relativos a data do casamento de David Miguel e Mundica, mas em

contrapartida tive acesso ao raro registro fotografico deste dia:

43 Embora que tenha recebido grande impulso em sua estrutura, a Praca Batista Campos tem sua origem anterior
ao intendente Antonio Lemos. O espaco pertencia a Maria Manoela de Filgueiras e Salvaterra e apos seu 6bito
passou a ser propriedade da Camara de Belém. Este intendente a reformou a partir de 1901, terminando a
reforma em 1904. O nome desta praga, dado em 1897, € uma homenagem a Jodo Batista Gongalves Campos —
Codnego Batista Campos (1782/1834), um dos lideres da Cabanagem. (SANTOS, 2010).
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Figura 10 — Casamento David Miguel e Mundica.
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Fonte: Acervo Regina dos Santos.

Ap6s muitas desavencas o casamento com Mundica chega ao fim. Em entrevista com
ela em 23 de Janeiro de 2017, com 93 anos de idade e pouco tempo antes do seu falecimento,

ela relembrou parte do triste episodio da separacao:

Porque... Porque ele me perseguiu. N&o soube me considerar, ou me respeitar. Eu
disse que eu ndo queria mais nada com ele. Nada, nada, nada! Tanto que, eu ndo
assinei papel, ndo queria nada disso. Eu disse: J& me separei ha muito tempo!
(SANTOS, Raimunda dos, 2017, p. 6).

Durante algum tempo até a dissolucéo desta unido, David Miguel morou nesta casa:

Figura 11 — Casa em que David Miguel morou
com Mundica e os filhos.

Fonte: Acervo da autora.
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Além da boemia, a infidelidade também pontuou este casamento. Parece que esse
jurunense ndo era homem de uma Unica mulher; seus amigos e familiares tinham
conhecimento disso “ele sempre dizia que ele foi um homem de muitas mulheres, que era um
preto bonito. Era desejado, como ele dizia, pelas mulheres, mas a gente ndo tinha muito
assim... muita conversa da vida passada dele.” (SILVA, A., 2017, p. 9). David Miguel chegou
a declarar em um programa televisivo esta face da sua personalidade: “Nunca gostei de
continuismo. Até com mulher eu de vez em quando gosto de pular adiante.” (MPP
ACUSTICO — DAVI (sic) MIGUEL, 1994).

Né&o foram poucas vezes que Mundica teve conflitos por conta deste comportamento
transgressor. Embora David Miguel fosse muito reservado em suas atitudes ndo gostando de
arruacas e Mundica aceitasse a contragosto certas situaces, em determinados momentos ela
perdia a paciéncia. Desconfiada de sua infidelidade, por varias vezes foi busca-lo nas rodas de
samba. Um destes momentos é revelado no depoimento da filha Regina dos Santos e se
reveste de momentos hilarios quando em uma sexta-feira ele havia saido para uma festa no
Quem S&o Eles e Mundica precisou do carro que estava com ele; ela entdo reuniu os filhos e

foi atrés dele:

Chegamos na porta do Quem S&o Eles e estava todo fechado; néo sei quem 14 tinha
morrido e ndo ia ter essa festa. Ai disseram que que ele tinha ido para o Rancho (...)
Fomos para la e chegando 14 eles ndo quiseram deixar a gente entrar la na Escola.
Ai ela virou bicho: ‘Eu vou entrar porque o meu marido esta ai dentro! (...) Tinha
uma viatura da policia parada. Ai, quando ele saiu todo timido, ela disse: ‘Seu
safado! Eu tenho certeza que tu estds ai com mulher, essas vagabundas.’- ‘Te
acalma Raimundinha! Te acalma! Isso ndo pode acontecer, olha o escandalo que tu
estds fazendo’. ‘EU ndo quero saber! Vai todo mundo preso!’. (SANTOS, Regina
dos, 2017, p. 5).

A prisdo ndo aconteceu, mas ficou o registro da revolta da Mundica. Em que pese
David Miguel nédo ter tido um bom procedimento conjugal neste casamento, em relagéo aos
filhos ele se portou como um bom pai, como se evidencia nas lembrancas da Mundica: “Ele
festejava até o dia do aniversario dos filhos. Mas... ndo tenho nada o que dizer dele. Ele é
muito bom. Ele foi embora mas vinha aqui sempre ver os filhos”. (SANTOS, Raimunda dos,
2017, p. 7-8). Anos depois, j& em avangada idade, David Miguel e Mundica posaram para

este registro fotografico com o neto Lua:
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Figura 12:_ David Miguel, Mundica e o neto Lua.

Fonte: Acervo Regina dos Santos.

Ao término desta relacdo Regina dos Santos (2017) informa que David Miguel ja
tinha uma nova companheira de prenome Licia**, a0 mesmo tempo em que se relacionava
também com Nazaré Lobo. Depois de algum tempo assume Nazaré e vai morar com ela e
desta unido nasce Karina. A fachada da residéncia em que conviveu com Nazaré e a filha se

evidencia neste registro:

Figura 13 — Casa em que David Miguel morou com
Nazaré Lobo e a filha Karina.
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Fonte: Acervo da autora.

A relacdo com Nazaré teve inicio nos Correios de Belém, local de trabalho dos dois:

4 Nao tive referéncias ao seu sobrenome e nem a outros dados a seu respeito. (N. A).
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Eu trabalhava nos Correios, numa empresa que prestava servico nos Correios. Eu
trabalhava 14, e nesse intermédio... eu trabalhava todos os dias 14 e ai eu conheci o
David, foi assim: Eu chegava dia de sadbado, depois de muito tempo (eu trabalhei
um ano 13) (...) Quando era de manha cedo dia de sabado eu chegava pra trabalhar
tinha um café pago, ‘Quem pagou essa merenda?’. Ai tinha uma menina morena
que trabalhava na lanchonete de la’do Correios ‘FOi uma pessoa que gosta muito
de ti mas ndo quer que eu diga quem é!’. Ai eu dizia ‘Entdo eu ndo quero! N&o vou
aceitar nada de ninguém que eu ndo conhego!’. Assim eu fui levando. Passou uns
tempos trabalhando (...) as vezes eu chegava dia de sabado tinha uma sopa paga
pra mim e eu dizia ‘Mas Maria! Quem é esse cara invisivel que estd pagando essa
sopa pra mim?’. Ela dizia: ‘E uma pessoa muito maravilhosa que é louco por ti,
mas ndo quer dizer quem é!’. Eu digo: ‘Olha! Eu ndo gosto de gente invisivel assim,
eu nao sei quem € este interesseiro que esta fazendo isso, eu ndo estou precisando!’.
E assim foi. Passado um bocado de meses, um tempao, quase um ano que ele se
apresentou. (LOBO, 2017, p. 2).

Neste registro fotografico feito em um evento social, estdo David Miguel com

Nazaré a filha Regina:

Figura 14 — David Miguel, Nazaré Lobo e Regina.
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Fonte: cervo Karina dos Sants.

David Miguel foi conhecido, reconhecido e admirado pelas pessoas com quem
conviveu. Seus inimeros amigos e parceiros de samba sdo unanimes em exaltar seu carater,

integro. Eis a opinido do amigo Silva (Admir do Cavaco):

Como pessoa ele era muito humano, era uma pessoa para ser como ele era ele tinha
que ser querido. Ent&o ele era querido por todos, aonde ele chegava ele era, como
eu falei logo no inicio, era muito bem recebido, mas ele ndo podia ver ninguém
triste, que ele também ficava triste e ele fazia tudo para alegrar aquela pessoa. Eu
nunca vi o David triste, sempre com sorriso no rosto, sempre alegre. (SILVA, A,
2017, p. 6).

O porte fisico de David Miguel impressionava a quem o via pela primeira vez.
Interessante a este respeito é esta impressdo do amigo Edgar Proenca: “Acho o David uma
figura importante, uma figura impar, que ndo somente a figura fisica que impressionava, ele
era diferente dos outros: enorme, um negdo enorme, daquele de barba branca, era uma
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entidade do samba.” (PROENCA, 2017, p. 6). Eis um registro imagético do porte fisico do
David Miguel:

Figura 15 — David Miguel em uma apresentacdo”®.

Fonte: Acervo Karina dos Santos.

Um dos seus grandes atributos era ser um pacifista:

Ele era uma pessoa assim da paz sabe? Da luz, de que se visse alguém discutindo,
sequer ele era capaz de chegar: ‘Ndo! N&o facam isso/’. E aqueles cabelos
branco.... a gente dizia que ele era tdo grande porque ele tinha quase dois metros de
altura, que ele era o nosso carro alegérico, a gente brincava. Entdo, era uma
alegoria assim, uma coisa muito, muito bonita e ajudante sempre, sempre. Nao dizia
n&o para ninguém, nunca vi o tio David dizer que ndo. (GUIMARAES, 2017, p. 6).

Ficou carinhosamente conhecido como tio David. A historia de como aconteceu esta

carinhosa forma de tratamento € relatada ainda pelo amigo Alcyr Guimaréaes:

Também, eu como sou do interior de Muand, 14 em Muand todo mundo ¢ tio. Pode
ser menorzinho, pode ser um garotinho, que a gente diz “Ei tio e tal”. Enfim, e eu
chamava o Davi Miguel de tio: “Oh, meu tio David”, e aquele tio foi pegando, foi
pegando, foi pegando, foi pegando e quando eu vi, virou mesmo o Tio David
Miguel e honra minha, honra minha porque ter um tio desse, desse naipe é bom
demais. (GUIMARAES, 2017, p. 4).

4 Nao obtive referéncias sobre o local e data desta apresentagdo (N. A).
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Figura 16 — David Miguel com Alcyr Guimardes*® e
amigos.

Fonte: Acervo Regina dos Santos.

Pacifista e moderador, era uma pessoa sempre alegre, assim David Miguel marcou

para sempre a memaria de seus amigos. Cabral relatou que:

Ele era 0 moderador e acima de tudo um cara que era de bem com a vida. Uma das
qualidades do David era essa: ele era um homem de bem com a vida. Ele chegava,
saudava todo mundo com aquele vozeirdo alto, batia palmas, achava graga, cantava
e quando as pessoas chegavam: ‘E ai irmdozinho como é que vocé t4? Ta tudo
bem?’. Assim, entendeu? Ele foi inclusive... foi uma das pessoas que me orientou:
‘Né&o saia de casa aborrecida, que vocé vai estragar sua noite. Se vocé estiver com
problema na sua casa, medite, porque a pior coisa € vocé levar problema, estragar
a sua vida, suas amizades. Fique na sua!’. (CABRAL, 2017, p. 7).

Gostava de estar acompanhado de grupos de amigos com quem possuia algumas

afinidades, principalmente em relacdo a mausica, porém, selecionava o0s locais que

frequentava:

Quando ele via que o ambiente estava carregado, que as pessoas estavam assim
sabe, muito agressivas, ele dava no pé. Se saia; chegava comigo e dizia: ‘Bora!
Bora esticar o bonde! Bora! Bora para outras quebradas, ndo da! Vamos descer o
chavascal/’. (CABRAL, 2017, p. 7).

Outra das caracteristicas de sua personalidade se relacionava ao fato de estar sempre

de bom humor, tirando da vida o seu melhor lado. Neste depoimento se destaca um momento

um tanto hilario da sua vida relacionado a um desfile oficial das escolas de samba em Belém:

46 N4o tive referéncias acerca das outras pessoas (N. A).
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Brincalhdo, gostava de contar historias. Tem uma historia que é muito bacana de
contar porque foi veridica: O carnaval quando era na Doca, ele era aquele que saia
na ala de compositores, mas era um cara que ficava apreciando todas as escolas,
até chegar o momento da agremiacéo dele. E ele ficava sentado ali aonde é hoje um
restaurante que era de espeto, bem na esquina da 28. Estava 14 o Ademar Carneiro,
o Silvinho da Beija-Flor, o percussionista que era do Manga Verde e o David
Miguel. Esses quatro estavam 4. O Ademir do Manga Verde chegou la
desesperado, que a escola de samba dele do segundo grupo estava na cabeceira da
pista, a outra estava saindo praticamente e ele precisava de alguém para cantar o
samba porque o Alcyr Guimarées, Xaxa*’, Dito, Garcia que eram os membros do
Manga Verde foram tocar em Castanhal e ndo conseguiram chegar, ndo por culpa
deles, acredito pelo transito que deve ter atrapalhado. O David ja estava meio
bacana e disse: ‘Meu filho ndo se preocupe que nds vamos resolver o seu problema,
0 que ndo falta aqui é cantor. Cante o samba!’. O Ademir cantou o samba. Acredite,
eu posso até estar exagerando, mas eu acredito que umas dez vezes no minimo ele
cantou o samba, para ver se 0s meninos assimilavam a melodia. ‘E ai que tal?’. Ai o
Silvio disse: ‘Ta na mdo! Deixa comigo!’. E se responsabilizaram em cantar e
subiram no carro. Passaram o som e tudo e o David la com eles. Vou repetir:
David, Ademar Carneiro, Silvinho e Magé, os quatro em cima do carro. O David
disse assim: ‘Inicia cantando!’, gritou de 14&. O Ademir era o diretor de bateria,
como aqui a gente tem a pratica de colocar a bateria colada no carro som, a
bateria ficou colada no carro som; ele pegou o microfone e comegou a cantar. E ele
(David) ‘Vai-te embora Ademir!’. O Admir 14 embaixo, e ai ele (Ademir) olhou para
cima e perguntou: Jd?’. Ai ele (David Miguel) disse: ‘Solta!’. Quando ele soltou, o
David Miguel deu um grito pra ele: ‘Vai meu filho!’. O Ademir deu o grito de
guerra dele: ‘Ha, hai!’. Ai o Silvinho: ‘Nossa Senhora!’. Mas assim, ndo cantaram
uma frase. Eles estavam na avenida e foram passear sem cantar uma palavra. Cara!
Eu choro de tanto rir. E o Ademirzinho coitado, cantando o samba sozinho 14 em
baixo com cavaco e viol&@o e largou a bateria a Deus. (SILVA, A., 2017, p. 7).

Com relagdo a negritude, em certos momentos Cabral (2017) chegou a ouvir algumas
frases de pessoas que achavam estranho ele se acompanhar de amigos e, principalmente,
amigas de tez clara. Frente a isso ele respondia de forma cordial, jamais tomando atitudes
agressivas, dizia também que ndo tinha culpa de ter nascido com aquela melanina, “ele era

brasileiro e falar da escraviddo negra era coisa do passado”:

Ele achava era graga ‘1sso é para quem pode! Tu ndo podes, fica na tua entendeu?’
Tanto que, a gente ia pro samba, tinha lugar que a gente ia pro samba e ele entrava
e anunciavam. Ele ia na frente e a gente ia atrds e anunciavam no microfone ‘Ei
David Miguel! Tem branca na senzala!’. (CABRAL, 2017, p. 9).

Por conta desta postura parece que David Miguel ndo levava em conta a intolerancia
e 0 preconceito racial, mas eles aconteciam. Acredita-se que o grande constrangimento racial
que David Miguel sofreu aconteceu por parte do seu sogro, pai de Mundica, que era branco,
“Tanto que, depois 0 meu avd se afastou. Quando a mamae casou, ele se afastou! S6 quem
frequentava a casa da minha mée era a minha avo, a vovo Maria, que era a méde da mamae; ele
se afastou por completo.”. (SANTOS, Regina dos, 2017, p. 3).

47 Antonio Carlos Ferreira Guimaraes.
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Este fato nos remete a discussdo sobre intolerancia, racismo e preconceito racial que
por certo fizeram parte da vida deste compositor. Com relagdo a este contexto, é certo que

vivenciamos uma realidade que é destacada nesta citacéo:

O preconceito e 0 racismo na sociedade brasileira e manauara tomam caracteristicas
que favorecem a exclusdo dos afro descendentes, sem que, contudo isto ocorra de
maneita explicita, trata-se de mais uma configuracdo da violéncia, é a invisibilidade
naturalizada e difundida no meio da democracia racial. (SILVA; FERNANDES
apud SAMPAIOQ, 2011, p. 241).

Percebe-se que David Miguel vivenciou situagdes que poderiam se configurar como
preconceito racial ou racismo e que poderiam corroborar como uma situacdo social
inquestionavel:

Falar da populacéo afro-descendente no Brasil representa analisar a situacdo de uma
maioria de pessoas, que tiveram seus ancestrais retirados de seus espacos de
vivéncia, despidos de sua lingua, habitos e costumes. Estas pessoas foram
destituidas de sua identidade pessoal e coletiva para serem escravizados. J& sem a
posse de seus corpos e vontade foram menosprezados e legaram aos descendentes
um estigma que os afastou durante anos de oportunidades de inclusdo em espagos
sociais com nivel e qualidade de vida adequados aos seres humanos,
independentemente de sua classe ou situacdo social. (SILVA; FERNANDES apud
SAMPAIO, 2011, p. 241).

Com relacdo aos seus habitos, a filha Karina discorre que ele gostava de se
apresentar bem vestido e os amigos sabiam disto. Ele tinha preferéncia pela cor branca na
indumentaria. “Ele ganhava assim, blusa branca; ele gostava de andar de branco e ele ganhava
muito essas coisas.”. Também gostava de chapéus e os usava com grande frequéncia. “Ele
gostava, ele ganhava muito. Como as pessoas sabiam que ele gostava, ele ganhava muito
chapéu”. (SANTOS, Karina dos, 2017, p. 4). Este registro fotografico € de um chapéu que

ficou como lembranca na casa da amiga Maria de Fatima Silva (Fatinha):

Figura 17 — Chapéu de David Miguel.

Fonte: Acervo Maria de Fatima da Silva (Fatinha).
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O chapéu fazia parte da sua indumentéria. Eis uma foto com este acessorio:

Figura 18 — David Miguel com

Fonte: Acero Karina dos Santos.

Um cidad&@o simples em seus habitos cotidianos em rela¢do a alimentacdo nao tinha
grandes preferéncias, comia de tudo, mas gostava particularmente de banana, manicoba e
caruru segundo o que informou a filha Regina dos Santos (2017). O caruru era feito com
peixe frito. Pela manhd@ Mundica fazia “batida de mamado, abacate” e “gemada”, 0 que
provocava comentarios provocativos referentes ao seu lado “mulherengo” por parte dos seus
amigos.

Seu gosto musical era eclético. Regina dos Santos (idem) relembra que, além de
samba gostava das musicas do Lob3o*®. Aos sabados, bebericando rum enquanto Mundica
cozinhava, quase que obrigava os filhos a ouvir Cartola, Lamartine Babo e outros. Os amigos
tinham conhecimento deste gosto eclético. David falou destas preferéncias para um jornal

local:

Eu gosto de Chopin, de Bach eu acho que a musica é universal, que sendo composta
é linda (...) Minha escola é Noél Rosa, Lupicinio, Geraldo Azevedo que eram caras
que faziam mausicas calcadas em acontecimentos. Gosto do Paulinho da Viola, gosto
do Gil, do Caetano, fora 0 menino de Madureira que nos perdemos agora, 0 Roberto
Ribeiro. Entre os sambistas de Belém gosto do Luz e Sombra e do Suvaco de Cobra,

48 Jodo Luis Woerdenberg Filho, carioca nascido em 11/10/1957. Cantor, instrumentista e compositor, um dos

grandes e polémico artista de sua geragdo “um dos mais cultos compositores de origem pop-rock.”
(DICIONARIO HOUAISS ILUSTRADO, 2006, p. 409).
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Desses grupos novos de pagode, adoro o Fundo de Quintal. (O LIBERAL -
CARTAZ, 20-02-1996, p. 2).

Seu eclético gosto musical faz parte das memdrias do amigo Pedro Paulo Amaral

Costa (Pepé), também compositor:

o David até onde eu sei, ele gostava de musicas boas independente do género.
Agora o género de predilecdo dele era o samba. Agora, se a gente tocasse um
Milton Nascimento ele parava para ouvir com toda atencdo, aplaudia e elogiava,
dizia que era muito boa, de acordo com o estado dele no momento. Ele néo se
fechava no mundo do samba. Ele gostava de musica boa. (COSTA, 2017, p. 5).

A humildade também se fazia sentir na area da mdasica e se revela em alguns fatos

da sua vida. Eis um exemplo relacionado ao periodo de dois anos em que morou no Rio de

Janeiro:

eu chegava la no Capela, no fim da Cinelandia, entrando pra Lapa, me sentava,
pedia minha cervejinha e ficava olhando, mas muito distante daquelas figuras
importantes. O gargon é que me apontava os cobrdes que chegavam, ele dizia ‘esse
é 0 galchdo, o Lupiscinio Rodrigues’ e eu ‘meu Deus do céu, eu adoro esse cara, eu
acho as musicas dele tdo bonitas’. (...) Meu Deus do céu! Eu tinha vergonha de
mostrar 0 que eu fazia porque eu achava que era uma tremenda besteira... (O
LIBERAL — CARTAZ, 20-02-1996, p. 2).

David Miguel por seus méritos, recebeu homenagens ainda em vida, conforme

Oliveira (2006): em 1998 Ihe foi outorgado o titulo de Honra ao Mérito pela Camara

Municipal de Belém e em 1999 foi homenageado também pela Assembleia Legislativa do

Estado do Para, também com o titulo de Honra ao Mérito.

David Miguel tinha sonhos que o levaram a certo empreendorismo. Um destes foi a

fundagdo da Academia do Samba, em Belém do Para, em 16 de outubro de 1997%°. A

fundacdo foi publicada em jornal local com o seguinte titulo: Samba ganha academia. O

jornal publica que entre os objetivos da Academia o0 mais importante era o resgate do carnaval

paraense. A diretoria fundadora é noticiada nesta mesma matéria do jornal:

O presidente de honra da Academia é o sambista David Miguel dos Santos, 71 anos,
60 dos quais dedicados ao ritmo. Na vice presidéncia esta o imortal Herivelto
Martins e Silva. E o diretor cultural é o Guilherme Tadeu. O diretor de acervo é
Walcir Monteiro, o diretor de divulgagdo é Fernando Gog6 de Ouro. Na primeira
secretaria esta a antropdloga Maria de Nazaré Paes de Carvalho. Na segunda
secretaria o imortal Carlos Alberto Elleres, o mestre Carlos. E o tesoureiro € André
Avelino da Silva. (O LIBERAL — CARTAZ: 19-4-1998).

4 N&o obtive noticias referentes ao periodo em que esta Academia funcionou e nem quando encerrou suas

fungdes (N. A).
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Figura 19 — David Miguel com membros da Academia Paraense do Samba.

& ::ﬁ
Fonte: O Liberal 19 de abril 1998 — Cartaz, p. 7.
Acervo Regina dos Santos.

Enquanto tinha seus membros inferiores integros David Miguel elegeu a bicicleta
como meio de transporte. (Cf. CABRAL, 2017) e chegou a dirigir a Federacdo Paraense de

Ciclismo:

Foi uma surpresa quando ele foi eleito no sindicato n&o sei 0 que dos ciclistas, foi
presidente do movimento de bicicleta. Ele ja ndo podia andar de bicicleta porque
ele j& estava com problema muito sério na perna (CABRAL, 2017, p. 6).

Neste registro David Miguel coordena uma competicdo nesta modalidade esportiva:

Figura 20 — David Miguel em competicdo de ciclismo.

Fonte: Acervo Regina dos Santos.

Com respeito a sua religiosidade, que para muitos que o conheciam era

exclusivamente catolica, de acordo com as informacdes da filha Regina dos Santos (2017)
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veio a se conhecer que extrapolava o catolicismo. Guardava em sua pasta véarias gravuras de
santos, porém se comportava como um ecuménico: Tudo parece que comegou quando
Mundica passou a frequentar os terreiros de candomblé e ele a acompanhava, como se
percebe neste depoimento:

Ogum e lemanja. Ela...todos os rituais, todas as festas que tinha dentro, que ele
sempre acompanhou ela para essas coisas. Era eu e ele que acompanhavamos ela.
Ela primeiro foi da Umbanda, depois ai ela entrou pro Espiritismo depois que ela
largou o Catolicismo, que a mamae foi cat6lica. Depois ela foi umbandista, depois
ela foi espirita, ai engrenou pro Candomblé... o papai sé tinha fé! Ele era um
homem de muita fé... ele gostava de tudo quanto é religido. Ele fez umas toadinhas
assim que a mamaée recebia...ele fazia umas musiquinhas assim pros caboclinhos...
ele gostava de Santo Expedito, ele gostava de lemanja, gostava... 0 papai dizia que,
se ele fosse convidado para ir 14 numa igreja evangélica ele ia, porque a fé estava
nel ... ele adorava Candomblé e Umbanda. Ele era frequentador assiduo. Toda
terca feira @ mamée ia e ele acompanhava, e ela falava com a Dona Jurema, ela
recebia, o caboclo Pena Verde e o caboclo Flexeiro. (SANTOS, Regina dos, 2017,
p. 10-11).

A umbanda e o candomblé exerceram forte influéncia em David Miguel ao ponto de
Ihe provocar receio com respeito as possiveis “peias” que poderiam ser dadas pelos caboclos

em consequéncia do seu comportamento transgressor. A filha Regina revela:

Ai que ele saisse da linha! Eles mandavam recado para ele. E porque ele andava
muito com negdcio de mulher... Os caboclos s6 mandavam... Olha! Toma cuidado,
que um dia desses tu vais ser descoberto e tu vai levar uma peia! Ele tinha um pavor
das peias, as peias dos caboclos que ela recebia e por isso que ele tinha medo.
Tinha medo e tinha fé, que ele sabia que a Mundica era poderosa. (SANTOS,
Regina dos, 2017, p. 8).

Figura 21 — David Miguel em um terreiro de Candomblé.

IR,

Fonte: Acervo Regina dos Santos.

Entre as “musiquinhas” que Regina dos Santos (idem) afirma que David Miguel
compds para os caboclinhos, consta na lembranca um ponto para a “caboclinha” que se
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autodenominava Beneditinha: “De vez em quando ele pegava um lapis, ele escrevia e dizia:
‘Olha! Eu fiz um pontinho aqui pro caboclinho!’. Que ele gostava muito dessa caboclinha.”.
(SANTOS, Regina dos, 2017, p. 10). Eis a letra deste “ponto”: Eu me chamo Beneditinha vim
aqui para dancar...Vim juntando as pedrinhas...Vim juntando as pedrinhas... para até aqui
chegar... La’, 14, 14...*°.

O candomblé é uma religido de matriz africana praticada no Brasil e tem uma

fundamentacdo complexa:

o fato de na Africa Ocidental todos os atos do dia-a-dia regerem-se por vontade
natural, o que subordinava os homens a constantes encantamentos e sortilégios,
levou os africanos a desenvolverem um complexo ritual de vida que exigia, para
praticamente cada acdo desempenhada, uma invocacdo especial, através de cantos
ou dangas. (TINHORAO, 2008, p. 123).

E certo que ele tenha participado efetivamente destes rituais juntamente com
Mundica, embora néo fizesse comentarios a este respeito®’. Em tempo, é necessario se ter
conhecimento que ndo existe uma obrigatoriedade por parte dos afrodescendentes em ter
como opgdo as religides de matrizes africanas (o0 Brasil é um pais laico), a filha Regina
inclusive, refere que havia frequéncia a missa dominical por parte da familia e que grande
parte da populacdo dita branca também professa estas religides®. E provavel que, as questdes
relativas ao preconceito e a intoleréncia (que sdo do conhecimento publico e noticiadas pela
midia) em relacdo a estes rituais, fizeram com que David Miguel ndo comentasse esta
participacdo e poucos tivessem conhecimento desta religiosidade.

Com relacdo a saude, a filha Regina dos Santos (2017) refere que uma patologia
cardiaca possivelmente congénita acompanhou David Miguel em sua trajetoria de vida, e por
conta disso tinha falta de ar e fazia acompanhamento permanente com check-up e medicacao
especifica. Alguns amigos tinham conhecimento desta patologia cardiaca: “Eu sempre soube
que ele tinha um sopro no coracao, tanto que, nds tinhamos um amigo, o doutor Serra, José
Serra, que era quem cuidava do coracao dele. Em homenagem a este tratamento ele fez até um
samba.”®® (CABRAL, 2017, p. 3).

50 Mundica cantou (com voz trémula pela idade) este ponto em sua entrevista realizada em 23/01/2017. (N. A).

51 Oliveira (2006, p. 266) registra que David Miguel “nunca se sentiu atraido pelos terreiros de umbanda”. (N.
A).

52 Segundo os Gltimos dados do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), 47% dos adeptos das
religides afro no Brasil s&o brancos... Disponivel em: www.folhavitoria.com.br » caminhos-de-fe » 2014/11/30.

%3 O titulo deste samba é Hospital em Casa. Este samba faz parte do CD: David Miguel — Projeto da Gente vol.1.
(N.AL).
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A doenca que debilitou e levou David Miguel ao 6bito no entanto, foi a diabetes®.

Regina dos Santos (2017) relembra o inicio desta doenca e o triste momento em que alguém

da sua casa percebeu que “havia muita formiga no banheiro” e ao fazer exames se comprovou

que David Miguel estava diabético.

Mesmo sabendo dos riscos, David pouco caso fazia da doenga. Ignorava seu estado

de saude e tomava atitudes que comprometiam gravemente sua situacao ja debilitada:

ele era uma pessoa maravilhosa! Agora, era muito rueiro, dava muito trabalho. Ele
bebia! As vezes em casa ele ficava escutando o Clube do Samba, que ele gostava
muito e ele ficava triste. Ai eu dizia: ‘ Bem! Vocé esta triste, estd com saudades dos
seus filhos?’ (...) ‘Bem! Porque vocé ndo vai la’ com seus filhos?’. ‘E mesmo né
filha?’. Telefonava, chamava um taxi, em vez de ir pra Ia, ele ia 14 pro Quem S&o
Eles encher a cara. Quando dava fé, chegava gente:.’Ei Nazaré! O David esta
internado, doiddo. A pressao subiu!/’. Ja estava internado. Sorte que tinha uma
doutora que bebia com ele, que gostava dele, internava ele. Arranjavam dinheiro,
internavam ele até resolver, porque ele estava sem documento. Ai eu ia pra la. Uma
vez cortaram a roupa dele, porque ele ja estava com aquela perna mecanica dele,
que ele ja tinha amputado a perna. (LOBO, 2017, p. 4).

Muitos amigos lamentam os rumos que David Miguel tomava em suas atitudes e que

o levaram a perda da perna direita em dezembro de 1993. Proenca faz inclusive um pequeno

apanhado das possiveis causas que podem ter contribuido para este triste acontecimento:

isso poderia ter sido evitado, mas ele era descontrolado, n&o sei se ele se desiludiu
com alguma coisa...igual aquele negdcio do desapego, sabe? Ele ndo ficou assim:
‘Eu vou me tratar para ndo perder a perna. Té correndo risco que me aconte¢a
alguma coisa’. Nao! O médico falava: ‘Ndao pode beber! Nao pode fazer isso! Ndo
pode fazer aquilo!’. Ele ia fazendo, ia fazendo, ia fazendo. Perdeu a perna e
continuou. (PROENCA, 2017, p. 7).

Os fatos acontecidos com David Miguel e que culminaram com a amputacdo da

perna direita até o joelho sdo narrados também de maneira profundamente dolorosa por seus

familiares:

ele vivia no Quem S&o Eles com aquele sapato fechado quando chegava o carnaval,
todo tempo, e criava aquele calo seco. Ele era diabético e esse calo seco inflamava.
A primeira vez ele se internou, fazia curativo, passou um tempao, tratou e ficou
bom. Depois, quando ele teve de novo com sapato apertado, criava de novo o calo.
Que a diabetes dele era forte, que ele saia pro Quem Sao Eles para beber, comer
aquelas feijoadas. 4i o dedinho dele inflamou Vamos pro hospital!’. Vocés querem
se ver livres de mim! Eu ndo vou!’. Ele mesmo fazia o curativo. Aquele sapato dele
de pano chegava exalar. (LOBO, 2017, p. 4).

Antes da amputacdo da perna houve a amputacéo do dedinho do pé direito, conforme

relato de Regina dos Santos (2017). No entanto, devido a evolucdo do processo infeccioso, a

% Diabetes Mellitus ¢ uma doenca caracterizada pela elevacdo da glicose no sangue (hiperglicemia). Pode
ocorrer devido a defeitos na secrecdo ou na a¢do do hormdnio insulina que é produzido no pancreas, pelas
chamadas células beta. A fungdo principal da insulina é promover a entrada de glicose para as células do
organismo de forma que ela possa ser aproveitada para as diversas atividades celulares. A falta da insulina ou um
defeito na sua acdo resulta portanto em acumulo de glicose no sangue, 0 que chamamos de hiperglicemia.
Disponivel em: https://www.endocrino.org.br/o-que-e-diabetes/. Acesso em: 01 nov. 2017.
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solucéo foi a amputacio da perna direita>. Apos a cirurgia e da alta hospitalar ele demonstrou

uma mudanca no emocional que Regina dos Santos (idem) assim relata:

Ficou abalado, porque a perna dele era o meio que ele ia... Mas logo ele se
recuperou. Porque ele era muito evoluido espiritualmente, ele recuperou rapido.
Ele passou uma semana sem ver ninguém, porque quando souberam que ele
amputou a perna e os amigos foram pro hospital o0 médico tratou de colocar uma
placa na porta que a entrada estava proibida, porque ele estava se recuperando
daquele baque, porque ele pulou uma fogueira, porque era pra ele ter morrido
nesse momento. (SANTOS, Regina dos, 2017, p. 6).

A mudanca de humor ndo demorou muito tempo, e nem mesmo a sua grave situacao
de amputado tirava o seu bom humor. Apds a saida do hospital David Miguel tomou
conhecimento através de uma das filhas que a infeccdo tinha sido tdo grave que em um
determinado momento o médico responsavel pensou na possibilidade de ter que Ihe amputar o
pénis. Esta filha fez o seguinte apelo ao médico: “Pelo amor de Deus doutor, se 0 senhor tiver
que amputar o pénis, mate logo, que ele ndo vai resistir!”. David Miguel ao saber do ocorrido
jocosamente comentou: “Tai minha filha! Vocé foi uma pessoa que soube lidar com a
historia! Vocé fez o certo: ndo deixasse cortar!”. (SANTOS, Regina dos, 2017).

O comportamento de David Miguel ap6s a amputacdo da perna € objeto de

comentarios por parte de seus amigos. Para eles, David lhes deu uma licdo de vida:

O que me marcou realmente no David foi a vontade de viver que ele tinha e a
vontade de ter momentos alegres. Entdo, quando ele adoeceu, ndo interessa o
estado que ele estava, ndo interessava. Ele pegava a bengala quando ele ja estava
na fase da amputacao e saia com a gente, com a bengala e tudo. Ele tinha que estar
no meio, tipo urubu do Ver o Peso, no meio do pitil. Ent&o, isso pra mim foi como
um exemplo de vida e vontade de viver e de ser feliz, aproveitando todos os
momentos possiveis. Ndo interessava se ele estava bem, se ndo estava, ele queria
estar ali, ele queria ter momentos alegres. Isso pra mim foi o que ficou marcado,
porque geralmente quando as pessoas adoecem elas se aquietam, entram em
depressdo e acabam indo embora antes do tempo. (COSTA, 2017, p. 6).

Apbs este dificil processo David Miguel passou por um periodo de adaptacdo. Seus
inimeros amigos se mobilizaram no sentido de lhe proporcionar tratamento adequado e a
compra de uma perna mecanica. Desta forma realizaram um show na quadra da Associagdo
Cultural e Carnavalesca Império de Samba Quem S&o Eles, show este que foi publicado em
um jornal local com a seguinte manchete: Show no Quem Sao Eles para fazer David Miguel

voltar ao samba:

como ele ndo tem muitos recursos, é aposentado, um grupo de amigos realiza,
amanha dia 30 a partir das 12.00h um show com varios artistas da terra que sera
todo revertido para o tratamento do sambista. O evento serd na sede da Agremiagao
Carnavalesca “Quem S&o Eles”. No show védo se apresentar os musicos: Walter
Bandeira, Alcyr Guimarées, Pedrinho Cavallero, Eduardo Dias, além de grupos

%5 Né&o obtive dados referentes ao dia desta amputagdo. (N. A).
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como Luz & Sombra, Manga Verde, o grupo de chorinho do Gilson, entre outros. (O
Diério do Para — D — 29-1-1994).

Figura 22 — David Miguel ap6s a amputacéo.

i i :
Fonte: Diario do Parg, 29/01/1994.
Acervo Regina dos Santos.

Logo apds ter conseguido se locomover David voltou aos velhos habitos. O fato é
gue o sambista ndo se entregava a sua sina, continuava saindo com os amigos, bebendo,
cantando suas musicas e voltando para casa pelas madrugadas como se nada tivesse

acontecido:

depois ele j& foi evoluindo a questdo das pernas, que a primeira perna era dura,
ndo tinha como se movimentar. Ai o Jordy conseguiu pra ele ir pra Brasilia. pro
Sara Kubitschek pra fazer o tratamento, pra colocar uma que movimentasse 0 pé,
porque a amputacdo foi até no joelho, entdo dava pra ele movimentar, e foi com
essa que ele morreu. Mas as vezes ele ia pros sambas dele e ele tirava essa perna.
Ai procurava a perna do David. ‘Cadé a perna do David?’. Ai ja ia pra casa sem a
perna; tinha que voltar para pegar essa perna. L& no bar do Gilson isso aconteceu
indmeras vezes. (SANTOS, Regina dos, 2017, p. 7).

Alcyr Guimardes, comentando aspectos singulares da personalidade de David Miguel

relembrou que:

Era uma pessoa daquelas que... eu acho que Deus olha 14 de cima e diz assim:
‘Olhe! Eu vou fazer um homem de bem’. .E ai o David Miguel tava la encostado, e

ele disse: Olha! Vai ser esse aqui’. Apontou e disse: ‘Pronto! Vai e cumpre teu
destino!’. (GUIMARAES, 2017, p. 6).

Com o passar do tempo e devido ao modo de vida que levava, a saude foi aos poucos
se deteriorando. Regina dos Santos (2017) recorda com muita emogdo que ele comegou a



70

apresentar crises parecidas com epilepsia, mas ‘que eram outra coisa”. Ficava gelado e
inconsciente e, em uma dessas crises ele ficou em estado critico:

fomos pra la pra casa dele. Quando nés chegamos 14 ele estava |4 quase que nem
podia entrar no carro. Estava com uma feicdo assim... Ai conseguimos colocar ele
no carro e levamos ele pra Beneficente e dai ele ndo voltou mais. Deu problema de
pulmédo & dentro do hospital. Comecou a aparecer uma tosse, uma tosse. Ai 0
médico viu que ... ele chegou a desfalecer totalmente e eu pensei que estivesse
morrendo, estava s6 eu e minha irmd Conceicdo, que a Nazaré tinha saido para
pegar roupa la na casa dela. (SANTOS, Regina dos, 2017, p. 8).

A filha Regina também lembra que, no quarto, apos ter recobrado a consciéncia em
determinado momento, ele passou a comentar a sua vida, inclusive confessando que ele tinha
cometido muitos erros, mas que “Raimundinha sempre foi 0 amor da vida dele.”. Depois desta
confissdo ele foi perdendo a consciéncia.

As filhas se desesperaram. Regina frente a esta situacdo tomou uma atitude: “Eu tive
que subir na cama e comecar a bater e gritar, chamar ele pra ele retornar, e quando ele
retornou ele me esculhambou, que ele estava num lugar lindo e maravilhoso que n&o era para
eu ter chamado ele.” (SANTQOS, Regina dos, 2017, p. 8).

O doente parece que possivelmente teve uma visdo extra-sensorial como pode se
perceber na declaracdo dele: “Minha filha! Para qué que vocé foi me chamar? Eu ja estava
caminhando, eu estava num lugar tdo lindo! Vocés nao tém nogdo desse lugar!”. Desta
experiéncia ficou para a filha uma certeza: “Eu sempre tinha as minhas davidas, mas agora eu
tenho certeza que existe uma outra vida 14, que o David Miguel trouxe a resposta. (SANTOS,
Regina dos, 2017, p. 9).

Dias depois David entra em coma. Os rins pararam de funcionar e houve a
necessidade da didlise e UTI. Nas visitas os parentes tentavam se comunicar com ele como

relata a filha Regina:

Ai, colocaram aparelho nele, que ele ndo podia mais falar porque ele estava todo
entubado, a gente s via a reacdo dele através das lagrimas. Eu participei da vida
dele toda. (...) Ai ele... a gente chegava, conversava com ele: ‘Papai como é que
esta reagindo? O senhor vai sair dessa/’. Dava forca pra ele. Ele s6 fazia lagrimar,
as lagrimas escorrendo no rosto dele. E assim foi uma semana. (SANTOS, Regina
dos, 2017, p. 9).

Durante sua convivéncia com a segunda companheira, Nazaré e a filha desta unido,
Karina, ele j& demonstrava uma excessiva preocupacdo com a morte, ao ponto de separar a
roupa com que seria sepultado: “Olha! Essa roupa aqui é pra quando eu morrer!”. Era uma
calca branca que ele adorava.... O sapato branco tinha que ter, Deus o livre!. E ai a gente

vestiu ele do jeito que ele queria, todo de branco, com chapéu.”. (SANTOS, Karina dos, 2017,
p. 4).
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Além da indumentéria escolhida para o funeral o compositor jurunense fez um
pedido para sua ultima companheira: “Eu quero morrer na rua, assim numa roda de samba, eu
quero ser feliz, isso vai ser a maior alegria. Quando eu morrer eu quero 0 meu corpo la no
Quem Séo Eles rodeado de flores e tocando aquele surdo bum-bum. Ah! A coisa mais linda
que eu vou achar!”. (LOBATO, 2017, p. 5).

Muitos amigos relembram com muita tristeza os Gltimos momentos do convivio com
0 sambista e também a forma diferenciada do seu funeral, como convém a um sambista de

fato:

estava doente, ja tinha sido internado outra vez, ja tinha voltado.(...) Ele estava se
sentindo mal, conversamos um pouquinho. Levei o0 CD que ele ndo tinha
autografado. Eu disse: ‘Autografa pra mim David!’. E David j& com certa
dificuldade (que se nota na caligrafia ja tremida), ele ndo estava bem... Pra mim
acho que foi o Gltimo CD que ele autografou. (...). Foi muito bonito o veldrio dele,
chapéu, um monte de homenagem, o povo la fora enchendo a cara e fazendo musica
praele. (...) Tinha um surdo, e o pessoal entrou no cemitério com a marcacgéo de um
surdo; 0s amigos, a marcacdo do surdo e o caixao atrds. E o David foi enterrado.
(SILVA, Maria, 2017, p. 4).

David Miguel vai a 6bito em 19 de fevereiro de 2000. No veldrio e sepultamento se

concretizaram seus pedidos:

quando ele morreu, levaram o corpo dele Ia pro Quem Sao Eles; botaram no meio
do sald@o. Foi o Edmilson, foi todo mundo, ai foram os colegas, foram tocar aqueles
sambas dele, aquelas musicas tristes que eu nem gosto de lembrar. Em vez de
alegria da vontade de chorar por causa daquelas misicas. Todo mundo tocando e
tocando aquele surdo bum-bum, foi a coisa mais linda. Era coroa, coroa, coroa e as
bandeiras de todos os clubes em cima do caixdo. (LOBATO, 2017, p. 5).

Figura 23 — Lembranca da Missa do
Sétimo Dia.

David Miguel dos Santos

*29.12.1926
€ 19.02.2000

Que nossa “Estrela do Breu” continue
brilhando na Morada Eterna.

Fonte: Acervo Regina dos Santos.

Um fato curioso se destaca neste final da vida de David Miguel. Ao ser sepultado,

tomou-se conhecimento que, sua sepultura ficara préxima a do seu grande e talvez maior
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amigo: Ruy Paranatinga Barata: “Enterramos, e na hora de enterrar foi descoberto que a
sepultura dele fica do lado da sepultura do Ruy Barata. Estédo enterrados lado a lado! Nao
parece, mas € verdade, esta 14!” (CABRAL, 2017, p. 13).

E assim, David Miguel e Ruy Paranatinga Barata ficaram unidos na amizade, na

masica, na ideologia politica, na boemia e na morte.

O rum te levou pré 14 do céu

O Sol j& estava de fora

Foi a hora que cheguei
Deitada fingias dormir
Desse jeito te encontrei

N&o passou nenhum minuto
E comecou a discussao
Juntando pessoas curiosas
Na porta do meu barracéo
N&o adiantou os argumentos
Vocé ndo deixava eu falar
Dizias que era tudo boemia
E ndo ias acreditar

Sem poder me explicar

Ou sequer tomar café
Peguei o dinheiro da despesa/
Botei em cima da mesa

E tratei de dar no pé

(Amanhecendo - David Miguel)

O texto acima talvez seja 0 mais representativo de um dos aspectos comportamentais
do compositor David Miguel, a boemia. H& quem diga que a vida artistica estd
indissoluvelmente atrelada a boemia, e historicamente se tem conhecimento que desde tempos
imemoriais a vida de um artista apresenta diferencas em seu comportamento, ou seja, 0S
artistas, ou parte deles, sao boémios.

A palavra boemia® é um substantivo feminino que designa uma pessoa que “ndo
respeita regras”. Pessoa de vida livre que se diverte e bebe em companhia de amigos.
Etimologicamente esta palavra provem da lingua francesa — bohéme ou boheme. A boemia foi

imortalizada pela composigdo musical de Charles Aznavour®’:

%6 Disponivel em: https://www.dicio.com.br/boemia/. Acesso em: 08 set. 2017.

5 Charles Aznavour cantor francés de origem arménia, também letrista e ator. Shahnour Vaghinagh
Aznavourian mais conhecido pelo seu nome artistico de Charles Aznavour nasceu em Paris, a 22 de Maio de
1924 e faleceu em 1/10/2018. Disponivel em: https://www.letras.com.br/biografia/charles-aznavour. Acesso em:
18 out. 2018.
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A boémia, a boémia

Isso quer dizer a gente era feliz
A boémia, a boémia,

N6s comiamos um dia sim,

Um dia ndo ...%®

Em Belém do Para a boemia tem seu inicio ligado & Belle Epoque. Segundo Dias
Junior (2011) este foi um periodo em que Belém apresentou grande crescimento e

modernizacdo urbana por conta da economia gomifera:

a vida noturna de Belém no inicio do século XX também foi bastante movimentada,
a constante presenca de visitantes estrangeiros e homens de negécio favoreceram o
surgimento de varios rendez-vous, casas de encontros intimos espalhados pela
cidade que tinham dentre suas principais atracdes as meretrizes francesas, trazidas
para a Amazobnia para alegrar os regozijos amorosos dos ditos negociantes. Os
cabareés, bares, cafés e botequins comegavam a se espalhar pela cidade atraindo os
mais diversos tipos de frequentadores das mais diferentes classes sociais. (DIAS
JUNIOR, 2011, p. 2-3).

A cidade de Belém na Belle Epoque apresentou crescimento nas areas da arquitetura,
saneamento e outros servi¢cos publicos, demonstrando um certo requinte, como se percebe
nesta foto, onde o tracado urbano da cidade revela uma ampliacdo e modernizacdo das
avenidas do centro da cidade. A foto a seguir comprova o requinte e o tracado de uma rua

desta Belém da Belle Epoque:

Figura 24 — Rua Conselheiro Jodo Alfredo — Belem 1908.

Fonte: Penteado (1968a, p. 147).

5 La bohéme, la bohéme / Ca voulait dire on est heureux / La bohéme, la bohéme / Nous ne mangions qu'un
jour sur deux (...). Traducdo Magalene Rayol Gaspar.
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Os locais da boemia em Belém do Para se estabeleceram inicialmente mais na

periferia, como sugere Dias Junior:

como a maioria dos bairros periféricos de Belém ndo dispunha, em meados do
século XX, de uma infra-estrutura (sic) eficiente, como servicos de saneamento,
seguranca, transporte, educacao e principalmente de lazer, foi comum nesses lugares
o0 surgimento de espacos de diversdo variados. Era facil se encontrar nas periferias
campos de futebol, sedes de clubes e associagbes de rua, currais de boi bumba,
terreiros de religiosidade afro-brasileira e as casas de festas noturnas: gafieiras,
boates, cabarés e bordéis que serviram como lugar de diversdo de diversos
segmentos sociais da cidade. (DIAS JUNIOR, 2011, p. 4).

Ja mais recentemente, nos anos 80 e 90, o jornalista Edgar Augusto Proenca ressalta
em matéria publicada na Revista Leal Moreira (5/12/2013) que a boemia pontificava pelas
conversas onde se trocavam ideias mais do que nos dias atuais quando os telGes, os celulares,
os tablets e as cameras fotograficas ocupam os momentos onde antes havia maior interacdo
social e cultural. Havia diversos locais onde 0s boémios paraenses se divertiam, entre esses, 0

Bar Teatro Maracaibo®®, o Bar do Parque®, a Casa do Choro®!, a Adega do Rei®.

% O Bar Teatro Maracaibo ficava na avenida Alcindo Cacela, entre a rua Jodo Balbi e a avenida Governador José
Malcher. Nos tempos antigos, seu prédio, em forma de castelinho guardava a berlinda do Cirio de Nossa Senhora
de Nazaré (PROENGCA, 2013, p. 85).

6 Bar do Parque — Atribuido ao arquiteto Francisco Bolonha, pelo estilo da edificacdo e pelo material nele
utilizado. Suas caracteristicas correspondem as do palacete residencial desse engenheiro (...) construido anos
depois do Theatro da Paz. Nele se destacam as formas sinuosas das maos-francesas em ferro fundido, de linhas
Art nouveau (...). Desde que comegou a funcionar, o quiosque passou — além do teatro — a vender entradas da
casa de espetaculos. Disponivel em: http://portal.iphan.gov.br/files/PDFs/Art_Noveau_em_Belem.pdf. Acesso
em: 11 set. 2017. Convém ressaltar que o Bar do Parque é um quiosque tombado pelo Instituto do Patrimdnio
Historico e Artistico Nacional — IPHAN e pela SECULT — Secretaria de Cultura do Estado do Para, tendo em
vista a sua importancia histérica e cultural para a cidade de Belém. Localizado na Praca da Republica, construido
na década de 1930, faz parte do complexo cultural do Teatro da Paz, na rea central da capital paraense. De
estilo Art Nouveau, simbolo da belle époque e dos tempos aureos da extragdo da borracha ha Amazodnia, além da
arquitetura peculiar, o Bar do Parque representa um dos maiores redutos da boemia paraense, espago de
deliberagdo politica e de manifesta¢fes sociais e culturais, de protestos por liberdade e democracia, confundindo-
se com a propria memoria e a histéria da metrépole da Amazoénia. (LEVY, 2018, p. 40). Atualmente o bar talvez
ndo tenha mais a antiga conotagdo “um dos maiores redutos da boemia paraense...”. Em seu artigo “Reforma do
Bar do Parque, em Belém do Para: dindmicas de ocupagéo e repercussdes.”, Tavares da Costa (2018) refere que
0 Bar do Parque durante sua existéncia foi frequentado por celebridades internacionais, destacando-se Simone
de Beauvoir, Jean Paul Sartre, Walt Disney, Mario de Andrade e Clarice Lispector além de politicos, intelectuais
e artistas paraenses que faziam do Bar seu local para inspiragdes. Aborda o artigo principalmente, o antes e o
depois da reforma deste bar, visto que, ele foi fechado em 2016 e através de um edital da Prefeitura de Belém foi
reformado, provocando diversos protestos, entre esses 0s gerados pela preocupacdo frente a uma possivel
descaracterizacdo do espaco arquitetdnico histérico. O polémico projeto teve a assinatura do arquiteto Hélder
Coelho. O bar que ela afirma ter sido construido em 1904 foi reinaugurado no inicio de agosto de 2018. Apoés a
inauguracdo vérias opinides foram abarcadas pela pesquisadora, demonstrando que, houve uma
descaracterizagdo do local, antes tido com um espaco tradicional da boemia paraense. Esta constatacdo se deve
entre outros motivos, pelo novo cardapio considerado pouco acessivel as classes menos abastadas, fazendo com
gue o publico ndo seja mais 0 mesmo. Antes um locus da boemia, atualmente o Bar do Parque se apresenta como
um espaco onde familias que transitam pela Praca da Republica e arredores procuram o local para o café da
manha ou lanches, afastando os moradores de rua e as prostitutas que, antes, a procura de clientes, elegiam o bar
como ponto ideal. Esta nova forma adotada pelo bar se configura para alguns, como excludente. A alta dos
precos cobrados, ressalta a pesquisadora, se deve a necessidade de implementar melhores servicos de higiene e
seguranca do local. Com tudo isso perdeu-se a aura romantica tdo cantada pelos antigos frequentadores.


http://portal.iphan.gov.br/files/PDFs/Art_Noveau_em_Belem.pdf
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A vida de David Miguel é um dos exemplos que poderia corroborar a designacdo
dada a boemia. Ndo sdo poucos os fatos que se tornaram conhecidos entre seus amigos,
parceiros musicais e até por seus familiares e que atualmente fazem parte de diversos
depoimentos das peripécias boémias empreendidas por David Miguel.

A noite se transmuta em um cenario propicio para a pratica da boemia. A musica, a
noite, a lua, a bebida e os amigos compde este cenario que faz com que seus adeptos
esquecam durante algumas horas de seus trabalhos, compromissos matrimoniais e dos seus
cotidianos, muitas vezes repletos de dissabores.

Talvez pelo fato de ser um amante da musica, da bebida, da lua, da noite, ou quem
sabe, para dar uma breve pausa em uma atribulada vida, David Miguel se tornou um boémio
assumido. Em que pesem estes possiveis fatores, € quase certo que a musica exercia poderosa
influéncia nesta atividade. David Miguel vivia cercado de amigos e com alguns deles
percorria assiduamente as noites de Belém. Um destes amigos e talvez o mais constante deles
foi sem duvida Ruy Guilherme Paranatinga Barata®. Embora fosse também compositor, Ruy
nunca fez parceria musical com ele.

Além do Ruy, David Miguel tinha outro amigo ligado ao carnaval: “O David andava
inclusive com dois amigos meus, também ja falecidos: o jornalista Euclides Bandeira, o
Chembra, e o poeta Ruy Barata. Ruy Barata tem paradas notaveis com o David, eles
chegavam e eu estava sempre presente.” (PROENCA, 2017, p. 2). Ruy Barata (ja idoso) é

retratado nesta imagem:

Concluindo, Tavares da Costa ressalta a necessidade de um tempo para que se analise as consequéncias da
reforma em toda sua plenitude ndo sé relacionada & estrutura fisica mas a todo um contexto sociocultural.

61 “A Casa do Choro nasceu da necessidade de se ter uma casa pra gente tocar essas musicas e o Aldemir que
gostava, além de gostar tinha o poder assim de levantar fundos Ele levantou uma importancia em dinheiro e
comprou uma casa no Jurunas, na Hondrio José dos Santos, |4 perto do Rancho. entdo ali foi o primeiro quartel
general que a gente chama — “do choro”. (RODRIGUES, 2017, p. 1).

62 A Adega do Rei inicialmente funcionou na década de 70-80 no jardim-garagem de um casardo na entdo
Avenida S&o Jeronimo, atual Governador José Malcher. Seus proprietarios foram Anténio Jorge Abelem e
Claudio Guimardes. Reunia profissionais e estudantes de esquerda entre esses Ruy Paranatinga Barata.
Posteriormente passou a funcionar na Unido Espanhola. Disponivel em: http://memoriaabelem.blogspot.com/
2016/01/0s-casaroes-da-minha-vida-antonio-jorge.html. Acesso em: 18 out. 2018.

63 Sera abordado em: Comunista e bedel (N. A).


http://memoriaabelem.blogspot.com/2016/01/os-casaroes-da-minha-vida-antonio-jorge.html
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Figura 25 — Ruy Paranatinga Barata.

Fonte%*: Belém nas maos do povo.

David Miguel tinha varias parcerias na boemia, porém, seu parceiro mais constante
foi sem duvida Ruy Guilherme Paranatinga Barata, até o seu falecimento em 1990. Esta dupla
vez por outra discutia alguns pontos de vista, mas logo a discusséo cessava, principalmente
qguando Ruy ameacava se estressar. Nesse momento David Miguel contemporizava: “Bom
irmdozinho! Tenha calma, vumbora ver, analisar. Sera que isso € preciso? Serd que 0 negdcio
é esse mesmo?’ E aquele se acalmava, nunca vi...” (CABRAL, 2017, p. 7).

Quando Ruy fazia algum comentario mais agressivo ou sarcastico, David Miguel
logo intervinha: “N&o Ruy! Mas pera Ia Ruy! Pera 1a!”. Ou quando a vitima do comentario era
amigo de David Miguel, este dizia: ‘O Ruy! N4o fala que ele é meu amigo!”. (GUIMARAES,
2017, p. 17).

Fatos pitorescos desta parceria sdo relembrados pelos amigos de ambos. Um destes

fatos acontecido em frente ao Maracaibo é contado por Proenca:

sextas feiras, ambos trajando branco, Ruy Barata e David Miguel enfeitavam o
ambiente. Prosas regadas a cuba libre, s interrompidas para um compreensivel e
necessario xixi, que ambos ndo faziam no banheiro do bar e sim em duas frondosas
mangueiras que ficavam a direita e & esquerda do prédio. Ruy por motivos ébvios,
preferia a mangueira esquerda. David mesmo jogando no mesmo time politico,
optara pela direita. (PROENCA, 2015, p. 1).

Entre os amigos da boemia se destaca também Francisca Edna de Melo Cabral, que

participava de um grupo de intelectuais jovens. Embora fosse mais velho que a maioria do

6 Disponivel em: https://belemnasmaosdopovo.files.wordpress.com/2012/04/rui_barata. Acesso em: 23 out.
2018.


https://belemnasmaosdopovo.files.wordpress.com/2012/04/rui_barata
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grupo, David Miguel invariavelmente nos fins de semana percorria 0s pontos da boemia
paraense, se fazendo sempre acompanhar por este e outros grupos:

era um grupo que marcava no momento que nos éramos jovens e vocé sabe que 0s
jovens ndo tém sossego, huma hora em que Belém era carente de grandes eventos.
Entdo nds vivemos lancamento de livro, roda de samba, concursos de samba,
festival de masica. O David passou a concorrer e dai nds, mas pela nossa vivéncia
social de amizade, de colegas, n6s passamos a frequentar o mesmo grupo. Era
aquele grupo que estava ligado a musica e ao samba (...) A gente ia para Vigia, a
gente ia para Mosqueiro, tanto que, nés tinhamos uma tradicdo: que o aniversario
dele é dia 29 de dezembro, a gente pegava ele no dia 29 de dezembro de manha e a
gente rodava para qualquer lugar que a gente entendesse. (CABRAL, 2017, p. 2-3).

Com os amigos saia frequentando os pontos mais em alta naquele tempo, tendo ainda
outros (as) parceiros (as) noturnos (as) que o acompanhavam, fazendo questdo de dizer,
segundo Cabral (2017), que gostava da companhia de “pessoas cultas, inteligentes e

independentes financeiramente”.

de noite estrelada, podia estar chovendo, mas a gente saia, ndo era s6 eu nédo, eram
varias pessoas. O David, ele gostava de congregar as pessoas, ele sozinho como ele
dizia, ‘Eu sozinho... Eu ndo bombo, eu s6 bombo com muita gente!’. E realmente
nunca se encontraria o David sozinho, a ndo ser que ele estivesse com um problema
serissimo ou se ele tivesse chegado mais cedo, estivesse esperando as pessoas, mas
sempre era 0 David com circulo de pessoas. (CABRAL, 2017, p. 4).

Havia o grupo da boemia que ele intitulava Pastores da Noite, em alusdo a um trecho
da letra do samba-enredo “Paid’Egua”, composto pela ala de compositores do Quem S&o Eles
(1986). Esse grupo, segundo Cabral (2017) frequentava o bar Maracaibo. David Miguel vivia

rodeado de amigos e amigas. Eis um registro de um destes momentos de partilha com amigos:

Figura 26 — David Miguel com Nazaré Lobo e amigos.

Fonte: Acervo Karina dos Santos.

Nos locais da boemia que David frequentava com os amigos, ele tinha o prazer de
cantar e mostrar sua producdo musical. Estes locais ndo se limitavam a Belém, como afirma

Cabral (2017) ele e seu grupo iam para Outeiro, Mosqueiro, Vigia, Braganca, entre outros, “A
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gente sempre viajava, sempre estava saindo. Final de semana, quase todos os finais de semana
durante ja dois anos, no final dos anos de 90.” (CABRAL, 2017, p. 4). Um destes locais®

ficou na memoria desta amiga:

quando a gente sentava em baixo da castanheira era um tal de carregar cadeira por
mais uma hora: cadeira, cadeira, cadeira. O pessoal dizia que, era a Unica
castanholeira que deu um pé de cadeira, que todo mundo chegava reunia umas 15,
20 pessoas ali naquele entorno. Todo mundo batendo papo, cada um mostrando o
seu trabalho e a minha referéncia era o David. (CABRAL, 2017, p. 6).

A Casa do Gilson® era um dos pontos que David Miguel frequentava com certa
assiduidade. Rodrigues (2017) o proprietario, mais conhecido como Gilson, relatou que néo
conhecia David Miguel. Esse conhecimento aconteceu através do jornalista Euclides
Bandeira, o Chembra®’, que um dia estando naquele local fez o seguinte comentario “Olha! O
David Miguel, um grande sambista que nds temos aqui em Belém, ele quer cantar uma
musica, ele quer cantar um samba dele. Ai pronto! Ai, nasceu aquele convivio.”.
(RODRIGUES, 2017, p. 3). No registro fotografico a seguir David Miguel esta na companhia
do Chembra:

Figura 27 — David Miguel com Euclides Bandeira (Chembra) e uma amiga.

|

. R > | » g
Fonte: Acervo Karina dos Santos®.

Em continuagdo, Rodrigues lembra esses momentos de David Miguel em sua casa:

8 Lamentavelmente a informante ndo lembrou o nome deste logradouro (N. A).

% NoOs comecamos a fazer nossas reunides aqui.. Isso af... Al comecou a aparecer aquele pessoal que
frequentava |4 a casa, jornalistas principalmente, o pessoal ligado a arte. Comegou a aparecer por aqui, era o
Chembra. Os artistas a parte de um modo geral, comegou a aparecer e descobriram o espago (...) jornalistas e foi
tudo “no boca a boca” e de repente surgiu a Casa do Gilson aqui. O pessoal de televisdo comegou a vir fazer
matéria aqui e pronto. (RODRIGUES, 2017, p. 2). A Casa do Gilson comemorou 30 anos de fundagdo em 2017.
(N. A).

67 Euclides Bandeira Gongalves.

% Nao encontrei referéncias a figura feminina na foto (N. A).
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e ele passou a frequentar aqui em casa, Vinha para c4, ficava sentadinho ali e ai
depois ele dava a canja dele, cantava os sambas dele. Ele era compositor, cantava
os sambas dele. Tinha as vezes que até a gente fazia uma brincadeira com ele: fazia
uma letra paralela e ele dizia: ‘Mas vocés ja estdo querendo deturpar a minha letra
da minha musica...”. (RODRIGUES, 2017, p. 13).

O Bar do Parque foi também um dos locais citado pelos amigos como um dos
preferidos de David Miguel. Este bar esta localizado ao do Theatro da Paz, que se tornou tema
do samba-enredo mais importante da sua produgdo musical. Interessantes fatos ocorreram no

Bar do Parque, um destes contado por Cabral relaciona além de David Miguel, Ruy Barata:

eu trabalhava l4 no IEP (Instituto de Educacdo do Pard) e ai, 14 do Bar do Parque
ligavam para o IEP. Mandaram me chamar, dizendo que era uma pessoa da familia,
eu ia atender, eram eles la: os dois...’Olha! E o seguinte: ‘Ou tii vem aqui ou a
gente vai ai contigo te visitar...". Ai eu dizia: ‘Ndao! Nao! Espera um pouquinho que
eu estou terminando meu horério e desco!” (CABRAL, 2017, p. 3).

Figura 28 — Bar do Parque

Fonte: Belém da Memdria — Instagram (2019)

David frequentava com assiduidade também um bar chamado Pagode do Orlando,

que funcionava na 14 de Marc¢o proximo a Ferreira Pena. Silva (2017) relembra estes tempos:

ontem eu vi um comentério inclusive no Facebook aonde pode-se dizer que, la era o
encontro dos maiores sambistas de Belém era nesse bar do Orlando, e era
engracado, porque era uma caixa amplificada eu me lembro muito bem, néo era
nenhuma PR 500, era uma de 200, uma caixa pequena com microfone que apitava
que era uma desgraca, ninguém podia se aproximar e 14 mesmo naquela caixa ele
ligava o violdo e o cavaco. Nao passava direito 6nibus nem um tipo de veiculo de
tanta gente que era, mas era muito... que fechava a rua e o David tinha cadeira
cativa la, ele chegava, sentava no cantinho dele. Duas pessoas tinham cadeira
cativa la, pessoas de alto nivel: Doutor Dionisio Bentes que era o Dio e o David
Miguel. Eles sempre sentavam na mesma mesa, sempre, e eles eram considerados
da diretoria do Pagode (SILVA, A., 2017, p. 3).

Existe um lugar da boemia paraense que, embora ndo seja publico, € conhecido e
frequentado por grande parte de musicos, intelectuais e amantes da boa masica. Ao tempo de

David Miguel, quando & frequentava, o local ndo tinha denominacdo, mas, posteriormente,
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passou a ser conhecido como Casa de Recuperacdo Nossa Senhora de Fatima®®,
abreviadamente conhecida como a Casa da Fatinha (Fatinha é o codinome com que Maria de
Fatima da Silva é conhecida). Fatinha relembra como David Miguel passou a compor este

grupo de boémios:

como eu gostava muito de mdsica, de reunir as pessoas, ai a gente comegou a se
reunir. Eu lembro que primeiro era tipo assim: uma quinta, uma Quinta sem Lei.
Como a gente frequentava o Gilson, sexta, sabado e domingo entdo a gente
comecgou a fazer uma Quinta sem Lei no meu apartamento. N&o tinha data, mas era
Quinta sem Lei, uma vez por més. E a gente comecgou a fazer estas rodas. Entdo um
levava o outro, era uma rotatividade de musicos e de gente e nestas rodas eu acho
que o David comegou a frequentar na quinta. (SILVA, Maria, 2017, p. 1).

Neste local, todos ja sabiam quando ele vinha chegando: “Ele era tdo grande assim
no tamanho, que ele era alto, muito alto, também nos gestos, nas risadas, na voz. Tudo dele
era alto, se tivesse, onde estivesse, chegando todo mundo ja sabia: Ta chegando o David!”.

(SILVA, Maria, 2017, p. 2). Fatinha aparece neste registro com David e Nazare:

Figura 29 — David Miguel com Nazaré Lobato e Maria de Fatima
da Silva (Fatinha).

g

89 A Casa de Recuperagdo Nossa Senhora de Fatima ou Casa da Fatinha ¢ objeto de curiosidade para agqueles
que 14 vao pela primeira vez. “porque aqui quando tinha reunido se alguém quisesse ir pro quarto descansar, se
deitava 1a descansava, se um tivesse muito calor pedia uma toalha, tomava banho. Aqui era assim e aqui quando
tem festa eu ndo era a dona da casa, cada um... A gente falava... Passava o chapeuzinho para dividir a despesa,
pagar a cerveja, pagar a bebida, comida, era tudo... Passava-se 0 chapeuzinho e era assim. Eu era a cozinheira
existiam o0s pratos ja que até hoje permanecem: a mesma comida, que era o tradicional frango ao molho de
laranja, o arroz branco, caldo de tucupi e o frango com quiabo. Hoje sim, um traz um pudim, outro traz outro
prato, mas ainda permanece até hoje. Como a gente ndo faz todo més que isso depende da tua agenda de
trabalho, sempre algum sabado. Por que sabado? Porque a gente pode se recuperar no domingo. Por isso virou
uma brincadeira- Casa de Recuperacdo Nossa Senhora de Fatima. Foi uma brincadeira. Foi mudando com o
passar dos anos (..) E almogo e janta. Tem hora para comecar mas ndo tem hora para acabar; entio foi
acontecendo estas mudangas de chegada de horario para comecar. E aqui é 0 seguinte: a pessoa chega, ta ali
olha, eu preparava 0s copos, estdo ali: a cerveja na geladeira, abridor esta tudo la. Um serve o outro, cada um vai
14 abre a geladeira, ndo tem que ficar eu de dona de casa servindo as pessoas... Ndo tem garcom! (SILVA, 2017,

p. 3).
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Em uma das noitadas na Casa da Fatinha aconteceu uma das peripécias boémias do

David Miguel:

ai uma vez David estava 14 e David quis ir embora e ai 0 Ropi (Roberto Pinto)-
“Todo mundo ja foi embora; pode deixar que eu vou dar uma carona pra ele!’. Saiu
Ropi e todo mundo achou que David tinha ido. Depois de um certo tempo volta
Ropi, mas volta sozinho, e a gente falou: ‘E ai Ropi! Vocé deixou 14 o David?’ -
‘Deixei ndo! O David voltou, estd ld fora mijando!’. Ai todos: ‘Como? O David com
aquela perna, sozinho ld fora?’. David também doido, Ropi também doido, que era
um bando de doido. David acabou que tinha caido, tinha machucado. Dai ha pouco
chega o David! Entra no saldo com a cara esfolada, todo mundo vai 14, aquele um
Deus nos acuda. Ai David sentou na mesa, ndo tinha sido nada sério, Ropi também
e a farra seguiu. (SILVA, Maria, 2017, p. 2).

As noitadas boémias eram regadas a bebida alcodlica. Tanto Ruy quanto David

Miguel tinham como preferéncia o whisky, porém, na falta dele, consumiam rum:

afora whisky que as vezes eles tomavam muito, era rum com Coca-Cola aquela
coisa horrivel, mas o David dizia que ele ndo gostava muito de rum por que pegava
logo, ai ele ficava assim meio fora de 6rbita, ndo podia raciocinar direito. Eles
gostavam de Whisky. (CABRAL, 2017, p. 4).

Sempre rodeado de amigos nos locais da boemia David Miguel foi registrado com

alguns deles comemorando um dos seus aniversarios:

Figura 30 — David Miguel comemorando seu aniversario.

Fonte: Acervo Regina dos Santos.

Diversas séo as historias contadas pelos amigos e parceiros de boemia em relagdo a

David Miguel e ao rum:

nés dois gostdvamos de tomar Cuba Libre, e eu lembro uma vez que eu apareci um
sabado de manha, era umas onze horas, umas dez e meia para as onze horas 14 na
porta do Quem S&o Eles. Ai ele estava sentado numa mesa Ia, tomando Coca-Cola,

0 N3o se obteve referéncia ao ano desta foto. (N. A).
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ai eu cheguei e disse: ‘Oi David! Muito bom né? Tomando uma Coca-Cola!’. ‘N&o!
V@ o que ¢é isso aqui. Da um gole!’. Ai eu tomei: era uma Cuba Libre. Ele tava
emendado, tinha passado a noite na farra, ai chegou Ia, ainda pediu uma Coca-
Cola e botou uma dose de rum pra tomar. (PROENCA, 2017, p. 7).

Com relacdo ainda a bebida alcodlica, alguns amigos se preocupavam pelo fato dele
ser diabético, entre esses Ferreira (2017), o Gogo6 de Ouro, que quando tinha oportunidade
colocava cubos de gelo em seu copo como forma de diluir o &lcool, fato que ndo era aprovado
por David Miguel.

Se ele era reverenciado pelos homens por sua inteligéncia e modo de ser, era
reverenciado também pelas mulheres por seu porte gigante de conquistador, sendo este um
dos pontos de importancia no contexto da boemia: “Era um conquistador e as mulheres
brigavam com ele, e ele pegava sempre discussdes e fatos da vida amorosa dele e escrevia
umas letras, fazia uns sambas engracados, e era muito bom,” (PROENCA, 2017, p. 3).

Em relacdo ao fato de ser considerado mulherengo, o compositor e amigo Alcyr

Guimardes comentou:

era mulherengo pra desgraca. Tinha umas cinco a seis mulheres; uma graca. De
vez em quando tinha confuséo por causa dessas mulheres. Era uma coisa que fazia
parte; até a nossa querida Mundica sabia disso, ndo gostava, mas também n&o
brigava tanto, e ele era de sair de casa... algumas vezes, eu cansei de busca-lo; ele
saia sexta feira e s voltava segunda feira (GUIMARAES, 2017, p. 5-6).

A boemia talvez tenha sido um dos fatores da dissolugdo matrimonial, visto que, ndo
fazia segredo com relacdo as suas relacfes extraconjugais, fato comprovado pelos amigos e
amigas:

O problema dele era a boemia. O David era muito boémio e 0 Ruy também néo é? E
todo boémio, eles sdo... como é que a gente chama? Voldveis, poligamicos, sdo
adulteros também, porque ndo sdo sé as mulheres que sdo adulteras e a gente sabia
que um dia mais cedo ou mais tarde isso ndo ia levar a lugar nenhum. Ai a
madrinha Mundica néo aceitou e botou ele para fora de casa. (CABRAL, 2017, p.
5).

Apoés a separacdo David Miguel passou por momentos de melancolia, momentos
estes que compartilhou com amigos. Cabral (2017) relata que em certo momento apds sua
separacdo ele chegou a contar para 0 amigo Ruy, em um encontro da boemia, que havia
acontecido “uma coisa muito triste”” com ele. Depois de ter passado trés dias fora de casa, ao
voltar, a Mundica ndo quis mais que ele ficasse na casa, que fosse embora.

Embora se perceba que David Miguel segundo seus amigos tivesse comportamento
infiel com relagdo & esposa este comportamento parece que ndo se fazia presente de forma
ostensiva nos locais onde se apresentava artisticamente: “Nao! Que eu visse, ndo! Ai fora ndo
é...? Mas aqui... se ele tinha alguma coisa eu nunca percebi nada, mas eu sei que sambista é
assim, farrista, boémio do jeito que ele era...”. (RODRIGUES, 2017, p. 3).
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Até seus Ultimos dias de vida David teve a boemia como parceira. Cabral (2017)
conta com emocao os tristes fatos que marcaram os Gltimos momentos da sua vida e da

boemia:

ai nesse dia, a dona Nazaré deu um saco de remédio e recomendou & Gléria e a
Dulce de tomar tal comprimido tal hora, tal hora... E ai ele entrou no carro e fomos
embora. Era umas 11:00 e quando o carro dobrou a esquina ele jogou o saco de
remédio fora. Ai ele olhou e disse: "Irmédzinha! Para no supermercado, numa
conveniéncia que eu vou é comprar o remédio que esta me fazendo falta!" - Ai!
‘Olha David! — ‘Ndo, ndao! Eu vou minha filha!l. Se eu ndo puder fazer as minhas
Gltimas vontades... eu ndo vou ficar com essa porcaria aqui, que ndo me da
prazer!’. Ai nos paramos no supermercado ali na Batista Campos,; ele comprou
duas garrafas de Whisky (...). Era uma sexta-feira. Nessa época, também ja estavam
acontecendo as rodas de samba, porque ja estava préximo o negécio de carnaval
(...) Vamos la para as escolas de sambal!". Al ta: pegamos o carro, passando
primeiro no Rancho, ai descendo do Rancho pro Quem Sao Eles, para o Bole Bole,
do Bole Bole fomos para Pedreira pra Embaixada e da Embaixada fomos para o
Académicos. Isso ja estava virando umas 2:30 para as 3:00 da manha e ai nés
fomos deixar ele e ele ja tinha acabado a garrafa de Whisky, mas ele estava bom;
tava assim frio, que ele ficava geladinho quando bebia. Ai n6s vamos deixar ele Ia...
(CABRAL, 2017, p. 11-12).

Ap0s esse momento David teve seu estado de salde agravado. Foi hospitalizado e
vai a obito, consternando a sua familia, amigos, parceiros e os que, conhecendo a sua arte, 0

admiravam.

Comunista e bedel

Belém do Pard tem uma historia ligada ao comunismo e esta historia
guarda memorias de grandes vultos que a marcaram. David Miguel, por formacéo
ideoldgica ou por influéncias de amigos participou das ideias dos fil6sofos e pensadores desta
ideologia, sendo perceptiveis nos seus tracos comportamentais ideais de justica social, uma
das fundamentac¢bes do comunismo.

As ideias de Marx e Engels tém raizes profundas oriundas das classes operarias
europeias, massacradas por politicas trabalhistas estatais discrepantes. Salles (2001) afirma
que embora tenham aprendido a organizar-se pelo sistema do mutualismo, ajudados por
intelectuais que também ndo compactuavam com a politica trabalhista vigente na época, ndo
conseguiram sustentar por longo tempo suas ideias de mudanca, ainda porque, fossem em
grande parte analfabetos e essas ideias se transmitiam oralmente.

Apos as primeiras declaragfes do marxismo comecarem a se disseminar em VAarios
paises, elas chegaram inevitavelmente ao Brasil a partir da década de 1870. Como noticia
Mattos (2000), ja no final do século XIX comecgaram a ser visualizados no meio operario,

diversos partidos de militantes de esquerda que se diziam socialistas e de demais ideologias
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de esquerda. O autor opina que, entretanto, a doutrina marxista teve pouco avango em sua
difusdo até 1920, acreditando que isto aconteceu pelo fato de ndo haver traducfes dos textos

que chegavam ao Brasil escritos em francés:

ha convergéncia também em afirmar que, a despeito de todo o esforco dos
socialistas do principio do século, é somente apds a Revolucdo Russa, com o debate
por ela provocado entre as forcas de esquerda aqui atuantes, que o interesse pelas
obras de Marx e pelo pensamento socialista em geral ultrapassou a barreira restrita
do meio partidario-sindical de esquerda e de alguns intelectuais isolados.
(MATTOS, 2000, p. 172).

No Para, parece evidente nas pesquisas de Salles (2001) e Oliveira (2010) entre
outros, que hd uma conexdo do pensamento marxista com a revolucdo conhecida como
Cabanagem, ocorrida no Pard, no periodo de 1835 a 1840. Esta conexdo é explicada pelos
mesmos ideais de justica social da Cabanagem que foram disseminados a partir da ideologia
da Revolugdo Francesa. Deve-se notar, pela visdo de pesquisadores paraenses, entre esses
Oliveira (2010), que este movimento ndo tem a visibilidade historiografica que deveria ter,
porém, por sua importancia, retorna como bases fundamentadoras para a compreensdo do
pensamento marxista no Para.

As ideias de Marx e Engels chegaram ao Para (distorcidas da sua realidade original)
em 29 de outubro de 1871 nas folhas do Jornal do Pard, no artigo O Comunismo, considerado
por Salles (2001) como o de maior importancia entre outros que ele conseguiu compilar. A
matéria publicada neste jornal se constituiu em um longo artigo que Salles (idem) afirma ser

proveniente de uma tradugéo original de um jornal israelita de Leipzig:

0 seu pensamento € abolir o capital como elemento produtor, isto é os fatores de
producdo perderdo o cardter individual de propriedade; todos os elementos
produtivos, coisas, pessoas e inteligéncias devem pertencer a0 mundo inteiro; 0s
representantes da comuna devem dirigir o emprego de todas as forcas e dividir os
produtos entre todos. Claro que, para conseguir a abolicdo da producdo do capital é
necessario que perega a condicdo atual da sociedade com todos 0s principios em que
se apoia.

As informacdes que aqui chegaram pontificavam por se apresentar recheadas de

preconceitos e avaliagfes absurdas, como a que foi creditada por Salles (idem) como a “raiz

de todas as deformagdes posteriormente veiculadas”*:

Marx, que é um pensador profundo, e que até certo ponto possui habilidade pratica,
conheceu que s6 havia um meio que pudesse realizar o seu plano; este meio era uma
guerra, mas grande. Calculando as desordens que havia de produzir o emprego de
soldados que sdo os instrumentos de repressao nas maos das poténcias de hoje, e a
paralisacdo dos negdcios que propaga 0 descontentamento com muita rapidez,

L Fato interessante acontecido a este respeito se deu durante a entrevista de Mundica. Embora apresentando
deteriorizacdo da cognicdo (provavelmente pela avangada idade), quando perguntei se David Miguel era
comunista, ela teve uma reacdo repentina de desagravo a esta possibilidade. Nem confirmando nem negando,
apenas repudiando. (N. A).
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pensou que poderia com suas hostes apoderar-se de um ou mais dos grandes Estados
europeus. (SALLES, 2001, p. 45).

Complementa ainda Salles (idem), que as informagdes causaram inquietacdes pelo
seu conteudo revolucionério e ndo somente reformista. Continuando, afirma que, naquele
tempo, denegria-se a imagem dos operarios que deste modo eram vistos como seres
destituidos de intelectualidade e, portanto, despreparados para 0s embates discursivos
politicos e econdmicos. Para completar a desinformacéo, iniciou-se a propagacdo das ideias
de que os comunistas eram leprosos e desde a Idade Média era atribuida a crenga que eles (0s
leprosos) devoravam criangas. Entretanto, as ideias fundamentais do comunismo avangaram
também no Para, “E trouxe mais preocupagdes do que esperangas de constru¢do de um mundo
melhor” (SALLES, 2001, p. 48).

No Par4, a historia do comunismo é vasta e recheada de muitos fatos, muitos deles
com finalizagbes sangrentas. Porém, por ndo ser objetivo desta tese, o comunismo,
abordaremos apenas alguns pontos do seu aparecimento em Belém e a insercdo de David
Miguel neste contexto.

O comunismo, no estado de origem de David Miguel tem sua historia atrelada a
implantacdo do Partido Comunista Brasileiro (PCB). As informacdes a este respeito provém
das pesquisas de Alfredo Oliveira, que resultaram em seu livro Cabanos e Camaradas (2010),
além da sua entrevista a mim concedida em 2017.

Este partido foi fundado em agosto de 1931, a partir de uma iniciativa clandestina,
tendo como ndcleo principal o sapateiro Henrique Santiago, 0 marceneiro Mario de Souza e 0
grafico Jodo Gomes. Este primeiro momento € considerado por Oliveira como pioneirismo ou
fase primitiva do partido. Posteriormente, outros partidarios foram chegando: Jodo Amazonas
Pedroso, Pedro de Araujo Pomar, Raimundo Manito, Dalcidio Jurandir (Dalcidio Ramos
Pereira) e Eneida de Moraes.

O PCB do Para nestes primeiros momentos contou com uma aliada a imprensa,
através do jornal A Tribuna (1958 a 1964). O jornal sobrevivia com dificuldades financeiras e
politicas, visto que era perseguido pela policia. Seus exemplares eram vendidos na rua. O
jornal foi extinto por deciséo do proprio PCB.

O comunismo no Para conseguiu eleger varios parlamentares, alguns com outras
legendas, ainda que, durante algum tempo o PCB tenha ficado na ilegalidade. Constam entre
esses: Henrique Santiago (PCB), Imbiriba da Rocha (PTB), Benedito Monteiro (PTB) e
Arnaldo Jordy (PMDB).
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David Miguel recebeu influéncias das ideias comunistas através principalmente de
dois amigos muito proximos: o primo Raimundo Manito e o amigo inseparavel Ruy
Guilherme Paranatinga Barata.

Raimundo Manito tem seu nome gravado na histéria do carnaval paraense por ter
fundado a primeira escola de samba de Belém do Para, em 1934. Segundo Manito (2000) e
Oliveira (2010) Manito nasceu em 4 de marco de 1908, no bairro do Jurunas; seus pais foram
Jodo de Deus Manito e Domingas dos Santos Manito. Ficou 6rfdo de pai e mde muito cedo e
foi criado pela avo e tias. Aos 28 anos de idade foi para o Rio de Janeiro onde empregou-se
como caldeireiro de ferro nos estaleiros de Niteroi e posteriormente trabalhou na empresa
LIGHT.

No Rio de Janeiro fez amizade com um fuzileiro naval que mais tarde seria o capitdo
de Mar e Guerra Candido Aragdo. Nos tempos em gue moraram na mesma pensdo este
fuzileiro Ihe passou conhecimentos que o teriam levado a se filiar ao Partido Comunista
Brasileiro: “Inclusive sua filiacdo partidaria data bem antes de Carlos Prestes, que ocorreu em
1934.” (MANITO, 2000, p. 19).

Raimundo Manito apresentou uma carta ao Partido Comunista em 1947. Nesta carta
pediu cancelamento do seu nome como militante em caréter irrevogavel. Este afastamento
teve como causa problemas internos no partido. O Partido Comunista havia apoiado para
governador do Estado em 1945 um candidato que, na visdo de Raimundo Manito, ndo
respondia aos anseios do programa que Manito havia apresentado ao partido. Conforme
Oliveira (2010) e Manito (2000), este carnavalesco comunista paraense faleceu no Rio de
Janeiro, em 19 de junho de 1976.

Outra possivel influéncia na ideologia politica de David Miguel foi o advogado,
poeta, jornalista, escritor e professor Ruy Guilherme Paranatinga Barata, que na visdo de
Oliveira (1984) era um esquerdista convicto, nascido em Santarém - Para, em 25 de julho de
1920. Seus pais foram Alarico e Maria José Paranatinga Barata. Ruy bacharelou-se em Direito
pela Faculdade de Direito do Para, em 1943, mas optou pelo jornalismo, trabalhando no jornal
paraense A Folha do Norte. Este mocorongo foi ativista politico e em 1947 elegeu-se
deputado estadual pelo Partido Social Progressista (PSP) na redemocratiza¢do do pais apds a
conjuntura do Estado Novo. Apés esse mandato sua candidatura para a reeleicdo foi
impugnada pela 8% Regido Militar, mas obteve ganho de causa no Tribunal Regional Eleitoral
e no Supremo Tribunal Federal e pode assim se reeleger em 1954 ainda pelo PSP. Foi

suplente de deputado federal e acabou por desempenhar esta funcdo até 1959. Foi diretor do
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suplemento literario do jornal A Provincia do Pard e regente da Cadeira de Literatura
Brasileira da Faculdade de Filosofia, Letras e Arte.

Paranatinga sofreu na pele os horrores da ditadura militar implantada no Brasil em
1964. Além de ser demitido do cartorio do Forum de Belém onde trabalhava e aposentado
compulsoriamente do cargo de professor a bem do servigo publico foi preso e encarcerado.
Posteriormente foi solto e readmitido no cartério, tendo seu cargo de professor de volta apds a
anistia. Além da carreira politica, advocaticia e jornalistica foi também escritor e musico
consagrado em sua parceria musical com o filho Paulo André Barata. Faleceu em 1990, em
Sao Paulo, para onde tinha ido pesquisar sobre Méario de Andrade, em sua passagem por
Belém’2,

A historia de David Miguel no comunismo, relatada por Oliveira (2010), se inicia
com a reconquista da legalidade por parte do PCB. E a partir deste momento que David
Miguel aproxima-se do partido para dar apoio a campanha eleitoral de seu primo Raimundo
Manito. O primo ndo se elegeu e David ndo chegou a filiar-se ao partido, o que s6 aconteceu
guarenta anos mais tarde. Sua segunda aproximacdo aconteceu em 1962, mas ainda ndo foi
desta vez que se filiou ao PCB, filia-se somente em 1985, e a partir dai 0 compositor passa a
se fazer presente nas reunides do partido “para debater questdes relacionadas com a cultura
popular.”. (OLIVEIRA, 2010, p. 487).

A ditadura militar implantada no Brasil em 1964 influenciou os momentos
compartilhados pela boemia paraense. Nos momentos considerados de terror do Al 5 era

dificil se falar sobre a ideologia de esquerda, conforme se percebe nesta declaracéo:

era proibido. A gente ndo podia abrir a boca e dizer que gostava, mas em alguns
momentos, j& em casa houve... Nos tinhamos uma consciéncia, principalmente o
David; aquele comunismo que foi instalado na Uni&o Soviética que foi instalado em
Cuba ndo era o0 nosso sonho social. O que foi instalado na Unido Soviética foi uma
ditadura militar, que legou ao povo o sofrimento, morte, prisdo, fome e atraso e nds
tinhamos consciéncia e o David também. E a partir deste principio, a gente ndo ia
perder tempo. Discutir Marx, que aqui nés ja tinhamos a nossa preocupacdo. A
nossa preocupacdo era um Brasil mais justo, com os bens sociais para todos;
direito a boa escola, boa alimentagéo, saude, reforma agréria, um bom salario.
(CABRAL, 2017, p. 10).

Amenizando o discurso, David dizia nas rodas de amigos que: “O meu sonho é que o
proletariado tome um whisky em copo de cristal!. VVamos lutar para que o brasileiro tome
whisky ou pinga ou cerveja em copos de cristal!”. (CABRAL, 2017, p. 10). Esta forma de

pensar era compartilhada pelo amigo Ruy em suas noitadas na boemia.

"2 Disponivel em: http://www.culturapara.art.br/Literatura/ruybarata/. Acesso em: 20 nov. 2017.
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Segundo Cabral (2017), mais recentemente David Miguel havia se engajado no
Partido Popular Socialista — PPS como atesta este registro fotografico:

Figura 31 — David Miguel com integrantes do PPS.

NG S ”‘
Fonte: Acervo Regina dos Santos.
Esta ideologia politica de esquerda influenciou decisivamente sua postura enquanto

cidadao e, inclusive, em seu comportamento enquanto compositor:

a sua fama de comunista era forte e se presenciava nas decisfes que sempre tinham
fundamentos de consciéncia politica e social, inclusive no momento pelo qual
passava 0 nosso carnaval. Foram conversas esclarecedoras e isso ajudou muito a
mim que estava em inicio de ‘carreira. A sua polidez social, que ja era a sua
personalidade, conquistava quem se aproximasse dele... (CHARONE, 2018, p. 1).

Mas nem tudo foram flores para David Miguel enquanto esquerdista. Em
determinado momento ele foi vitima de perseguigdes politicas. Isto aconteceu no carnaval de
1964 quando foi presidente do Rancho Nao Posso Me Amofind e compds o samba-enredo

para sua escola: Getulio Vargas: Sua Vida Sua Obra™.

73 Este fato sera contextualizado no Capitulo 3. (N.A).
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2. PERDIDO NOS CARNAVAIS

O carnaval no Brasil tem como referéncia a cidade do Rio de Janeiro (Cf.
FERREIRA, 2004). Seus primeiros registros reportam ao entrudo, forma de brincar o carnaval
trazida pelos colonizadores portugueses, sendo conhecido desde o século XV na Europa,
relacionado em sua origem ao periodo que antecedia a Quaresma, quando se promoviam
festividades.

Em que pesem sobre o entrudo descricdes e criticas pouco lisonjeiras, ele representou
durante muito tempo uma das formas preferidas de se brincar o carnaval no Brasil. Esta
brincadeira consistia em se lancar nas pessoas, varios tipos de liquidos, alguns deles
considerados imundos. Moraes (1987) por esse motivo, descreve o entrudo como um carnaval
porco e brutal, assustando a todos.

Sua forma brutalizada fez com que jornalistas do Rio de Janeiro iniciassem um
movimento por sua finalizagdo. O movimento teve um cunho politico-social mais amplo em
seus objetivos, como afirma Galvao (2009): a modernizacao da cidade e sua equiparacdo as
grandes capitais europeias em um processo de urbanizacdo, colocando o Rio de Janeiro no
circuito da Belle Epoque.

Com o passar do tempo foram se estruturando outras formas de se brincar o carnaval.
Galvéo (idem) entre outros menciona o Zé Pereira, as Grandes Sociedades, o corso, 0s blocos,
0s corddes e os ranchos. Estas formacdes carnavalescas vao definir mais tarde a formacéo das
escolas de samba.

O surgimento destas formas de se brincar o carnaval, como atesta Cavalcanti (2015),
estd vinculado ao contexto politico social estratificado do Rio de Janeiro. Cada classe social
tinha sua representatividade no carnaval: a elite pelas Grandes Sociedades a partir da metade
do século XIX; os ranchos nos finais do século XIX pela pequena burguesia; e o0s blocos,
constituidos pelas classes menos favorecidas economicamente.

No ano de 1932, no Rio de Janeiro (Cf. CABRAL, 2011), ja havia se iniciado a

estruturacdo das primeiras escolas de samba’:

0 nome ’escola’, para designar a associacdo de pessoas destituidas no mundo
cotidiano, coloca mais um paradoxo do mundo carnavalesco. Pois trata-se de um
nome fixado pelo tempo para grupos sabidamente ignorantes, sistematicamente
perseguidos pela policia e residentes nas favelas dos morros do Rio de Janeiro. Eles
que no mundo diério, vivem aprendendo nossas regras e ocupam nossas cozinhas e

" Discute-se que 0 Rancho Ndo Posso Me Amofina tenha sido a terceira ou quarta escola de samba fundada no
Brasil. (N. A).
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oficinas, surgem agora como professores, ensinando o prazer de viver atualizado no
canto, na danga e no samba. Revelam, por tras de um surpreendente poder de
arregimentacdo e ordem, uma fantastica vitalidade de amor a vida. Tudo isso que se
traduz por generosidade e que é tipico daquelas camadas sistematicamente
exploradas. Afirmo, portanto, que o nome escola de samba tem, entre outros, um
significado altamente compensatdrio. (DAMATTA, 1997, p. 127-128).

Entre as primeiras escolas de samba do Rio de Janeiro ha o registro da Deixa Falar,
que apareceu inicialmente como uma formacdo de bloco, conforme o compositor Cartola,
Angenor de Oliveira (1908-1980). Em depoimento a Cabral (2011), Cartola refere que a
Deixa Falar surgiu antes de 1929 e que “jamais deixou de reconhecer o Bloco Deixa Falar
como a primeira escola de samba.” (CABRAL, 2011, p. 67).

Outra agremiacdo, a Escola de Samba Estacdo Primeira de Mangueira apresenta
algumas divergéncias no que concerne ao ano de sua fundagéo. Primeiramente pensou-se ter
sido criada em 1928; posteriormente, através de duas correspondéncias entre a diretoria da
Mangueira e o radialista e pesquisador Almirante, Henrique Foreis Domingues, comprovou-se
que foi “fundado em 28 de abril de 1929” (CABRAL, 2011, p. 67). Porém, finalmente, a
publicacdo deste texto parece ndo deixar dividas quanto a esta data:

Assim, em 28 de abril de 1928, na Travessa Saido Lobato, nimero 21, Euclides
Roberto dos Santos (morador desse endereco), Pedro Caim, Abelardo Bolinha,
Saturnino Gongalves (Satur, o pai de Neuma — mais tarde conhecida como a Dona
Neuma, uma das figuras mais importantes em toda histéria da escola), José Gomes
da Costa (Zé Espinguela), Marcelino José Claudino (Massu), e Angenor de Oliveira
(Cartola) fundaram a Estacdo Primeira. (IPHAN, 2014, p. 133).

A Estacdo Primeira de Mangueira, conforme Cabral (idem), tem denominacao
provinda do fato de que a Mangueira era a primeira estacdo a partir das estacfes de trem
Francisco de Sa ou de Bardo de Mauda. As cores escolhidas por Cartola, provinham do Bloco
dos Arengueiros, que deu origem a escola. Eis uma imagem fotogréfica de Cartola:
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Figura 32 — Cartola.

Criates

undador da Manguelra, criador da primeina
casa de samba do Brasil, © Zicartola.

Angenor de Olivelra. Compx

Fonte: Acervo Centro Cultural Cartola
Museu do Samba.

O Grémio Recreativo Escola de Samba da Portela conforme Cabral (idem) entre
outros, teve como denominagdo inicial: Bloco Carnavalesco Vai como pode, mas que usava
concomitantemente também a denominacdo Portela. Esta escola teve origem no bairro de
Osvaldo Cruz. Segundo seu histérico, foi fundada em 1923, se constituindo na mais antiga
escola de samba fundada no Brasil e ainda atuante’. O IPHAN (2014) a considera “uma das
mais antigas e tradicionais agremiagdes da cidade do Rio de Janeiro” (idem, p. 135),
afirmando também que, a denominacéo Portela provém “do tempo” em que na regido deste
bairro havia o Engenho Portela, cujo proprietario era o portugués Miguel Gongalves Portela.

Deve existir certo discernimento nas pesquisas ao referir uma escola ou outra como
a mais antiga e isto acontece quando se evidencia grande dificuldade em se conhecer a
cronologia da fundacdo das escolas de samba do Rio de Janeiro. Cabral (idem) registra, além
da Deixa Falar, a Mangueira, a Portela e, também, a Unidos da Tijuca, como as escolas de
samba mais antigas. Cabral (idem) embora ndo faca alusdo a data da fundacdo desta ultima,
informa que “O tema da reportagem publicada no dia 03 de janeiro de 1933 foi a escola de

samba Unidos da Tijuca” (CABRAL, 2011, p. 79).

> O Grémio Recreativo Escola de Samba Portela foi fundado em 11 de abril de 1923, no bairro de Oswaldo
Cruz, zona norte da cidade do Rio de Janeiro. E a mais antiga escola de samba em atividade permanente e a
Unica que participou de todos os desfiles de escolas de samba da cidade. Disponivel em:
http://www.gresportela.org.br/Historia. Acesso em: 03 fev. 2018.


http://www.gresportela.org.br/Historia%3e.%20Acesso%20em:%2003/02/2018
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No ano de 1932 aconteceu no Rio de Janeiro a primeira competicdo das escolas de
samba (Cf. CABRAL, 2011; LIRA NETO, 2017). A ideia deste concurso partiu do jornalista
Carlos Pimentel, que desempenhava suas funcfes no jornal Mundo Sportivo, “Na auséncia
temporéaria de um campeonato de futebol, por que ndo um campeonato de escolas de samba —
organizado pelo proprio Mundo Sportivo, durante os dias de Carnaval?” (LIRA NETO, 2017,
p. 246). A proposta foi aceita por Mario Filho, que bancou aquele inédito concurso.

O concurso foi divulgado pelo jornal O Globo em diversos dias que antecederam a

disputa e no dia 4 de fevereiro o jornal publicou:

domingo, na Praga Onze, o publico assistird um torneio que promete grande brilho,
tal o encanto da sua originalidade. Queremos aludir ao campeonato de samba que o
Mundo Sportivo promoverd. O acontecimento € inédito; até agora, ndo se realizara
(sic) entre nés uma competicdo que reunisse tantos elementos para um éxito sem
igual. O campeonato tem como concorrentes as melhores ‘escolas’ de melodia da
metropole. Os sambas que se candidataram aos grandes prémios sdo os mais lindos
dos morros, das ladeiras, dos lugares sonoros do Rio. (CABRAL, 2011, p. 72).

Eis a relacdo das escolas que participaram (Cf. CABRAL, idem) deste que teria sido
o primeiro concurso oficial das escolas de samba do Rio de Janeiro e que demonstra que em
1932 ja existiam 24 escolas, nimero consideravel. Verifico nesta lista que algumas néo
indicam qual o bairro de origem, e que outras ja usavam a denominagdo com as quais sdo
conhecidas nos dias atuais: Fiquei Firme (Morro da Favela); Esporte Clube Guarani (Dona
Clara); Unido do Amor; Aventureiros da Matriz (Morro da Matriz); Embaixada Escola
Amizade (Realengo); Podia Ser Pior (Cordovil); Unido Bardo de Gamboa (Gamboa);
Capricho do Engenho Novo; Inimigos da Tristeza (Saude); De Mim Ninguém se Lembra;
Azul e Branco (Morro do Salgueiro); Na Hora E Que se Vé; Recreio de Ramos; Vai Como
Pode (Osvaldo Cruz); Ultima Hora; N6s N&o Somos L& Essas Coisas; Estacdo Primeira
(Mangueira); Estrelas da Tijuca; E Assim Que N6s Viemos; Filhos de Ninguém (Piedade);
Unidos da Tijuca; Em Cima da Hora (Catumbi); E o Que se V&; Unidos do Tuiuti; Principes
da Floresta (Morro do Salgueiro); Unido do Uruguai (Andarai); Mocidade Louca de Sdo
Cristévao; Lira do Amor (Bento Ribeiro); Vizinha Faladeira (Saude) e Prazer da Serrinha;
Paz e Amor.

As primeiras informagdes sobre o carnaval no Para nos chegam atraves de
documentos que datam do século XVII conforme pesquisas do historiador Vicente Salles’™
(OLIVEIRA, 2006). Mais tarde, o conhecimento do que ocorria nestes primeiros tempos

carnavalescos é abordado por Oliveira (idem) que informa das influéncias de outros estados

76 Folclorista, antrop6logo, pesquisador de musica. [27/11/1931 lgarapé-Acu PA (DICIONARIO HOUAISS
ILUSTRADO, 2006)]. Faleceu em 07/03/2013 (Diério do Para — 08/03/2013).
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brasileiros, principalmente Pernambuco e Rio de Janeiro e que chegaram até o Para através da
via maritima. O entrudo, os bailes, Zé& Pereira, corso, ranchos, blocos, corddes e outras
formacgdes também fazem parte do historico do carnaval no Pard: “O entrudo também se
processou como a primeira manifestacdo carnavalesca no Para. Apds um século e meio € que
ocorreu o primeiro baile de mascaras” (OLIVEIRA, 2006). E ainda:

Em relagéo a prética do entrudo, o historiador Vicente Salles, publicou um artigo no
jornal A Provincia do Para (5/2/1993), afirmando que se devem ao padre Jodo
Bettendorff as primeiras informacdes sobre esta pratica no Gréo Pard, inclusive que
em uma de suas crbnicas, o padre aborda as inconveniéncias do tal entrudo e,
finalizando, informa que este padre discorre sobre a “a imposicdo das 40 horas de
peniténcia e recolhimento pelo padre Bento de Oliveira, em 1695, para expiacao dos
pecados cometidos durante os ‘brincos’ profanos do entrudo.” (OLIVEIRA, 2006, p.
13).

Partindo de uma cronologia, Oliveira (2006) elaborou um esquema com o objetivo de
dividir as fases do carnaval paraense em: carnaval do entrudo (1695 a 1844); carnaval pos-
entrudo (1844 a 1934) e carnaval da era do samba (a partir de 1934). Uma pitoresca imagem

deste antigo carnaval pos-entrudo é visualizada a seguir:

Figura 33 — Carna\fa[de 1867.

Fonte: Acervo de Dulce Rosa Rocque’”.

O primeiro Baile de Mascaras (Cf. OLIVEIRA, 2006) aconteceu em 1884 no
Theatro Providéncia e marca juntamente com o aparecimento de outras formagdes como o Zé
Pereira, 0 corso, 0s cordbes, os blocos, carros alegdricos e as concentracBes de sujos e
mascarados, a segunda fase do carnaval paraense. Estes grupos tém seu aparecimento atrelado
ao carnaval de rua, que comega a surgir em fins do século XIX e inicio do século XX.

O carnaval paraense apresenta ainda a participacdo de inumeros clubes onde se

promoviam festas carnavalescas. Comecam a surgir no inicio do século XX em suas duas

" Disponivel em sua pagina no Facebook. Acesso em 4 nov. 2018.
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primeiras décadas. Registram-se entre esses (Cf. OLIVEIRA, 2006): Martelos de Prata
(Umarizal); Malhos de Ouro (Pratinha); Figaros de Belém (promovido pelos barbeiros);
Regadores e Bilontras, este Gltimo ligado a regifo boémia da Rua Riachuelo’. Eis um
registro do jornal paraense Folha do Norte:

“O primeiro baile carnavalesco, realizado sabbado pela sociedade M. dos
Funcionarios do Fisco Municipal, se rodeou de extraordinario éxito conforme foi
publicado em jornal da época: O confortavel prédio da av. Sdo Jodo esquina da D.
Romualdo de Seixas com as suas quatro amplas salas belamente ornamentadas e
ricamente illuminadas, ficou transformado a noite de sdbado em um pequeno paraizo
encantado onde centenas de pares se entregavam a deliciosidade de uma noite de
carnaval sem igual. Concorreram para o grande brilhantismo desse primeiro baile
entre  outros os blocos carnavalescos: ‘Aluga-se um malandro’, ‘Sou do
Amor’,’Mulatinhas Cheirosas’ e os reunidos ‘Isto ¢ que ¢, e Isto é o que foi’,
compostos de mogas e rapazes que derramaram por todo 0 ambiente as suas alegrias
comunicativas. (FOLHA DO NORTE, 7/01/1934, p. 5).”

Uma forma carnavalesca que chamava atencdo em seu desfile era o corso: “Um dos
mais belos aspectos do carnaval passado e hoje inteiramente desaparecido”. (MORAES, 1987,
p. 124). O corso apareceu pela primeira vez no Rio de Janeiro, em 1907, conforme elucida
Moraes (idem). E de se compreender que tenha sido também copiado pelo carnaval paraense,
como aconteceu com outras formacgdes momescas. Uma imagem desta formacéo carnavalesca

¢ apresentada a seguir:

Figura 34 — Corso — o carnaval burgués.

J

15T

Fonte: Facebook - Pequena Histéria do carnaval paraense.
Anastacio Campos - 25/8/2014.

Até aquele momento, ndo se observavam registros da existéncia de escola de samba
nas midias da época. O bairro do Jurunas por exemplo (Cf. MANITO, 2000) embora fosse um

bairro considerado festivo, representado principalmente pelos clubes de futebol e os bois

8 Rua de Belém no bairro da Campina, historicamente conhecida por ser uma éarea de boemia e prostituicio (N.
A).
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bumbas, se ressentia de ndo possuir uma manifestacdo carnavalesca relevante, porém é neste

bairro festeiro que iria surgir a primeira escola de samba do Para.

Nas rodas que o samba faz

Tinha inicio o ano de 1934 e a figura que se destaca nesta historia é, sem davida,
Raimundo Manito. Este jurunense, filho de Jodo de Deus Manito (irmdo de Manoel Miguel,
pai de David Miguel), Manito (2000) afirma que ele foi criado pela avé Dona Quintina e pelas
tias que moravam na Travessa Honorio José dos Santos n° 264, no perimetro das ruas Pariquis
e Caripunas. A casa era grande e nela moravam filhos e netos. Raimundo Manito apresentava

uma personalidade singular:

Era um sujeito sisudo, porém carismético e todos aqueles que dele se acercavam,
ficavam logo cativos, pelo seu jeito simples e pelo modo criterioso e sensivel com
que encarava problemas. Era o tipo de homem que se confiava, logo de cara.
(MANITO, 2000, p. 17).

Ele tinha uma visdo futurista. Manito (2000) relata que o pai ndo se acomodava a
situacdo em que vivia. Queria mudar de vida, e movido por conselho de um amigo, maritimo
e jurunense como ele, aos vinte e oito anos de idade foi tentar a vida no Rio de Janeiro
levando com ele seu irm&o mais novo, o Jodo.

No Rio de Janeiro, Raimundo Manito teve contato com o comunismo e também com
o0 carnaval, este Gltimo a partir de 1929 (Cf. MANITO, idem). Ele residia nas cercanias de
onde ocorriam as manifestacfes carnavalescas da época: Avenida Rio Branco, Praga Maua,
Praca Il e Saude, além das proximidades com os morros da Favela e da Gamboa, hoje,
respectivamente, Morro da Providéncia e Morro da Pedra Lisa. Em 1933 finalizou sua estada
no Rio de Janeiro e retornou para sua cidade natal e seu bairro nativo, trazendo em sua
bagagem cultural nova visdo do carnaval, fruto da vivéncia durante o tempo em que 14 morou.
Ja em Belém, no Jurunas, cria o bloco carnavalesco Quem fala de nos tem paixao, que mais
tarde seria extinto por divergéncias internas para dar origem ao Vai quebrar (Cf. MANITO,
idem).

O Bloco Vai quebrar desfilou somente no domingo magro de 1934. Manito (2000)
demonstra que, proximo ao domingo de Pascoa alguns amigos entre esses, Feliciano Martins,
Benedito (Bené, filho da parteira do bairro), Vanja, Bidanga, Luiz, Nestor Andrade (Mito),
Acrisio, Epaminondas (Nondas), Edgar Feijao, Francisco Chagas, Demétrio Oliveira, Joaquim
José da Silva, Manoel dos Reis, Muaca, e Domingos Dias Carneiro (Duca Comprido) foram

procurar Raimundo Manito em sua casa e foram recebidos de maneira amistosa por Dona
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Quintina. A partir deste momento tem inicio a estruturacdo de uma escola de samba. A esposa
de Raimundo Manito, Cesina, se referindo a essa criacdo, afirma que “uma das causas
imediatas que concorreram para a que a idéia (sic) vingasse, foi a juventude do grupo”. Isto
talvez tenha sido realmente verdade, pois “Todos os fundadores tinham idade que variavam
(sic) de 18 a 26 anos e eram todos vizinhos,” (MANITO, idem, p. 15).

Este momento criador se remete ao fato que as escolas de samba apresentam um

sentido social basico, como sugere DaMatta e se apresentam com uma forte hierarquia:

no caso brasileiro, a escola de samba, o bloco, a tenda espirita ou umbandista, as
associacOes de caridade, a irmandade religiosa, o clube de futebol e, quem sabe, o
préprio partido politico sdo instituicdes marcadas por uma ideologia igualitaria e
individualista global (e as vezes inspiradoras), o centro mesmo da chamada
associacdo, seu miolo fundador. Nesse nucleo, porém, a ideologia é claramente
hier&rquica, com a idade, 0s lacos de parentesco, a vizinhanca e a amizade operando
como forcas bésicas que constantemente atuam sobre a moldura igualitéria.
(DAMATTA, 1997, p. 133).

Na Péascoa de 1934, por falta de local, Raimundo Manito fez os ensaios do seu bloco
embaixo de umas mangueiras proximas da sua casa. Na verdade, como explica Manito
(idem), isto aconteceu pelo fato de, por serem muito catdlicas, a avo Quintina e as tias do
visionario Raimundo Manito ndo permitiram que ele fizesse 0s ensaios na sua casa, onde
anteriormente haviam ensaiado, afinal, era Sexta-feira Santa. Raimundo Manito afirma que o
Rancho verdadeiramente foi criado neste momento “(...) na esquina da Caripunas com a
Hondrio José dos Santos, onde existiam trés mangueiras” (MANITO, 2000, p. 442). Esta

fundacdo histérica foi imortalizada por ele neste samba:

Foi no bairro do Jurunas

Onde nasci e me criei, fundei

Com meus colegas, uma escola de samba
Para entrar no carnaval

E dar alegria aos moradores de la

E depois de fundada denominou-se

N&o Posso Me Amofina

A nossa escola tem 0 nome na histéria

A nossa historia tem um passado de gloria
Por isso é que devemos afirmar

Que ela é a primeira escola do Para
(Raimundo Manito, 1951)®

A escola criada por Raimundo Manito, seus amigos e vizinhos, foi denominada

Rancho e apresentou-se pela primeira vez no carnaval de 1934. Todavia, por que a

" Em 21/01/2018 participei de um ensaio do Rancho Ndo Posso Me Amofina realizado na Cervejaria Oficial,
situada a rua Antonio Barreto. No inicio do ensaio o intérprete do samba-enredo cantou este samba enfatizando
que ele se tornou o “hino da escola.” (N. A).
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denominagdo Rancho? A este respeito Manito (idem) se reporta a revista Nosso Século, onde
consta que “Os ranchos cariocas eram clubes da classe média baixa nos quais 0s sOcios
pagavam mensalidade, compravam instrumentos de sopro e corda e se organizavam para
desfilar na segunda-feira do carnaval” (p. 22). Esta definicdo pouco ou nada se assemelhava
ao Rancho do Raimundo Manito.

E de se questionar, antes de tudo, o que eram ranchos e quais suas origens, para que
se possa compreender o real significado do Rancho do Manito. Com relagdo as origens,
Almeida (1952) afirma que eles provinham dos pastoris, juntamente com os corddes®, que
tiveram por sua vez sua origem nos cucumbis®, também no bloco®?, e no maracatu, em
Pernambuco®®. Todas essas formagbes se apresentavam em cortejo e foram elementos
essenciais do carnaval que deram origem as outras formacGes carnavalescas, entre essas 0
rancho.

Historicamente ainda se pode dizer que provém daquilo que se conhece como o
triunfo barroco, descrito por Galvao (2009) como um desfile de carater festivo pelas ruas “no
Brasil de antigamente”, se assemelhando ao que Jacob Burckhardt, historiador do século 19
pesquisou com respeito as republicas renascentistas da futura Italia e de Portugal. Estas
republicas tinham caracteristicas absolutistas e de ostentagdo, poder e opuléncia, onde
participavam o sagrado e o profano, lado a lado em festejos.

Nestes festejos se celebravam fatos de carater oficial. No Brasil, Galvdo (idem)
esclarece que aconteciam festejos similares e cita, entre outros, as bodas do principe real D.

Pedro I, a vinda da princesa Leopoldina e outros tantos. Nestas festas havia a participacao de

8 No | Congresso Brasileiro de Folclore, Agenor Lopes de Oliveira se manifestou desta forma em relagdo aos
corddes: “nada mais € do que uma satira mordaz de nossa gente, surgida do anonimato coletivo, de um desabafo.
Uma espécie de desafogo da alma popular contra aquela série de vexames a que foi submetida a populacéo da
‘mui heroica e leal cidade de Sam Sebastiam do Rio de Janeiro’ apds a chegada dos burocratas do Vice-Rei, da
maquina estatal lusitana entdo montada no pais, dos fidalgos ridiculos e devassos, enfim, da nova organizacgao
social transplantada para a nossa terra e agravada subitamente com a chegada de D. Jodo VI e sua numerosa
corte. Fugidos as iras do todo-poderoso Napoledao Bonaparte.” (MORAES, 1987, p. 101-102).

81 Com relagéo a este termo, Moraes (1987, p. 102) afirma que cucumbis, segundo Renato de Almeida, eram
variantes dos congos “Os negros de varias tribos, de face lenhada e nariz deformado por uma crista de tubérculos
que descia do alto da fronte ao sulco mediando do labio superior, reuniam-se nas festas carnavalescas e natalinas
em certas casas, em estrados construidos em pragas”.

82 Seria por muito tempo, “sindnimo de grupo, corddo, clube ou rancho. Somente nas primeiras décadas do
século XX, com a organizacdo que comecava a se estabelecer na folia brasileira, € que se estrutura uma espécie
de hierarquia para os grupos carnavalescos na qual os chamados blocos passavam a ser definidos como uma
brincadeira situada entre os sofisticados ranchos e os “perigosos corddes.” (FERREIRA, 2004, p. 277).

8 Se constitufam em cortejos de negros no periodo colonial. Havia canto e danca mas sem enredo. (GALVAO,
2009).



98

negros e suas dangas e que “também podia estender-se normalmente a (sic) procissoes
catdlicas sem cunho profano.” (GALVAO, 2009, p. 60).

Existe portanto, uma origem mais antiga das formacdes carnavalescas, entre essas, 0
rancho. Os ranchos se constituiram em “mais uma forma de brincar o carnaval em grupo,
forma esta que, somada a contribuicdo dos cucumbis, resultou nas escolas de samba”.
(CABRAL, 2011, p. 20).

Os pesquisadores divergem com respeito ao inicio do aparecimento dos ranchos.
Cabral (2011) aponta o fim do século XIX. Almeida (1952) afirma que em 1909 eles ja
existiam, explicando ainda que outros cronistas citam 0s anos de 1906, 1910 e 1911 para o
aparecimento do rancho Mimosas Cravinas.

Existem entretanto informacg6es que indicam um inicio mais antigo ““(...) a presenca
dos ranchos de reis ja era notada segundo Martha Abreu, antes de 1830. Além disso, outras
manifestacdes também chamadas de ranchos aconteciam pela cidade, pelo menos desde a
década de 1820”. (FERREIRA, 2004, p. 299).

Relacionando corddes e ranchos, parece que estas duas formacGes carnavalescas nao
tiveram uma relagdo de “antecedéncia e consequéncia, mas de paralelismo e convergéncia.”
(FERNANDES, 2001, p. 28). Este pesquisador a este respeito, faz uma critica a Eneida de
Moraes (1987), para a qual os corddes teriam desaparecido e os ranchos viriam a seguir:

seu relato sobre a histéria dos cordBes, sem revelar qualquer espanto, perplexidade
ou questionamento de uma situacdo na qual, repentinamente, centenas de grupos
carnavalescos desaparecem ou se transformam em outra modalidade de
manifestacéo, como o rancho. (FERNANDES, 2001, p. 25).

Sobre o primeiro rancho, Cabral (2011) apresenta uma importante contribuigdo
advinda de uma entrevista concedida ao jornalista Francisco Guimardes, tendo como
entrevistado o entdo famoso cronista VVagalume, do Diario Carioca, e que por sua vez havia
colhido informacdes diretamente de Hilario Jovino Ferreira que aponta que, em 1893 ja havia
um rancho fundado por Ledncio de Barros Lins.

Hilario era vizinho de Ledncio e definiu desta forma aquele primeiro rancho® “que
ndo era propriamente um rancho, era um arremedo, pois saiam ele na burrinha e as filhas
Amancia, Aniceta, Gabriela e outras pessoas da familia e mais o Manduca das Mercés”.
(CABRAL, 2011, p. 20).

Hilario Jovino é considerado um dos pioneiros na formagdo dos ranchos pelo que

informam os cronistas e pesquisadores do carnaval, entre esses Fernandes (2001). Para esses

8 Este rancho era o0 Dois de Ouro conforme Ferreira (2009).
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pesquisadores, Hilario Jovino nasceu em Pernambuco e criou-se na Bahia. Em 1872 veio para
0 Rio de Janeiro onde frequentou os redutos da musica popular da época, inclusive a casa da
Tia Ciata®®. Apos ver desfilar a pequena formagio do vizinho Ledncio, Hilario Jovino relatou

em depoimento em 18 de janeiro, ao Jornal do Brasil:

ndo desgostei da brincadeira, que trazia recordacBes do meu torrdo natal; e como
residisse ao lado, (...) fiz-me sécio e depressa aborreci-me com alguns rapazes e
resolvi entdo fundar um rancho (...). Fundei o Rei e Ouros que deixou de sair no dia
apropriado, isto €, a 6 de janeiro, porque 0 povo ndo estava acostumado com isso.
Resolvi entdo transferir a saida para o carnaval. (MOURA apud FERNANDES,
2001, p. 29).

E importante observar que, ao registrar que Hilario Jovino deslocou o periodo dos
desfiles dos ranchos do dia 6 de janeiro para o periodo carnavalesco, Galvao (2009) e outros
estudiosos nos fazem entender que os ranchos perderam parte de suas caracteristicas
religiosas e adquiriram mais as profanas: “Essa primeira fase do rancho urbano ja é, portanto,
sincrética e hibrida entre, de um lado, tradi¢bes africanas e portuguesas, e de outro, pagas,
cristds e profanas.” (GALVAO, 2009, p. 82).

Esta formacdo foi apresentando evolucbes através do tempo, a comecar pelos
instrumentos musicais que inicialmente eram “rasticos e primitivos”, conforme afirma Galvao
(idem). Entre esses instrumentos destaca a percussdo, a viola e o violdo. Posteriormente foram
acrescidos o clarinete, a flauta e os coros de “agudas vozes femininas”.

Com relacdo as fantasias, inicialmente se fundamentavam na flora e fauna. Em
relagdo as musicas e dancas estas se constituiam de “chulas africanas; mas também havia um
rudimento de danca dramatica representando, longinquamente e de maneira j& quase
incompreensivel, cerimonias e ritos tribais, com lutas simuladas e vitérias do bom partido.”
(GALVAO, 2009, p. 82).

Hilario Jovino dedicou sua vida aos ranchos. Galvao (idem) cita que ele criou
diversos deles, sendo o mais famoso o0 Ameno Resedd, em 1908. Este rancho se notabilizou
pelas inumeras inovacdes destacando-se o luxo das fantasias, um maior investimento nas
mausicas, nas coreografias e nas alegorias de mdo. Além disso, promoveu o inicio da divisao
desta formagdo carnavalesca em “setores”, aparecendo o abre alas, a porta bandeira e 0 mestre
sala.

O luxo e o brilho deslumbrante dos ranchos evoluiram de tal forma (Cf. FERREIRA,

2004) que, no ano da sua criagdo 0 Ameno Reseda desfilou com um grupo de vinte muasicos,

8 Hilaria Batista de Almeida (23/4/1857 -19247?). Parte de sua biografia sera abordada no Capitulo 3.
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entre esses: musicos de sopro, além de um coro cantando nada menos que O Guarani®. Esta
postura refletiu uma preocupacdo com relacdo a aceitacdo pela elite carioca e um
distanciamento das outras formacOes carnavalescas que ndo tinham boa aceitacdo na

sociedade:

o caminho dos ranchos em direcdo a sua aceitagdo e sua definicdo como uma forma
especifica de brincadeira carnavalesca estava praticamente pavimentada através da
definicdo de um dia especial e de concursos organizados exclusivamente para julga-
los. O valor pedagégico dos ranchos como elemento da nacionalidade brasileira
seria destacado por Coelho Neto, que em 1924 sugeriu ao Ameno Reseda que ele se
inspirasse em motivos patrioticos para seu desfile daquele ano. Sugestdo
prontamente atendida através do tema ‘Hino Nacional’ (FERREIRA, 2004, p. 304).

As mdasicas apresentadas pelos ranchos ndo eram sambas. Seus desfiles aconteciam
com masicas de carater mais lento, consideradas como “uma lentissima marcha dolente,
constituindo um género musical que ficou rotulado como marcha rancho.” (GALVAO, 2009,
p. 84).

Os ranchos tiveram seu apogeu entre os anos de 1920 a 1930. A partir de 1930 os
ranchos foram decaindo sendo substituidos pelas escolas de samba que trouxeram em seu bojo
um género musical novo — 0 samba e, “tendo por ber¢o a cidade do Rio de Janeiro, e mais
especificamente os terreiros dos bairros pobres do centro da cidade, sendo forma de
divertimento dancado de negros e mulatos” (GALVAO, idem, p. 93).

O samba parece se comportar como um divisor de aguas entre as agremiacoes
carnavalescas, de tal forma que, a imprensa comeca a noticiar sua presenca no carnaval

carioca, como se pode notar na publicacdo de O Jornal, exemplar de 10 de fevereiro de 1929:

0 samba, criagdo genuina da alma brasileira, constitui a esséncia do carnaval carioca.
E o que da cor, o que Ihe imprime forma, o que Ihe infunde a vida. Ndo seria
exagero afirmar-se que, sem o samba cantado e dancado na praga publica, o carnaval
do Rio perderia sua razdo de ser, transformando-se numa festa insipida, desprovida
de significacdo e encanto. (apud FERREIRA, 2004, p. 339).

As escolas de samba pouco a pouco incorporaram os elementos das outras formacgoes
carnavalescas (Cf. FERREIRA, idem), entretanto, em que pese sua rapida ascensdo, em 1930
elas ainda ndo faziam pareo com as outras formacdes, prova disso é que as escolas de samba
nédo puderam desfilar na Avenida Rio Branco, sobrando-lhes apenas a Pracga Onze.

Quanto a Belém, também havia ranchos, como se comprova nesta publicacéo
jornalistica: “(...) blocos, corddes, ranchos, carnavalescos e muitos sujos acorreram aquela
praga” (A Provincia do Para, em 22-1-1956 apud MANITO, 2000, p. 135).

8 A dpera O Guarani foi composta por Antonio Carlos Gomes (1836-1896). Esta obra foi inspirada no romance
do escritor José de Alencar. “Através dos anos, desde a sua estréia em 1870, O Guarany tem suscitado duvidas
quanto a sua forma original, tanto mais por ser essa a Opera mais famosa de Carlos Gomes’. (GOES, 1996, p.
141).



101

Retornando ao bairro do Jurunas e a Raimundo Manito, se questiona por que ele
denominou sua agremiagéo carnavalesca de rancho e ndo de escola de samba? Esta indagagéo
acontece pelo fato de no primeiro desfile esta formacdo carnavalesca ter se apresentado
desfilando no seu bairro (Jurunas) apresentando alguns instrumentos de percussdo até entdo
desconhecidos no carnaval paraense, como 0 pandeiro, o surdo e a cuica instrumentos estes
usados nos bois bumbaés, inclusive no mais importante daquele bairro, o Pai do Campo, e que
ndo sdo mencionados como instrumentos dos ranchos. A resposta para esta questdo talvez
esteja neste trecho da entrevista do proprio Raimundo Manito concedida ao seu filho Jodo, em

maio de 1973, no bairro de Vila da Penha no Rio de Janeiro:

ndo tinha inten¢do quando sai do Rio de fundar uma escola, mas um rancho. Tanto
que fundei um rancho. Entretanto, surgiram dois empecilhos para a concretizacéo
desse ideal inicial. O primeiro era colocar na cabega dos meus colegas paraenses a
idéia (sic) de modificar a estrutura dos blocos para rancho, com aquelas marchas-
rancho (...). O segundo empecilho era como contratar uma orquestra ou alguns
elementos tocando um pistom, um trombone, ou um saxofone. Os mdsicos
disponiveis, todos tocavam nas orquestras que animavam os bailes de carnaval.
Assim, s6 quando cheguei em Belém é que tomei conhecimento desses empecilhos
todos. Como quase ninguém sabia distinguir aquele de uma escola, optei pela escola,
porém com o nome de rancho. Deu no que deu (MANITO, 2000, p. 441).

Se percebe nestas informacdes e relacionando-as as outras advindas de Manito
(idem), que Raimundo Manito em sua primeira apresentacdo talvez quisesse fundar um
rancho, mas incorporou realmente instrumentos das escolas de samba e isto fez com que a
agremiacdo carnavalesca recém criada fosse alvo de frases pejorativas tais como “Onde vai
dangar este boi?” (MANITO, idem, p. 23).

Existe ainda outra conotacdo relacionada a denominacdo desta primeira escola de
samba paraense. Por que Amofind, quando o correto seria 0 uso do infinitivo Amofinar? A
este propo6sito, mais uma vez Raimundo Manito justifica: “Sabiamos que estava errado o
nome, mas tinhamos que chamar a atencdo para o grupo e esse nome pegou.”. (MANITO,
idem, p. 442).

Deste modo foi fundado o Grémio Recreativo Jurunense Rancho N&o Posso Me
Amofina, em um bairro pobre, de moradores que compartilhavam um comportamento que
evidenciava a alegria festiva em eventos populares, “é notavel, no inicio do século passado, 0
contraste entre a falta de estrutura do bairro em termos de urbanizagdo e condigbes de
urbanizacéo, e o nivel de participagdo de seus moradores em eventos festivos de todo tipo”
(RODRIGUES, 2008, p. 113).

Neste primeiro momento do aparecimento do Rancho, Manito (2000) esclarece que
seu pai Raimundo Manito demonstrou uma atitude inovadora, fazendo inclusive histéria no

carnaval paraense, isto, porque, confeccionou e apresentou tamborins no desfile, além de ter
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composto um samba autoral. Este samba seria “o primeiro samba cantado por uma escola de
samba no Estado do Pard™:

Eu sou direitinho
Direitinho eu sou

Sei me dar valor

Tu foste ingrata mulher
Meu coragéo ndo te quer.
(Raimundo Manito).

Uma personalidade forte e determinada caracterizava a figura de Raimundo Manito e
se exteriorizava por regras que determinavam o comportamento tanto dos blocos quanto do
Rancho. Uma das regras, era ndo permitir a presenca de mulheres nas agremiacOes
carnavalescas que criou, por entender que ‘“elas Se constituiriam em um elemento
desagregador, isto €, a disciplina, a ordem e a lideranca dos diretores seria provavelmente
abalada com suas presencas. Mulher na escola nem pensar.” (MANITO, 2000, p. 22). Mais
tarde, a partir de 1935, por influéncia do chefe de policia Daldy Rocha, Manito permitiu a
participacdo de mulheres na sua escola de samba.

Neste ano a escola ja desfilou mais estruturada. Manito (idem) atesta que ela saiu as
ruas com cerca de cinquenta participantes devidamente fantasiados com calgas brancas,
camisas amarelas, gravata vermelha e chapéu tipo de malandro, adornado na aba com fita
azul. Contava também com baianas estilizadas, musicos, batuqueiros, mascote e porta
estandarte, além da primeira mulher a desfilar nesta escola — Silésia Salgado®”. O Rancho
trazia como destaque um painel com os dizeres, Rancho, e mais abaixo as palavras, pede
passagem, que foi a “marca da escola por muitos anos” (MANITO, idem, p. 27).

O Rancho mudou vérias vezes de endereco (Cf. MANITO, idem). Apds ter seu point
embaixo das trés mangueiras que ficavam na rua Caripunas fazendo esquina com a travessa
Honorio José dos Santos vai se reunir em uma residéncia na rua Caripunas, quase fazendo
esquina com a Travessa Carlos de Carvalho. A casa pertencia a uma baiana que tinha a
alcunha de Didi. Existem outros registros relacionados a sede do Rancho. Manito (idem) cita
a Travessa do Jurunas proximo a esquina da rua Mundurucus onde era a residéncia de um
abnegado ranchista conhecido como Ramalho, que, mesmo contra a resisténcia da sua familia
cedeu sua residéncia para que la o Rancho se instalasse desde o carnaval de 1945. No ano de

1947 a escola de samba jurunense mais uma vez muda de sede. Desta vez, provisoriamente

87 Com relacéo a esta primeira participante Manito (2000) n&o especifica qual foi o seu papel naquele desfile. (N.
A).
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vai para a residéncia do entdo presidente Tomé Monteiro, localizada na rua Conceicéo, atual
Engenheiro Fernando Guilhon, no perimetro entre as travessas Tupinambés e Apinajés.

Em 1948 Manito retorna com o Rancho para sua residéncia tendo todo apoio da avo
Quintina. Para esta casa 0 Rancho voltava sempre que as condi¢fes para a sobrevivéncia da

escola ficavam adversas:

em qualquer crise, a escola retornava a velha casa da Hondrio José dos Santos, entre
Caripunas e a Pariquis, para o lar primeiro, tal qual o filho prédigo que volta para a
casa dos pais, ap6s uma peregrinagdo em lar alheio, nem sempre exitosa (MANITO,
2000, p. 100).

Raimundo Manito constituiu familia e com sua esposa Cesina teve 5 filhos. Eis um

raro registro dele com os filhos:

Figura 35 — Raimundo Manito e filhos.

4
Fonte: Acervo Jodo Manito.

A casa da familia dos Manito se transformava na sede do Rancho sem deixar de ser o
lar da familia®. Manito (idem) define esta casa como uma casa antiga, de alvenaria, com
guarenta metros de area construida e que podia abrigar varias familias. Aos fundos um quintal
maior que a casa. Durante o carnaval todos saiam do conforto para abrigar a escola, paixdo da
familia. A sede do Rancho permaneceu por dois anos nesta casa e apds esse tempo mudou-se
para a nova sede situada na travessa Timbiras, esquina da Travessa Honorio Joseé dos Santos.
Este periodo faz parte das narrativas que demonstram o sacrificio da familia por amor a sua

escola de samba:

8 Manito (2018) informa que na verdade eram duas casas geminadas. Em uma morava Raimundo com sua
familia e na outra a avd Quintin com os outros filhos e netos. Em alguns momentos a casa chegava a abrigar
cerca de 25 pessoas.
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A fim de que a escola tivesse condi¢Bes de ensaiar seus componentes, suas alas, sua
bateria, Manito abriu um grande saldo, incorporando sala, alcova e varanda, tendo
um corredor acompanhando este saldo. A familia ocupava dois comodos, porém
durante o carnaval, mais um compartimento era sacrificado e essa familia composta
de casal e mais cinco filhos, ficava confinada em um s6 quarto. No quintal foi
construido um barracdo para a confeccdo das alegorias pesadas (MANITO, 2000, p.
100).

Figura 36 — Casa da familia Manito®°.

Casardo que serviu de primeira sede do Rancho, onde residia a
Familia Manito

Fonte: Manito (idem, p. 16).

A trajetdria do Rancho Nao Posso Me Amofina ndo se diferencia de tantas outras
escolas de samba pelo Brasil afora. Quase sem subsidios e contando com parcos recursos, esta
escola foi vitima de preconceitos como atesta 0 depoimento do compositor jurunense e
ranchista Osvaldo Garcia, que apesar de ter nascido tempos depois, ainda assistiu e vivenciou

a luta dos seus dirigentes e brincantes pela manutencéo e afirmacgéo da escola jurunense:

a nossa comunidade do Jurunas era pobre, até hoje é pobre, apesar de ser um povo
muito hospitaleiro e festeiro. No Jurunas tem festa todo dia! Entdo, o Rancho era
muito pobre e o Rancho sempre foi muito discriminado, porque tocava preto né?
Hoje voltou, aflorou esse negdcio do racismo, mas o0 antirracismo... o racismo existe
realmente; antigamente era declarado, hoje é camuflado, e 0 Rancho por ser uma
escola de samba, la tinha todo mundo, tinha gente boa, mas tinha puta, tinha
maconheiro, tinha ladrdo, ou seja, a escoria da sociedade jurunense estava ligada
ao Rancho, e a familia do Jurunas embora gostando do Rancho dava aquele
dinheiro, mas ndo queria que o filho se metesse no Rancho, vé se pode? (GARCIA,
0., 2015, p. 3).

8 Foto original ja apresentando pouca qualidade na fonte (MANITO, 2006). (N. A).
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Havia outro motivo para que a escola apresentasse problemas (Cf. MANITO, idem),
Raimundo Manito adotou a ideologia comunista. Em 1946 este jurunense fora candidato a
Assembleia Constituinte pelo partido PCB e esta decisdo provocou um distanciamento que se
evidenciava pelas poucas publicacGes inerentes aquela escola de samba. Manito (idem)
acredita que isto ocorreu pelo receio dos jornalistas em se comprometer com uma escola
dirigida por um esquerdista. Em contrapartida, o Rancho foi afirmando uma identidade social

a partir da formacao da nagéo jurunense:

a nacgao jurunense foi um conceito construido em torno da escola de samba surgida
no bairro desde os anos 30, e que, ao longo de seus setenta anos de existéncia e
persisténcia no carnaval de Belém, tem participado de quase todos os eventos
carnavalescos da cidade, o que contribuiu para a construcdo de uma identidade
cultural — ranchista — que inclui as mais diversas categorias de pessoas entre as
quais: antigos frequentadores da escola, brincantes dos velhos carnavais (velha
guarda); frequentadores atuais da escola e brincantes do carnaval (ala jovem);
moradores do bairro, que acompanham a escola até o local do desfile e torcem por
ela; moradores do bairro que ndo acompanham a escola ao desfile, mas que torcem
por ela; torcedores da escola; ex-moradores do bairro, que também fazem parte da
assisténcia; torcedores ou simpatizantes ndo — moradores do bairro. (RODRIGUES,
2008, p. 147-148).

Manoel Miguel (pai de David Miguel) foi presidente desta escola em 1936 e em
1939%. Raimundo Manito e Domingos Dias Carneiro foram figuras alicerces na fundacéo e
conservacao desta primeira escola de samba fundada no Pard. Se registra também a
participacdo de outro primo, o Jodo, irmdo de Raimundo Manito. Jodo embora tivesse ficado
no Rio de Janeiro desde que para la fora com o irmdo Raimundo, muito contribuiu para que a
escola desfilasse, enviando tecidos para a confec¢do das fantasias. Jodo faleceu no Rio de
Janeiro, em 1943, de enfarto do miocérdio, aos trinta e dois anos de idade. Seu primeiro e
ultimo samba foi apresentado no carnaval de 1939 — “N&o Pretendo Mais Amar”, eis o texto:

N&o pretendo mais amar
Basta de tanto sofrer

E preferivel morrer

Mas aquela beleza

Eu ndo posso esquecer.
E aquela criatura

Dona do meu coragao
Foi-se embora me deixou
Veja s6 que traicao

Eu vivia no “batente”
Pra poder Ihe sustentar
N&o quero, ndo desejo
N&o pretendo mais amar
(MANITO, 2000, p. 39).

% E provavel que Manoel Miguel tenha participado ativamente em outros anos porquanto Manito (2000) no
apresenta cronologia com relagéo a formagao das diretorias do Rancho (N. A).
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Domingos Dias Carneiro, mais conhecido como Duca Comprido (assim conhecido

por sua consideravel altura), compositor, cantor, passista e mestre de batucada, também filho

de Aurora, foi figura marcante no Rancho, fazendo parte da diretoria (MANITO, 2000;

OLIVEIRA, 2006). Duca Comprido é relembrado na fala do proprio David Miguel:

0 meu irmdo... que eu acho que eu tenho essa veia de compositor porque eu trouxe
do meu irméo que era compositor do Rancho, foi um dos caras, um dos primeiros
caras que fez samba pra ser cantado aqui em Belém, que a turma aqui cantava os
sambas do Rio e o Duca Comprido, que era assim que chamavam pra ele... Ele era
mais ou menos do meu tamanho, por isso que o apelido dele era Duca Comprido. De
maneira que ele fazia os versos pro Rancho (MPP ACUSTICO — DAVI (sic)

MIGUEL, 1994).

A trajetéria de Duca Comprido como compositor se reveste de importancia na

historia da sua escola de samba. Durante o tempo que teve salide comp0s varios sambas para

0 Rancho, entre esses: “O Jurunas ndo morreu”, em 1945, “Apressa, Apressa” e “O Jurunas

levantou”, composto em 1941. “Este ultimo se desenvolveu em cima do enredo”. (MANITO,

idem, p. 49). Eis a letra:

O jurunense levantou

Uma escola de samba

Até hoje é sempre a mesma
Formada de négo bamba
Com sua india dengosa

Sua sereia e seu dragao

Meu Rancho passava abafante
Todos diziam “mas que rojao
Linda cobra também tinha
Rato, sol, tudo enfim

Toda essa indumentéria
Muito cabra achou ruim

Este irmdo de David Miguel faleceu em 1947 (Cf. MANITO, idem) e em sua

homenagem o compositor jurunense Moacyr Lourinho compds o samba “Tributo a Duca

Comprido”, eis a letra:

Faz silénci no pandeiro

Deixa a cuica roncar

Morreu Domingos Dias Carneiro
Ele era o primeiro sambista do lugar
Chora tamborim

Chora com saudade

Daquele companheiro

Que se acabou

Duca Comprido

Era seu apelido

Foi mais uma estrela

Que se apagou
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Mas faz...

A histéria do Rancho guarda a memdria dos seus muitos compositores. Além de
Duca Comprido, Manito (idem) refere o proprio Raimundo Manito que compds o primeiro
samba da escola, “Sou direitinho” (1934), e, posteriormente, “Alma perdida” (1935); “Eles
queiram ou ndo queiram” (1940); “Surdo chefe”; “Nao te quero mais”; "Jurunas; Berco do
samba” (1942); “Deixa 0 N&o Posso passar” (1944); “Homenagem aos bairros” (1943); “O
galo cantou” (1949); “Nossa escola” (Foi no Bairro do Jurunas) (1951); “Quem abandonar a
nossa escola” (1951); “Estas arrependida” (1953); “Jurunas” (1953); “Desperta Jurunas”
(1965); “Lembranca de carnavais” (1965) e muitos outros. E de se salientar que este
destacado fundador do Rancho néo tinha formagdo académica musical e tdo pouco tocava
instrumentos musicais.

Raimundo Manito sem davida foi um dos grandes baluartes do Rancho N&o Posso
Me Amofina desde a sua fundacdo e enquanto teve vida. Manito (idem) revela que, no
carnaval de 1958 ele foi acometido de dois enfartos do miocardio: o primeiro quando sua
escola estava se dirigindo para o desfile no domingo gordo e o segundo no dia seguinte,
segunda-feira gorda. Se recuperou, porém, a partir dai sua salde se deteriorou, mas mesmo
com a salde abalada vivenciou mais alguns anos na sua querida escola de samba. Neste ano
“Sobreviveu para comemorar mais tarde o titulo, numa grande festa no domingo de Péscoa
desse ano e soO foi nos deixar de maneira definitiva, 18 anos depois, completamente realizado
com sua escola de samba”. (MANITO, idem, p. 150).

A década de quarenta foi prédiga na composi¢do de sambas para 0 Rancho. Manito
(idem) cita entre os compositores: Moacyr Lourinho (1941); Zezé (1941); Edgar Feijdo
(1942); Manuel 3 Coroas (1942); Edgar Bras - Edgarzinho (1946); Raimundo Raiol Ferreira -
Dicandangue (1947) e Candoca (1948).

Na década de 50 Manito (idem) cita: Mariano Barros (1950); Osvaldo Garcia (1950);
Manoel Castilho - Duquinha (1951); Raimundo dos Anjos (1953); Haroldo Santos -
Manacéia (1955) e Alvaro de Barros - Micapa (1957).

A escola do Manito foi se estruturando embora com dificuldades financeiras que iam

sendo contornadas, através do esforgo dos seus dirigentes:

para conseguir o dinheiro necessario para colocar a escola nas ruas e disputar o
titulo, o Rancho apelou para todos os meios possiveis, como festivais esportivos,
festas dancantes, arrecadagdo nas casas, isto é, pedindo de porta em porta, com o
indefectivel Livro de Ouro” (MANITO, 2000, p. 143).
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Fonte: Acervo da autora.

No ano de fundacdo do Rancho David Miguel era um menino pobre, com oito anos
de idade, que vivia em um bairro com caréncias profundas com relacdo a saneamento, salde,
urbanizacdo, transporte e educacdo entre outras necessidades basicas, entretanto,
compartilhava uma rica cultura ndo s6 no seu nucleo familiar como no seu bairro como um
todo. E provavel que como todo menino da sua idade, tenha brincado de bola e tomado banho

de igarapé, vivenciando a estrutura fisica que o bairro propiciava:

tudo de estivas! Ai depois... Era uma ponte mais ou menos... Era estreita (...)
Passava esse neg6cio de bicicleta. Pesado ndo passava nada. Os meninos se
jogavam pra dentro da agua (...) Na Monte Alegre esse igarapé, (a gente chamava
igarapé) ele ia assim, ia embora pra varar 14 na beira do rio Guama. (SILVA,
Manoel, 2017, p. 2-3).%

O menino David Miguel também vivenciou o envolvimento da sua familia no
Rancho, envolvimento esse que se processava de maneira intensa desde que, a sede da escola
de samba da familia era ao mesmo tempo a casa da avo Quintina. Seu pai Manoel Miguel, seu
irmdo Domingos e seu primo Raimundo participavam ativamente da manutencdo e controle
da escola. A este respeito DaMatta (1997) aponta para um centro familiar que se estabelece

nas escolas de samba:

no seu centro existe um nucleo de pessoas relacionadas entre si pelo parentesco, pela
residéncia, pela cor e pelas condi¢Bes gerais de existéncia social. S0 0s ‘donos’ ou
‘pais da agremiacdo: seus fundadores, criadores e sustentadores morais. Agora em
torno desse centro, existe uma outra ordem muito mais flexivel e difusa, compondo
uma area voltada para o mundo exterior. (1997, p. 132-133).

°1 Durante a pesquisa de campo e pesquisa via internet, ndo encontrei nenhum registro fotogréfico da fachada
antiga.

92 Este informante nasceu em 1945. Fazendo-se uma projecdo para 1926, ano do nascimento de David Miguel,
pode-se imaginar que estas precarias condi¢des estariam ainda mais acentuadas (N.A).
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O menino David Miguel foi crescendo nesta comunidade em contato com o0s

compositores da sua escola:

eu fiquei assim vamos dizer, que eu entendo assim, foi dos quinze anos mais ou
menos que eu comecei a me entrosar. la por 14, mas era assim: tipo gandula em
campo de futebol, s6 pegava a bola e dava pros craques jogarem. Chegava l4, ficava
olhando, fazia uma coisa, fazia outra, mas ficava olhando que eu néo era bobo. E ai
eu fui crescendo com aquele pessoal. (MPP ACUSTICO — DAVI (sic) MIGUEL,
1994).

E provavel que ele tenha comegado a compor em torno dos quinze anos de idade,
provavelmente por influéncias do irmdo Duca Comprido (OLIVEIRA, 2006), porém estas
composicdes ndo chegaram a ser documentadas e isso talvez tenha acontecido por um fato

revelado neste depoimento:

O meu pai ainda era mais novo que ele (Duca Comprido) era o cagulinha da turma
e via, ouvia o irmdo cantando, compondo e ele ficava deslumbrado com aquilo. Era
rapaz e comegou a se incentivar pra também querer compor, mas ele compunha e
ao mesmo tempo ele rasgava, jogava fora, porque ele achava que ninguém ia
gostar. Mas ele ficava alucinado quando ele via o irmdo Duca Comprido que era o
irmado dele mais velho fazer as musicas la pra participar la no Rancho, e era assim
e ele foi ficando (SANTQOS, Regina dos, 2015, p. 4).

Este depoimento é corroborado por uma publicacdo do jornal Diario do Para,
Caderno D, de 29 de janeiro de 1994, em que David Miguel revela alguns pormenores a
respeito do inicio das suas composi¢des, achando que as letras “eram besteiras, que nao
tinham sentido, mas que continuava compondo;” Com o tempo foi perdendo a vergonha e ao
mostrar suas composi¢des para o primo Manito, este o estimulou e juntos fizeram alguns
sambas. Lamentou ndo ter assinado e nem assumido suas autorias, pois naquele tempo nao
havia esta preocupacio®.

Quando faleceu Duca Comprido, David Miguel estava com vinte e um anos de idade,
tendo tido com ele um tempo de convivéncia que pode ter sido suficiente para que tivesse
recebido suas influéncias musicais. David Miguel continuou participando dos encontros dos

ranchistas compositores e relata esta fase da sua vida nesta breve narrativa:

quando cheguei aos 22 anos, ai eu ja estava... Eu tinha um primo, (eu tenho) que
ainda vive até hoje, o Hildebrando das Dores Guimardes... Ai 0 Manito parece que,
estava sentindo, tentando que passar aquelas coisas pra nés e depois o Hildebrando
foi ser o diretor de Carnaval e foi com quem eu trabalhei. Fiquei trabalhando com
ele no Rancho (MPP ACUSTICO — DAVI (sic) MIGUEL, 1994).

9 Lamentavelmente ndo se tem noticias e nem registros destas composicdes em parceria. (N. A).
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O primeiro samba que David Miguel compds para a escola do seu bairro, conforme
publicado em Oliveira (2006), aconteceu em 1957, e tem o titulo de “Relembrando passados
carnavais”, samba com o qual o Rancho desfilou neste mesmo ano®.

Em 1960 Manito ainda dirigia a escola de samba jurunense e Juscelino Kubistchek
era o presidente do Brasil. O panorama politico social transitava pela construgdo da nova
capital, Brasilia, em um grande empreendimento no qual seus construtores eram chamados
“novos bandeirantes”, em uma clara analogia ao sentido desbravador daquela regido. Por
deciséo da diretoria o tema do carnaval daquele ano seria portanto relacionado a este contexto
e David Miguel teve sua composi¢do “Bandeirantes de ontem e de hoje” escolhida para o
desfile daquele ano: “de rapido andamento, melodia agradavel e letra féacil, foi logo
assimilado pelos brincantes.” (MANITO, 2000, p. 163). Este samba deu ao Rancho o troféu
de melhor escola de samba no desfile oficial patrocinado pela Prefeitura de Belém naquele
ano. Nesta antiga foto, um raro registro do desfile:

Figura 38 — Desfile do Rancho — Bandeirantes de ontem e de hoje.

SRR B = —

"Buncdeirantes de Osten™ desfilum nu Presidente Vargas

Fonte: Manito (2000, p. 167).

Em 1964 David Miguel compde “Getulio Vargas, sua vida e sua obra”®, samba com

que o Rancho desfilou naquele ano®. Em 1969 a escola de samba jurunense criou seu enredo

% Manito (2000) néo refere esta composicdo de David Miguel neste ano de 1957, e nem em outro momento. Em
contrapartida publica o samba do compositor Alvaro de Barros (Micapa) — “N&o Morreras”. Oliveira (Idem)
afirma que o Rancho ndo desfilou neste ano, mas afirma que David comp6s este samba. Existe a possibilidade:
de David Miguel ter composto o samba, porém a escola ndo desfilou oficialmente, podendo ter desfilado apenas
no seu bairro. (N. A).

% QO titulo deste samba aparece em Oliveira (2006) escrito de duas formas: “Getilio Vargas” e “Getlilio Vargas;
Sua Vida e Sua Obra”. E em Manito (2000) apenas “Getulio Vargas”.

% Este samba € analisado no Capitulo 3.
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“De Icaro ao Espaco Sideral”, onde pretendia desenvolver a histéria das conquistas humanas
desde seus primdérdios até a era espacial. David Miguel recém empossado presidente elaborou

0 samba-enredo “O homem no espago”®’. Eis o texto deste samba:

Conta a historia

Que 0 homem sonhou em voar
E voou

Muniu-se de penas e cera de abelhas
E do alto do monte

A proeza tentou

Planou por momentos

Mas o sol inclemente

Suas asas queimou

Dai infelizmente

O sonho se acabou

Passaram-se 0s tempos

E 0 homem voltou a tentar

Na pessoa de Bartolomeu Gusméo
O padre pioneiro do ar
Secundado pelo grande heroéi

Que parou a Francga de emocéo

A gléria que ndo nos podem tirar
Santos Dumont, o Pai da Aviacéo

O homem né&o pode parar

Agora a lua ele vai conquistar

Em Cabo Kennedy... que o espa¢o ja dominou
Ao terminar a contagem

Nova era comegou

Trés, dois, um, fogo!

O tdo pretendido tema ndo pode ser desenvolvido a contento por dificuldades
financeiras. Manito (2000) explica que neste ano o Rancho amarga uma terceira colocacdo e a

despedida de David Miguel enquanto compositor desta escola. David Miguel aparece neste

registro com o também jurunense Osvaldo Garcia:

7 Em Oliveira (2006, p. 267) este samba aparece com o titulo De icaro ao Espaco Sideral (N. A).
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Figura 39 — David Miguel e o amigo compositor Osvaldo
Garcia.

Fonte: Acervo Karina dos Santos.

Em 1971 David Miguel deixa definitivamente o Rancho N&o Posso Me Amofina.
Durante algum tempo os motivos deste afastamento foram desconhecidos por grande parte

dos seus amigos e familiares, entretanto David Miguel expde com detalhes esses motivos:

eu era 0 presidente e como eu nunca gostei de continuismo (até com mulher eu
nunca tenho muito continuismo, de vez em quando eu gosto de pular adiante e tal),
entdo eu ndo queria ficar muito tempo na presidéncia do Rancho. Entdo eu achei que
a gente devia pensar em outro presidente, essa coisa e tal e falei ‘Olha turma! Vamos
fazer uma chapa e tal! Vamos eleger outra presidéncia!’. Eu tinha um rapaz que era
0 Zaca, que era 0 tesoureiro e que era sindical dos eletricitarios. Ai ele preparou
todos os papéis. Realizamos as elei¢Bes. Ai muito bem! Ganhou uma outra chapa.
Né&o houve briga, foi um neg6cio muito bonito, muito tranquilo. Ficamos satisfeitos.
Houve aquele coquetelzinho com arroz com galinha que é coisa de pobre. Agora eu
vou ficar por la com algum cargo qualquer ou de qualquer maneira! Ai disseram:
‘David! N&o aparece por I4! Porque na primeira reunido logo que teve 14, ficaram
nomeando uma por¢do de gente e quando falaram no teu nome, disseram: ‘Nao! O
David esta acabado pro carnaval. O David néo é mais do carnaval, ndo é mais nada e
coisa e tal!’. Aquilo me doeu muito pela pessoa que tinha falado. Eu fiquei quieto,
eu fiquei calado, ndo fui mais 14, fiquei afastado do carnaval durante um ano. (MPP
ACUSTICO - DAVI (sic) MIGUEL, 1994).

Durante este periodo David Miguel relata que nunca foi procurado pela diretoria que
havia sido empossada, apenas alguns ranchistas faziam conjecturas: “O que é que esta

faltando? O que é que esta havendo?”. Por esse motivo ndo mais frequentou o Rancho. Neste
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ano sua escola foi camped no desfile oficial com o samba Carnaval: alegria de um povo®,
tema que David Miguel ajudou a compor enquanto presidente da escola.

Este lamentavel episédio parece que afetou de maneira profunda a integridade
emocional de David Miguel enquanto compositor que tanto se doou pela escola do bairro
onde nasceu. Depois de algum tempo foi convidado a compor a Ala de Compositores do
Quem S&o Eles. Durante o tempo em que participou do Rancho David Miguel exerceu outros
cargos além de compositor. Manito (idem) afirma-o como participante da diretoria nos anos
de 1958%; 1959; 1964 (secretario); 1969 (presidente).

No Quem Séo Eles, o Grito

(...) Sou Quem S&o Eles
E vocé quem é ?

Seja quem for

Ougca o povo a cantar

Olé Olé/ Olé Ola
Ouro de ca

N&o va decaprala.®

O carnaval de Belém do Para em sua evolucdo historica apresenta a participacéo de
um grande numero de agremiacGes carnavalescas; algumas agremiagdes tiveram suas
fundacdes, apogeus e desaparecimentos. Em 6/3/1935, no jornal Imparcial aparece a seguinte
nota: “O desfile dos blocos, ranchos, e cordBes levado efeito segunda feira a noite, foi um
memoravel triunfo que ficou assignado nos annaes do carnaval paraense como inicio de uma
nova fase para seu desenvolvimento em nossa terra.” (MANITO, 2000, p. 29).

A Associacdo Cultura Recreativa e Carnavalesca Império de Samba Quem S&o Eles,
mais conhecida como Quem S&o Eles ou Quenzdo faz parte desta historia que é contada por
um dos seus mais apaixonados presidentes, Luiz Guilherme Pereira (2015): “Esta agremiacao
carnavalesca foi criada em 28 de janeiro 1946, logo apds o fim da Segunda Guerra Mundial,
pelos amigos: Almerindo Cardoso; José Jodo (Pé de Bicho); Manoel Airosa (Jacaré) e José
Cruz (Capitdo Fuinha).”. Garboso em sua fantasia, Almerido pousou para este registro:

% Em Manito (2000) consta neste ano de 1970 o samba tema: Bruno de Menezes (N. A).

% Neste ano David Miguel foi o representante do Rancho na Uniéo das Agremiagdes Carnavalescas do Estado
do Para. (MANITO, 2000).

100 Segundo Oliveira (2006), este samba-enredo de sua autoria foi composto para o carnaval de 1982 para o
desfile oficial do Quem S&o Eles. Obteve o 2° lugar no festival interno desta agremiacdo. Tinha como enredo a
lenda do “Eldorado”.



114

Figura 40 — Almerindo.

s

Fonte: Oliveira (2006, s. p.).

O Quem S&o Eles na verdade, € o renascimento de uma antiga escola de samba do
bairro da Campina denominada Ta Feio, fundada em 1935, tendo como fundadores entre

outros, Manoel Airosa e Almerindo Cardoso®?

. A Té& Feio sempre apresentou desfiles onde
pontificavam o “luxo e riqueza”, tinha sua sede na rua Bailique n°® 28, onde fazia seus ensaios.
A escola chega ao seu final desaparecendo dos concursos em 1941: “sempre achava-se a
melhor escola e ndo engolia suas adversarias. Talvez por causa desta arrogancia sem sentido,
ficou fora de varios carnavais, até despencar em 1941.” (MANITO, 2000, p. 35). Um carro

alegorico desta extinta escola é visto neste registro:

Figura 41 — Desfile da Ta Feio.
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Fonte: Oliveira (2006, s. p.).

101 Em Manito (2000), esta agremiagio consta como “rancho” neste ano da sua fundacéo e a partir deste ano este
autor passa a tratd-la como “escola de samba”. (N. A).
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Passados cinco anos, Almerindo resolve recriar a escola, mas ndo com o mesmo
nome, visto que foi advertido por Manoel Airosa, que ele (Manoel), j& havia registrado a Ta
Feio em seu nome (Cf. PEREIRA, 2015; OLIVEIRA, 2006). O local desta fundacdo €
descrito por Pereira como um bar denominado Bar do Cisne, na confluéncia das ruas General
Gurjdo e Padre Prudéncio. Os amigos estavam reunidos quando chegou o José Jodo - Pé de
Bicho argumentando: “Ei! Quem Séo Eles? Quem Sao Eles? Ta Feio!” (PEREIRA, 2015, p.
6).

Figura 42 — Bar do Cisne.

Fonte: Oliveira (2006, p. 38).

Assim foi criada a escola de samba que, inicialmente tinha interrogacéo, a qual tinha
sido aceita por indicagdo do Pé de Bicho, mas “em 1958 mudou sua denominacéo passando
de Escola de Samba para Império de Samba Quem S&o Eles, sem a interrogacédo, proposta de
Luiz Guilherme” (OLIVEIRA, 2006, p. 41). Esta escola permanece até os dias de hoje como
uma das grandes escolas do carnaval paraense. Seu estandarte foi registrado em antiga foto:

Figura 43 — Estandarte do Quem Séo Eles, 1946. ‘

Fonte: Oliveira (2006, s. p.).
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A denominagdo (embora ndo relacionada a esta agremiacdo) ja era conhecida pela
populacdo de Belém do Pard, conforme noticia publicada no jornal Folha do Norte, em 21 de
janeiro de 1934:

a nossa populacdo ainda se recorda daquele bloco animado do ‘Itaimbé’, que anno
passado deu a nota em nosso carnaval. Pois ele vem ahi. O nosso companheiro
recebeu carta em que o bloco ‘Quem Sao elles’ comunica a sua chegada a Belém no
fim deste més. E a pedido desse nosso colega o capitdo do Porto, capitdo de fragata
Alexandre Vellosp, radiographard para Salinas, permitindo que o ‘Itaimbé’ entre na
Guajara embandeirado em arco. O bloco saltara aqui fazendo pela cidade um longo
passeio, que obedecendo ao seguinte itinerario...

Esta antiga noticia nos leva a uma indagacdo: Serd possivel que este bloco
carnavalesco cujos participantes provinham de um navio, tenha influenciado mais tarde o
grupo de amigos na escolha do nome da escola?

Em 1952 (Cf. MANITO, 2000; OLIVEIRA, 2006; PEREIRA, 2015), por questdes
internas entre o compositor Paulo Roberto!®? (que queria transformar a escola em uma
associacdo) e Almerindo (que ndo aprovava esta ideia), houve uma dissidéncia onde consta
também a participacdo do jurunense Valentim dos Santos. Esta dissidéncia gerou outra escola
- a Sociedade Recreativa e Carnavalesca Dissidentes da Campina. Entre seus fundadores (Cf.
OLIVEIRA, idem) constam, Paulo Robert, Adolfo Nascimento Gomes Coelho, Jodo Pinto
Cardoso, Clemente Neves, Joaquim Pismel Teixeira e Flavio Cardoso Cruz. (Cf. MANITO,
2000; OLIVEIRA, 2006; PEREIRA, 2015). A nova escola inicia sua participacdo no carnaval
oficial de Belém e a partir de 1953 passa a assumir a denominacdo - Boémios da Campina.
Esta escola participou do carnaval paraense até o ano de 1958!%. Posteriormente, seus
dirigentes lhe deram a denominagdo de Universidade de Samba Boémios da Campina,
denominacdo esta dada por indicacdo do poeta Ruy Barata.

Embora com bastante dissidentes, Oliveira (idem) refere que o0 Quem S&o Eles volta
a se reestruturar e, da mesma forma como aconteceu com o Rancho N&o Posso Me Amofin4,
apresentou momentos que pontificaram lutas por sua permanéncia entre as grandes escolas de
samba de Belém do Pard. Uma das maiores lutas se refere a aquisicdo da sua sede que teve
inicialmente um caréter itinerante.

Primeiramente sem ter uma sede propria, seus abnegados se reuniam, como atesta

Pereira (idem) em diversos locais, entre esses: Rua Sdo Francisco; Alfaiataria Nossa Senhora

192 0 nome de batismo deste compositor é Acelino Barata (BARATA, 2016).

103 Entre as possiveis causas da faléncia desta escola de samba, Manito (2000); Oliveira(2006) destacam o
fechamento da zona do meretricio situada no bairro da Campina em 1970, por determinagdo do entdo governador
e coronel Alacid Nunes e o falecimento de um dos seus presidentes e mais abnegados apoiadores financeiro, José
Peixoto. Conforme Manito (2000) as meretrizes deste local se constituiram grandes incentivadoras desta escola
de samba, inclusive dando apoio financeiro.
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de Nazaré (Campina); Rua Padre Eutiquio (onde se encontra atualmente a Caixa Econémica);
Rua Padre Eutiquio (Lavanderia Paraense). Um dos seus presidentes, o benemérito Laury
Garcia (2015) cita também a rua Antonio Barreto e a rua Almirante Wandenkolk, no
perimetro entre as ruas Boaventura da Silva e Domingos Marreiros, onde finalmente a escola
fixou sua sede.

Ao longo do tempo muitos compositores se fizeram presentes na composicdo de
sambas-enredo para 0 Quem S&o Eles!®, Segundo Oliveira (2006), nas primeiras décadas
aparecem: Jeronimo Corréa de Miranda (1946); Cardoso Cruz (1948); Rubens Santos, Paulo
Roberto (1950) e Umbelino Martins (1964, 1965, 1966, 1970).

Diversos abnegados fizeram com que esta escola de samba fosse vencendo o0s
obstaculos e se inserisse na histéria do carnaval paraense. Um destes sem duvida é Laury
Garcia. Na publicacao de um jornal local se revelam algumas dificuldades pelas quais a escola

passava:

na época, 0 Quem S&o Eles era uma escola muito pobre, sua sede funcionava em
uma barraca alugada na Domingos Marreiros sem as minimas condi¢fes. Os
instrumentos eram muito poucos. Para a escola ir as ruas tinha que usar instrumentos
emprestados do Colégio Elias Viana (...). Naquela época, as escolas de samba para
se apresentarem na avenida, dependiam do ‘Livro de Ouro’ e da ajuda da Prefeitura.
(DIARIO DO PARA, 31-01-1986, p. 7).

Fi
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gura 4;4 — Fachada da sede atual'® do Quem Séo Eles.
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Fonte: Acervo da autora.

Com o passar do tempo esta escola de samba passa a apresentar um diferencial: “O

Luiz Guilherme conseguiu reunir uma nata da nossa sociedade em torno da escola, essas

104 0 Quem S&o Eles ndo possui um acervo. Segundo depoimento de Ferreira (2017) este acervo foi destruido em
um incéndio. (N. A).

195 Durante a pesquisa de campo e pesquisa via internet, ndo encontrei nenhum registro fotografico da fachada
antiga.
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pessoas intelectuais da nossa terra, bem posicionadas no conceito sobre musica, como o Paes
Loureiro, Edyr Proenga, José Serra” (FERREIRA, 2017, p. 3). Esse diferencial na verdade,
era um novo conceito composicional que comeca a surgir entre 0s compositores a partir de um
modelo ja existente entre algumas escolas de samba cariocas. Ferreira (2017) acredita que
Luiz Guilherme Pereira, entdo presidente da escola, em suas viagens ao Rio de Janeiro, trouxe
a ideia de se criar a ala de compositores.

Essa ideia foi acolhida com entusiasmo pela diretoria do Quem S&o Eles, mormente
por Jodo de Jesus Paes Loureiro, que se tornou um dos seus idealizadores e fundador desta
ala. Ferreira (idem) afirma que esta criacdo se deve a um trabalho da diretoria.
“Consolidando” esta ala que se comportava como “o seu primeiro publico, aquele que vai
legitimar.” Outro fato de importancia para o crescimento e divulgagdo das obras dos
compositores se deve ao fato que eles continuavam compondo durante o ano e seus sambas
tinham como primeiro publico a prdpria escola; a partir dai, aconteciam suas divulgacdes e

reconhecimento:

Desse modo, é inevitavel que o megulho no universo dos sambas de enredo, da
trajetoria dos seus autores e das escolas de samba dependa da transmisséo oral do
conhecimento, e essa sempre é proviséria e determinada vigorosamente pelo ponto
de vista daqueles que relatam as experiéncias vividas. (MUSSA; SIMAS, 2010, p.
20).

Interpretando os fatos que aconteciam na ala de compositores com relagdo aos
sambas criados na escola, Loureiro explica a importancia da formagdo do acervo musical a

partir desta ala:

aquele samba pode ndo ser escolhido para o do desfile de um determinado ano, o
que é normal, mas ha outros sambas que ficam vivendo na escola e vdo continuar
depois sendo cantados e, de repente, as vezes até acontece de um samba que nao foi
premiado com o primeiro lugar, acaba um samba que ficou em segundo, terceiro
lugar caindo mais no gosto da escola e nos anos seguintes sendo até mais cantado.
Isso é bom para escola, porque vai criando um acervo musical importante para a
sua historia e para digamos, a revelagdo do seu quadro de compositores (...) Nado
vamos esquecer que, pelo menos cinco, seis até mais concorrentes a um samba-
enredo de uma escola se inscrevem. (LOUREIRO, 2017, p. 3).

A criacdo da ala de compositores é definida em seus objetivos e finalidades por um
dos seus idealizadores e fundador, Jodo de Jesus Paes Loureiro, a partir da importancia do

samba-enredo:

eu sempre achei que o samba-enredo de uma escola de samba (que eu digo que é a
alma musical da escola) é a bandeira imaterial da escola a cada ano, € o samba-
enredo. Ele necessariamente precisa nascer dentro da escola, precisa ser feito por
pessoas da escola, porque ndo é um samba de encomenda digamos, é um samba que
tem que expressar um sentimento de pertencimento a escola, tem que ter o amor
pela escola, ndo pode ser uma coisa apenas eventual, tem que nascer desse
sentimento participativo na escola (LOUREIRO, 2017, p. 2.).



119

A partir de 1976 (Cf. OLIVEIRA, 2006), a diretoria do Quem S&o Eles resolve
constituir o festival de samba-enredo, que teve a denominacgdo de Festival de Samba-Enredo
Eneida de Moraes, cujo vencedor levaria o troféu Pierr6 de Bronze, obra do artista plastico —
Jodo Pinto. O primeiro campeonato teve como vencedor (neste festival) e no desfile oficial o
samba “Cobra Norat: Pesadelo Amazonico”, dos compositores Edyr Proenca e seu filho Edyr
Augusto, defendido na voz do outro filho, Edgar Augusto.

Nestes festivais (Cf. LOUREIRO, idem) a comunidade ja se identificava e decorava
com mais facilidade aquele samba que fora escolhido por um juri. Havia a preocupagdo com
relacdo a que esse juri fosse integrado com 0s anseios da escola “desejoso do sucesso da
escola e também emocionado com a escola. A escolha feita por esse jari vai representar na
medida do possivel ou da melhor maneira possivel um desejo coletivo da escola”

(LOUREIRO, 2017, p. 1). Ainda a este respeito € relevante esta explicacao:

De modo que, a escolha de um samba-enredo que nasce de dentro de uma ala de
compositores da prépria escola, ela ja nasce também fortalecendo a unidade
naquela escola, dando aquela auto estima para escola e mostrando do que ela é
capaz, e, como varios compositores estarao vinculados a uma ala desta natureza e
ai nos criamos esta denominacédo — ala de compositores. (...) E uma coisa que as
vezes fica um pouco utépica, mas eu tenho... A utopia pra mim é uma forma de
verdade, € uma forma de vida, uma forma de realizacdo de um desejo. E nds
conseguimos criar essa ala e organiza-la de um modo que deu seus frutos ao longo
de varios anos. (LOUREIRO, 2017, p. 2).

Em continuag&o, Loureiro (idem) afirma que era de fundamental importancia que se
valorizasse essa relacdo do compositor com a sua escola. Além do que, quando o compositor
compde um samba que é escolhido para representa-la (a escola) no desfile oficial, propicia a
que ele (compositor) se integre no proximo semestre. Cada compositor apresentava sua
composicao, e isso fazia com que as pessoas Se unissem em uma movimentacdo, em um
sentimento: “As equipes formam-se na ala de compositores que desenvolvem atividades
individuais e coletivas” (BLASS, 2007, p. 66). Loureiro (idem) ainda acredita que isso tem
uma bela conotacdo, visto que na ala de compositores se faziam outros estilos de samba,
“todos os anos” (LOUREIRO, 2017, p. 3).

E importante também se ter conhecimento de como se processava a autoria dos
sambas que eram produzidos nesta ala. Fernando Ferreira (2017) mais conhecido como Gogé
de Ouro, um dos compositores que pertence a este grupo, explica que o nome sO aparecia
quando o compositor compunha sozinho, quando varios compositores participavam, a autoria
era da ala de compositores.

A ata da fundacdo desta ala teve a assinatura de Loureiro (seu propositor) e do

compositor Vinicius de Moraes, que naquela ocasido transitava por Belém “foi visitar a
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escola, e ao saber disso, ele quis dar também seu apoio a criacdo de um nulcleo de
compositores vivendo dentro da escola ou atuando dentro da escola.” (LOUREIRO, 2017, p.

2). Neste registro a seguir estdo Loureiro e Vinicius de Moraes:

Figura 45 — Paes Loureiro e Vinicius de Moraes.

Vérios compositores tiveram participacdo na Ala do Quem S&o Eles ao longo do
tempo, alguns deles sdo citados por Oliveira (2006), entre esses: Adilson Reis (Dito),
Armando Borges, José Maria Vilar Fereira, José Serra, Alfredo Reis, Sinval da Cuica,
Fernando Ferreira (Gogo de Ouro), David Miguel, Ademir da Marcagédo, Alfredo Oliveira,
Marcos André Oliveira, Marujo do Salgueiro, Edyr Proenca, Edyr Augusto Proenca, Carlos
Henry, Waldemar Henrique, Fernando Aflalo, Brito do Para, Laury Garcia, Antonio Carlos
Maranhdo, Alcyr Guimardes, Ronaldo Franco, Paulo Afonso Campos de Melo, Lula Miranda,
Edmundo Souto, Claudio Lobato Filho, Francisco Fonseca, Armando Barroso, Jorge Bardo,
Bosco Guimarées, Nana Luna, Hildenor Von Lohrmann, Ronaldo Evangelista, Adolfho Von
Lohrmann, Carlinhos Sabia. Além desses, Silva (2015) cita também o médico e compositor
Dionisio Antonio Bentes.

A ala de compositores tinha certa autonomia:

os doze compositores se reuniam... Normalmente era assim, cada um fazia seu
samba, fazia um samba e algumas vezes a gente fazia o samba e sentava; fechava a
sede, sentdvamos 0s doze ld e alguém dizia: ‘Tem samba?’ — Tem!’. ‘Tem samba
Alcyr?’ — ‘Fiz!” — ‘Cante pra gente!’- Al eu cantava. ... A gente mesmo tocava e era
uma coisa tao digna, mas téo digna... (GUIMARAES, 2015, p. 18-19).
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Com certa melancolia, Loureiro (2017) relata que depois do apogeu a ala de

compositores comeca a decliniar. A escola foi ficando num “lugar comum”, abriu o festival

para compositores que nao eram da escola. Ferreira (2017) acredita que 0s motivos estdo

vinculados ao afastamento de alguns compositores e, também porque:

na escola houve uma queda acentuada em termos de direcdo; ai com o afastamento
de Luiz Guilherme e outros bambas la da Escola, nés passamos a ter dificuldade,
porque 0 Quem S&o Eles vive no meio da sociedade, ali no bairro do Umarizal,
bairro nobre. Era frequentado pela nossa alta sociedade, as pessoas da nossa
sociedade, o nome de muitos ai que eu lembro: o Nazareno Tourinho era nosso
membro, o doutor Sérgio do Carmo é outro, e 0 povdo mesmo do bairro. Entédo
quando essas pessoas se afastaram... (FERREIRA, 2017, p. 4).

Existem outras versdes para este desaparecimento. Uma delas, a do jornalista Edgar

Augusto Proenca (que ha muito participa ativamente do Quem S&o Eles) que foi publicada

em sua coluna no Jornal Diario do Para, se torna importante porque se reporta a um ano

especifico em que ja se vislumbrava o provavel desaparecimento da ala. Esta versdo consta

em Oliveira (2006):

vai ser muito dificil que as escolas de samba e blocos carnavalescos de primeira
categoria escolham seus sambas - tema para 86 a base de festivais. O esquema, que
vigorou com sucesso durante alguns anos, hoje definitivamente caducou. Pela falta
de uma estrutura melhor as agremiaces ndo contam com uma ala de compositores
fixa, com integrantes em grande nimero, ou de pelo menos fidelidade (ndo compor
outra escola). Deste modo, toda vez que é aberto um concurso de sambas, até gente
de escolas concorrentes diretas acaba no direito de participar, provocando péanico
entre diretores e responsaveis pelo desenvolvimento do tema, e consequente escolha
de uma composicdo pouco adequada ao mesmo. A maioria das grandes escolas e
blocos optou este ano pela escolha direta do samba. De repente, sem festival, a
composicdo que rapidamente agradava a todos os envolvidos na elaboracdo do
enredo e fantasias, foi logo indicada como definitiva. (OLIVEIRA, 2006, p. 171).

Com relacdo ao fato da ala de compositores abrir o festival para compositores que

ndo faziam parte da escola, o compositor Alcyr Guimaraes tem recordacdes nao muito felizes:

na verdade, eu até tenho um pouco de culpabilidade disso, se € uma culpa, mas eu
dizia “Olha, vamos fazer! Olha, vamos abrir... a ala ndo faz o samba, vamos deixar
pro povo! Olha meu irmdo, era anunciar o resultado a porrada comia. Era
garrafada voando. Eu sei que uma vez eu me escondi com o cavaquinho atras de
uma p.a. pequenina, naquele tempo e quando eu vi, veio o0 Jorge Bardo também e eu
disse ‘Sai daqui Jorge, t és muito gorddo, Jorge!’, e ele — ‘N&do! Me da uma
vaguinha!’. E até hoje se conta essa historia; a gente se meteu na p.a. e eles
jogando garrafa e era uma confusdo; ai entdo ‘Ndo! Ndo dda pra fazer!’
(GUIMARAES, 2015, p. 18).

Porém, nem tudo se perdeu. Apos alguns anos “uma diretoria reimplantou a ala de

compositores do Quem Sdo Eles. Ela esta fortalecida, ela esta instalada, esta funcionando e
frutificando dentro da nossa escola.”*% (LOUREIRO, 2017, p. 2).

106 Se desconhece quando foi desfeita a ala de compositores e quando ela foi reimplantada (N.A.).
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Além de ter criado a ala de compositores, a escola do Umarizal inovou também com
a criacdo das rodas de samba, uma forma de divulgacdo dos sambas da escola, criada nos

moldes do Rio de Janeiro:

Os diretores do Império de Samba Quem Séo Eles?, em conjunto com um grupo de
intelectuais e artistas de Belém, criaram uma nova modalidade de ensaios para sua
escola, atraindo para a quadra do Umarizal representantes da classe média local.
Eram as chamadas ‘rodas de samba’ (MANITO, 2000, p. 230).

Completando sua visdo das rodas de samba, Manito (idem) conclui, que o que se viu
no Quem S&o Eles foi um fluxo de jovens da classe social mais elevada que elegeu aquele
local como um ponto de encontro, fazendo histéria de uma geracéo, trazendo com isso uma
mudanga no modo de pensar - a partir do carnaval de 1973 o carnaval n&o foi mais visto como
uma coisa de marginais. Esta inovagéo trouxe algumas polemizagdes, incluindo a da imprensa
escrita. O jornal A Provincia do Para apresenta uma nota, no dia 06/02/1972, onde faz uma
critica por achar que aquela manifestagido era elitizada, marginalizando “o verdadeiro
sambista do asfalto, o homem do povo”.

David Miguel fez parte da ala de compositores desta agremiacdo. A historia desta
participacdo tem inicio com sua saida do Rancho Nao Posso Me Amofina, em 1971. Apds
esse afastamento ele recebeu convites para conhecer o Quem S&o Eles e por insisténcia do
seu amigo e colega de trabalho®’, o odont6logo Luiz Guilherme Pereira; ele aceita o convite e
participa de uma reunido, passando a fazer parte do Quem Séo Eles (Cf. OLIVEIRA, idem) a

partir de 1974. O préoprio David Miguel explica este fato:

E dessa reunido a turma me tratou: ‘David! Vem pra cd! David! Vem pra cd’. E eu
me encostei no Quem Sao Eles, ai pronto! (...) L4 no Quem Séo Eles fui muito bem
recebido “Vocé vai entrar na ala dos compositores!” (MPP ACUSTICO — DAVI
(sic) MIGUEL, 1994).

David Miguel, um jurunense de humilde origem, que havia passado pelo
constrangimento de ter que se afastar da escola de samba da sua infancia e juventude e do seu
bairro, e ainda ter ficado fora do carnaval, provavelmente ndo acreditou em uma mudanca tdo
radical em sua vida de sambista e compositor. Participar de um grupo de compositores
reconhecidos no carnaval paraense se tornou um sonho materializado conforme sua
declaracdo, “Meu Deus do céu! Meu Deus! O que é que eu vou fazer no meio de tantas feras?
(...) Era Alfredo Oliveira, era Simé&o Jatene, era o senhor seu pai Edyr Proenga! Meu Deus!
Como é que eu vou fazer? (MPP ACUSTICO — DAVI (sic) MIGUEL, 1994).

197 Empresa Brasileira de Correios e Telégrafos — Belém. (N. A).
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A partir deste momento David Miguel ingressa definitivamente no Quem S&o Eles
como um compositor respeitado e admirado por seus pares. Ao chegar nesta escola de samba

David compde um samba de titulo — Voltei!*%®, que revela a alegria por esta acolhida.

Figura 46 — David Miguel em uma apresentag&o®®.

Fonte: Acervo Karina dos Santos.

David Miguel se integrou definitivamente ao Império de Samba Quem S&o Eles,
dividindo alegrias e tristezas, vitdrias e derrotas juntamente com a diretoria e 0s compositores

da ala que frequentava com assiduidade:

porque naquele tempo, o Quem S&o Eles tinha uma ala de compositores muito
pesada, muito boa mesmo, s6 cobra criada como a gente pode chamar, e eu cheguei
I& muito devagar e eu entrava sempre fazendo minhas letras, concorrendo, porque o
Quem S&o Eles fazia todo ano um concurso de samba-tema e eu sempre estava
concorrendo (MPP ACUSTICO — DAVI (sic) MIGUEL, 1994).

Em 1978 David Miguel compde (sem parceria) o samba-enredo Theatro da Paz:
Cem anos de arte no Pard, escolhido no festival interno do Quem S&o Eles para representa-lo
no desfile oficial do carnaval paraense. Com este samba a escola se torna tricamped do
carnaval, porém, na visdo do seu compositor, esta ndo foi sua obra favorita em termos de

samba-enredo. Para David Miguel, Delirio Amazdnico, composto para o carnaval de 197910

108 Este samba serd abordado no capitulo 3.
109 Ndo se tem referéncias do local e data desta apresentacdo (N. A).

110 Neste ano (Cf. OLIVEIRA, 2006) quem venceu a disputa oficial do carnaval paraense foi o Grémio
Recreativo e Beneficente Jurunense Rancho N&o Posso Me Amofina com o samba-enredo — Tempo de Crianga.
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foi seu melhor samba-enredo: “O mais bonito! Gosto dele!” (MPP ACUSTICO — DAVI (sic)
MIGUEL, 1994).

Em 1985 David Miguel mais uma vez compde um samba, desta feita em homenagem
a sua escola com o titulo, Exaltacdo ao Quem S&o Eles. Segundo Oliveira (2006), este samba
foi gravado no Rio de Janeiro, por Marcos Moran, em um compacto.

E de se prever que o Quem S&o Eles através de sua ala de compositores tenha
agregado um grande numero de sambas a partir do seu festival interno Eneida de Moraes,
infelizmente os sambas que ndo foram classificados provavelmente cairam no esquecimento,
e 0 que vem a se conhecer foram apenas 0s vitoriosos dos festivais e dos concursos publicos.

Em 1986 aconteceu um fato inédito nesta agremiagdo; sete compositores da ala
compde um mesmo samba em que fazem uso de um termo popular paraense de forma bem
humorada, esse termo foi paid’égua.'’* Paid’égua foi composto por Alfredo Oliveira,
Antbnio Carlos Maranhdo, David Miguel, Edyr Proenca, Edyr Augusto Proenca, Laury Garcia
e Ronaldo Franco!*2,

A escolha do enredo deste samba € um dado que apresenta divergéncia, como
publicado em Puget (2016), pois segundo Luiz Guilherme Pereira (2015) é de autoria de
Paulo Afonso Campos de Melo e para Edgar Augusto Proenca (2015) é de Rosenildo Franco.
A introducdo foi de Alfredo Oliveira: “A minha parte, letra e musica, ficou abrindo o samba.”.
(OLIVEIRA, 20086, p. 180).

Este samba aconteceu de maneira inusitadada, pois cada compositor fazia sua
contribuicdo, criando frases coerentes com o enredo, depois se reuniam e mostravam suas

criagdes em momentos de partilha musical:

o clima na ala dos compositores era fraternal. Alguém vinha com uma frase, outro
opinava que nao ia ficar bom, porque ia “quebrar”. Outro vinha e dizia pra colocar
a melodia. O fato é que os compositores ficaram em torno de trés semanas para
aprontar o samba (PROENGCA, 2015).

Em 1988 David Miguel compde em parceria com Antonio Carlos Maranh&o o
samba-enredo “Lua Cheia” e arrebata o titulo oficial do carnaval paraense para 0 Quem Sao
Eles ap6s dez anos sem titulo. O samba teve como tema a criacdo do universo, a lua e suas

influéncias na vida humana. A escola desfilou com cerca de quatro mil brincantes, quinze

11 A Assembleia Legislativa do Estado do Para estatui e seu Presidente, nos termos do &7°do art.108 da
Constituicdo do Estado do Pard promulga a seguinte Lei: Art. 1° Fica reconhecido como patriménio cultural de
natureza imaterial para o Estado do Pard a linguagem regional, nos termos do art. 286, da Constituigdo do
Estado do Para. Art. 2° Integra-se ao patrimonio cultural imaterial do Estado do Para a linguagem regional com
as seguintes palavras. | — pai d’égua — excelente (...).

112 Estes compositores sdo abordados na dissertagdo de mestrado da autora, e que tem como titulo Amanheceu,
Paid’égua! O Sonho Cabano Faz Samba de Enredo No Carnaval Paraense (PUGET, 2016). (N. A).
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alas, e bateria com trezentos integrantes sob o comando do Ademir da Marcagédo. Este samba
“tornou-se outra composi¢do antoldgica no carnavaval paraense, pois contribuiu para a
reconquista do titulo de campeéo por parte da escola do Umarizal, anos depois de 1978, do
“Theatro da Paz; Cem Anos de Arte no Para”.” (OLIVEIRA, 2006, p. 269).

Este samba-enredo foi o dltimo com que David Miguel é evidenciado na ala de
compositores desta escola de samba. E muito provavel que muitos outros ele deve ter
composto durante o tempo em que |4 esteve até seu falecimento em 2000, entretanto, se
existiram, esses sambas ndo tém registros.

David Miguel, por tanto ter se destacado e ser admirado por seus pares, foi
homenageado em vida. Em 1995 o amigo e parceiro da ala de compositores, Alcyr
Guimardes, compBe o samba-enredo para o desfile oficial do carnaval paraense deste ano
tendo como tema, David Miguel. Por esta ocasido o homenageado ja havia sofrido a
amputacdo cirdrgica da perna direita. Este samba teve o sugestivo titulo: David Miguel: A

estrela de Breu:

eu fui o primeiro que escutou o samba. O Alcyr me chamou na casa dele e disse
assim: ‘Meu compadre, eu lhe chamei aqui para ver se vocé me orienta, se tem que
mudar alguma coisa, mas olha, o samba-enredo do Quem S&o Ele est4 pronto’ -.
Cara quando escutei samba disse: ‘Tu vai matar, tu vai matar o velho!’. Lindo!
Lindo! Lindo! O cara escreveu um samba desses. Ai ele deu um almocgo, levou o tio
David 14 para almogar. Ele disse que o tio David chorou, chorou, chorou. Ficou
emocionado quando escutou 0 samba, porque o tio Alcyr escreveu 0 que era: que
ele ja tinha perdido a perna, ele diz quando a perna bambeou o rum te levou para la
do céu. O cara fez tudo, tudo, o que era e foi um sambdo. Se ndo me falha a

memoria, foi 0 campe&o do carnaval com esse enredo. (SILVA, A., 2017, p. 10).
O samba foi cantado na avenida por Ferreira (Gogd de Ouro) e como atesta Oliveira
(2006), David Miguel foi muito aplaudido pelo pablico, mas a escola ndo conseguiu arrebatar
0 titulo que fica com a maior concorrente, 0 Rancho N&o Posso Me Amofina, que desfilou
com o samba “Do Reino ao Reinado: a trajetoria da oferenda”. O carro alegérico onde David

Miguel desfilou neste ano teve este registro fotografico:
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Figura 47 — David Miguel, Laury Garcia e Creuza Gomes — Estrela
de Breu.

Fonte: Diario do Para, 28/02/1995, 1° caderno.
Acervo Regina dos Santos.

No ano de 1998 o Quem Sé&o Eles trouxe para a avenida o enredo “Quem nao brinca

carnaval ndo petisca”, dos compositores Bosco Guimardes, Jorge Bardo e Nazaré Lima. No

carro abre alas vinham como destaques Jodo de Jesus Paes Loureiro e David Miguel. Para

infelicidade de toda a escola e seu grande publico este carro sofre uma avaria e quebra. Este

episddio faz parte das memorias de Jodo de Jesus Paes Loureiro (2017, p. 4) e deu origem a

um emocionante depoimento que expressa a sua grande admiracdo e respeito por este

compositor jurunense:

ja tinha feito a amputacao da perna e eu fui convidado pela escola para ir no carro
alegodrico junto com ele. Ele na cadeira, mas ele andava, ele ndo podia ficar o
tempo todo... Porque a prétese ainda estava complicada, magoando, por isso ele
usava a muleta para poder se apoiar, mas durante o desfile ele ia sentado e eu la
com ele, em pé e tudo, a convite da escola. Quando nds chegamos num determinado
ponto do desfile ja na avenida, o carro engatou, o carro que nds iamos, engatou. Ai
criou-se aquela situacao dramatica num desfile, porque a escola ndo podendo ficar
ali parada comecou abrir aquele ‘buraco’ que a gente chama no desfile. Chamaram
0 mecanico, etc. mas tinha quebrado uma peca e nédo tinha como o carro sair. Entdo
David disse assim: ‘Mas eu quero terminar o desfile, ti me ajuda?’. Eu digo - ‘Eu
ajudo, vamos!’- Ai chamei o pessoal que estava |4 de apoio; descemos o David
Miguel, eles desceram, apoiaram para descer o David Miguel; eu desci, ele pegou...
Porque ele ndo estava com a muleta na hora, entdo do lado que ele usava a muleta
ele passou o braco por cima do meu ombro, se apoiando em mim. Eu fui a muleta
dele nessa hora e nés saimos os dois naquele buraco, naquele vazio que se abre
numa hora dessa na escola, e fomos. E eu perguntava para ele —* Tda bem Davi? Td
seguro?- ‘Ndo, ndo! Tda doendo, mas vamos embora! Eu vou terminar, nds vamos
terminar o desfile, ndo vou ficar o desfile sem terminar!’. E ai n6s fomos ali
claudicandos e a plateia toda de pé batendo palmas. A plateia que eu digo é: as
arquibancadas, o publico 14 do desfile ali na Pedreira, de pé; e jari e todo mundo.
O pessoal sabia... E eu com ele 1. Eu com o brago aqui por baixo segurando na
cintura dele, ele com o brago por cima do meu ombro, eu aguentando I& e nés fomos
aguentando até o fim da avenida. (...) Qualquer outra pessoa levada pelo sofrimento
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da dor da perna, apoiando... Ele ndo podia apoiar direito, teria ficado ou teria sido
levado de carro — ‘Nao! Se ti me ajudar nds vamos terminar n6s dois juntos isso
ai!”. Eu digo - ‘Eu te ajudo!’. E ai nos fomos. Ele era mais alto que eu; ai
segurando no meu ombro e eu com a mao na cintura dele e fomos os dois andando e
0 publico inteiro de pé batendo palmas sabe? Foi uma coisa impressionante. E
estou falando de uma época que ndo tinha esta multiddo de maquinas na mao de
todo mundo, que hoje é a coisa mais dificil é algo ndo ser documentado.

Além de ter participado da ala de compositores, David Miguel fez parte da diretoria
do Quem S&o Eles como presidente no ano de 1982. Pertenceu ainda, de acordo com jornal O
Liberal, 20/02/1996, da composic¢do do Conselho Deliberativo desta agremiacdo carnavalesca.

Eis o registro de uma reuniéo deste conselho:

Figura 48 — David Miguel na presidéncia do Quem S&o Eles.

A
Fonte: Acervo Karina dos Santos.

Havia a preocupacdo de algumas pessoas ligadas ao carnaval e ao Quem S&o Eles,

entre essas, Neder Charone com respeito a difusdo da obra musical de David Miguel. Com

esse objetivo por algum tempo:

montamos um espetaculo onde ele era a principal atracdo, até para que a cidade
conhecesse suas qualidades de compositor. As escolhas das composicdes, que eram
singulares por seus temas e muito samba; lembro que havia um que dizia ‘meu
sapato furado...” foram bem técnicas com ele pedindo aten¢do para com 0 som
(CHARONE, 2018).

Uma das grandes alegrias de David Miguel aconteceu quando se concretizaram a
gravacéo e lancamento do CD com quatorze composic¢des autorais. O CD com o titulo David
Miguel teve seu langamento em 29 de dezembro de 1999, na quadra do Quem S&o Eles. A
obra teve a concretizagdo da Prefeitura Municipal de Belém, com direcdo de producéo

musical de Bosco Guimaraes!3,

113 Jo40 Bosco Ferreira Guimardes nasceu em Curuca-Para em 09/8/1959. E o compositor recordista em sambas-
enredo no mundo, com nada menos que 800 muisicas de sua autoria catalogadas. Disponivel em:
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Quando David Miguel faleceu, em 19 de fevereiro de 2000, seu corpo foi levado para
a escola de samba que o acolheu. As homenagens postumas ficaram para sempre na memoria

de quem esteve presente no seu Ultimo adeus na sede do Quem S&o Eles. Entre seus muitos

114

amigos estavam |4 Admir do Cavaco''4 e o sambista, compositor e médico Dionisio Bentes*!®:

quando ele faleceu n6s estavamos esperando chegar o corpo que foi velado la no
Quem Sao Eles. O Dionisio estava la e ai n6s sempre fomos muito proximos, eu e 0
Dionisio. Doutor Dio (...) E ai o Dio disse assim: temos que homenagear o David,
eu vou fazer uma letra e vocé faz a melodia. O Dio de uma competéncia fantastica,
fez a letra, aquilo ali na hora, antes do corpo chegar, a gente ali bebendo ali no
barzinho do lado,** bebendo o morto. Era tudo o que ele (David) queria. Ele falava
que quando ele falecesse ele ndo queria choro, ele queria samba, e nds cantamos
samba entrando pela madrugada. Varamos o dia cantando samba e o Dio fez a
letra. Menina quando eu vi aquela letra eu disse: Meu Deus! Meu Deus! Esse cara
fazer assim essa letral E comecei a fazer a melodia. Como o Ademar Carneiro
estava 14 (eu acho também que sdo dois grandes compositores) me ajudaram a fazer
a melodia; fizemos a melodia em parceria com o Dio e ai come¢amos a cantar o
samba com o Dio. Ai ele disse assim: Quando o corpo chegar nés vamos I4 cantar,
e foi 0 Unico que ndo cantou, deu embucho. A gente naquela roubada e eu fui muito
pior; que eu passei mal, eu fiquei tdo emocionado, eu fiquei engasgado, a palavra
nao saia, eu ndo conseguia cantar Ai a gente deu um tempo na letra; depois rapido
que aprenderam, porque era pequena. (SILVA, A., 2017, p. 7-8).

Eis a letra do samba:

Quando a Noite Chega na sexta feira
Uma poesia chega junto com o samba
Nossa estrela negra que ja foi enredo um dia
E que brilha mais entre tantos bambas
Canta com malicia irreverente

Tudo que acontece no teatro

Verso de improviso

S6 pra gente passar poesia

O diario uma coisa assim

Sempre festejado em qualquer roda
Pegue sdo dividas e coragem

David uma estrela brilhando.

David no carnaval.

Oh David! Oh David!

Uma estrela cantando

David o0 nosso preto é imortal

http://www.diariodopara.com.br/hotsite/orgulhodopara/noticias_cont.php?idnot=79237. Acesso em: 19 out.
2018.

114 Admir da Silva (Admir do Cavaco) foi um grande amigo e parceiro de David Miguel; entre tantas entrevistas
e narrativas a dele se destacou pela intensa emog¢do. O choro convulsivo pontuou sua entrevista ao ponto de
necessitar de pausas prolongadas. (N. A).

115 Dionisio Augusto da Silva Bentes nasceu em Belém do Para em 25/11/1944. Médico ginecologista a partir de
1978 iniciou trajetoria composicional musical como letrista e melodista, participando de diversos festivais de
escolas de samba de Belém do Par4, entre estas:Rancho N&o Posso Me Amofina; Arco-iris; Mocidade Olariense;
Grande Familia; Embaixada de Samba do Império Pedreirense;; Escola de Samba da Matinha e Bole-Bole.
(Cf. OLIVEIRA, 2006).

116 O barzinho do lado é o tdo conhecido Bar do Ranulfo, de tantos anos de convivéncia dos que frequentam a
quadra do Quem S&o Eles. (N. A).
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Num delirio que é teu

Os dltimos trabalhos composicionais de David Miguel provavelmente foram
realizados para o Grémio Recreativo Escola de Samba Crias do Curro Velho. Esta
denominacdo deriva do Curro Velho, local de origem desta agremiagéo carnavalesca. Se trata
de um prédio historicol!’ situado no bairro do Telégrafo em Belém do Para, “as margens da
Baia de Guajard”, e que tem seu histérico iniciado no século XIX, meados de 1861, quando
foi inaugurado.

O Curro Velho!!® foi o primeiro matadouro de Belém, inaugurado na administrago
do entdo presidente da Provincia Francisco Carlos Brusque. Tem estilo fortemente
influenciado pela arquitetura neoclassica seguindo os padrdes de outras construcdes histdricas
da época, entre essas o0 Teatro da Paz, o Mercado de Sao Braz e o Palacio Antonio Lemos. O
matadouro foi o responsavel pelo fornecimento de carne para a populagédo da cidade de Belém
do Par4 durante 40 anos. No inicio do século XX novas técnicas de abate foram sendo
conhecidas e, aliadas ao crescimento populacional da capital paraense, fizeram com que o
intendente Antonio Lemos inaugurasse, em 1905, na Vila de Pinheiros (atual Icoaraci), um
novo matadouro®®

O velho matadouro ainda resistiu por sete anos, até que em 1921 foi desativado,
ficando longos periodos esquecido, embora que em alguns momentos servisse como deposito
de gas e outros produtos. Em 1983 teve reconhecimento e tombamento. Apds cinco anos foi
restaurado. Em 1991'%° passa a abrigar um nucleo de formagio e qualificacdo em educacio
ndo formal, “voltado prioritariamente para um publico de estudantes de escola publica,
populacdes de baixa renda e comunidades tradicionais — quilombolas, indigenas, e ribeirinha.”
(FUNDACAO CULTURAL DO PARA, s. d., s. p.). O espaco comporta a biblioteca —
Carmem Souza; a Praca da Beira; um teatro de arena e também uma lojinha, cujos produtos
provém das oficinas. Esta situado a rua Prof. Nelson Ribeiro n® 287.

O Projeto Cultural*®! Curro Velho é uma instituicdo publica do Governo do Estado
do Pard, vinculada a Secretaria Especial de Promocéo Social e tem como objetivo a promogéo

de acOes voltadas a criangas e adolescentes, visando o desenvolvimento “da capacidade de

117 Disponivel em: http://cufapara.blogspot.com.br/2009/09/curro-velho-historia.html. Acesso em: 19 abr. 2018.
118 1dem.

119 1dem.

120 Disponivel em: www.fcp.pa.gov.br/espacos-culturais/oficinas-curro-velho. Acesso em: 19 abr. 2018.

121 Disponivel em: http://www.currovelho.pa.gov.br. Acesso em: 19 abr. 2018.
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expressdo e representacdo através de processo socio-educativo, tendo como instrumento a arte
e o oficio, na perspectiva de valores éticos e estéticos.”. O Projeto Cultural??> mantém um
calendario onde consta uma programacao diversificada que atende a todas as linguagens
artisticas atraves de espetaculos cénicos, exposicoes, rodas de conversa, palestras e debates
que ocorrem a cada finalizacdo dos modulos e, especialmente, nos momentos culturais mais
expressivos como o carnaval, a quadra junina e o Natal, quando estabelece “didlogos mais
intensivos com a comunidade em geral.”

As oficinas®®

se voltam para o ensino-aprendizado de arte em suas diferentes
linguagens: cénicas; visuais e musicais. Além das oficinas o Projeto promove cursos de
capacitacdo através do Ndcleo de Préaticas de Oficio e Producdo, e tem como objetivo

possibilitar a qualificacdo de jovens e adultos para o mercado de trabalho.

Figura 49 — Curro Velho.

Fonte: Acervo Autoral.

O Grémio Recreativo Escola de Samba Crias do Curro Velho iniciou suas atividades
em 1991, ano em que se iniciou o Projeto, e ja em 1992 desfilou pela primeira vez, mas ndo
com criangas. Conforme Jurandir Brigido de Sousa mais conhecido como Muka (SOUSA) a
ideia da criagdo desta escola de samba aconteceu desde 1991 ou seja, no primeiro ano do
projeto, por iniciativa da superintendente Dina de Oliveira.

A historia de David Miguel nesta instituicdo é contada por alguns amigos e parceiros:
Sousa (2018) explica que esta na Fundacdo Curro Velho desde 1994, quando veio para

introduzir as praticas de bateria de escola de samba “juntamente com o percussionista

122 |dem.

123 |dem.
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Mininéial?* e o professor Wilson, que é do SESC” (SOUSA, 2018, p. 1). Este percussionista
lembra que quando chegou nesta fundacdo David Miguel ja era o compositor oficial da escola
e que |4 estava desde o seu inicio: “O David foi o primeiro compositor até o ultimo ano da
vida dele, e o ultimo samba que ele fez foi 0 “Brasileirinho”, e 0 primeiro, que ndo sei o titulo,
dizia: No Curro Velho, no Curro Velho, tem seringa para se plantar!” (SOUSA, 2018, p.
1)125_

A agenda musical das Crias, conforme ainda Sousa (idem), comecava em dezembro
e gquando o samba-enredo composto por David Miguel ja estava pronto. No inicio de janeiro
se produziam 0s arranjos e a0 mesmo tempo se confeccionavam as fantasias, alegorias e
aderecos. Varios profissionais participavam do projeto, inclusive os da arte cénica. Os ensaios
ocorriam sempre aos sabados e domingos, o que acontece até hoje.

Com relacdo aos ensaios da bateria, estes ocorriam também aos sabados e domingos,
entretanto, com o crescimento do ndmero de integrantes, que atualmente é de 170, 0s ensaios
passaram a acontecer de segunda a sexta feira, no horario das 17 as 19 horas. Atualmente,
todos os instrumentos da bateria pertencem a Fundacédo Curro Velho e na sua composicao
existe limite de idade em funcdo do peso dos instrumentos e do juizado de menores. Sousa
(idem) ressaltou que existe também a preocupacdo com respeito a inclusdo de criangas e

adolescentes especiais. Registro de um ensaio da bateria das Crias:

Figura 50 — As Crias do Curro Velho em ensaio.

<

Fonte: Diério do Para (26/02/2000).
Acervo Regina dos Santos.

Outra importante figura do mundo musical paraense que se destaca no histérico das

Crias e no histérico de David Miguel nas Crias do Curro Velho é o musico Admir da Silva

124 Emilio Sérgio Mininéia.

125 Este samba-enredo tem o titulo “Curro Velho” (N. A).
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(Admir do Cavaco). Ele lembra que por volta de 1997 - 98 foi convidado para fazer parte da
ala de compositores das Crias do Curro Velho onde ja estava desde o seu inicio, 0 compositor

David Miguel. Silva faz um resumo do inicio daquele processo composicional:

as criancas elegiam um enredo, nés ndo escreviamos sinopse, elas davam um
norteio com palavras que possivelmente podiam ser colocadas no samba,
dependendo da estrutura de métricas e ser composta, digamos assim. E elas nos
ajudavam com aquelas informacdes pequenas. Eu comecei a fazer o primeiro ano,
ai o samba foi uma exploséo; a minha parte na composicéo era 99% melddica e ele
fazia os 100% digamos assim da letra. (SILVA, A., 2018, p. 4).

Desta forma as criangas reuniam com a superintendente responsavel pelo Curro

Velho - Dina Oliveira, e entdo cada crianca dava uma ideia e depois entravam no consenso:

olha o tema que d& para ser, vai ser esse aqui! E as criancas mesmo davam
algumas palavras que pudessem ser colocadas. E ai eu lembro que nés fizemos
durante 5 anos... Eu acho que nos fizemos samba e por Gltimo, a Gltima composi¢ao
ja ele debilitado, a gente... faltava uma palavra apenas; o samba estava todo
armado, mas tinha uma palavra que se entrasse assim.. SO que eu ndo conseguia
encontrar essa palavra e ele com a sua inteligéncia, em 5 minutos ele decidiu
aquele trecho do samba com aquela palavra que estava necessitando colocar la.
(SILVA, 2018, p. 4).

Quando Admir da Silva e David Miguel estavam compondo o ultimo samba-enredo
para as Crias do Curro Velho na casa de David Miguel, o colega da ala dos compositores do
Quem S&o Eles, Alfredo Oliveira (Cf. OLIVEIRA, 2006) esteve presente em uma visita. (Cf.
OLIVEIRA, 2006) nestes ultimos dias, com a salde bastante fragilizada, David ja apresentava

algumas falhas no processo cognitivo. Esta situacdo é confirmada por Silva:

e ele sorria, porque ele falava, mas ja ndo direcionada, era preciso prestar muita
atencdo no que ele falava por que ele cruzava informac@es, eu acho que ja era do
problema que ele tinha. Entdo, eu até cheguei a pensar eu mesmo’Poxa! Eu acho
que eu ndo vou mais fazer samba com o David, porque ele ndo vai mais ter as
condi¢Bes de salde para expressar a sua inspiragdo!’. E foi assim, foi o Gltimo ano
que eu fiz um samba com ele. Depois o Curro Velho fez um resgate, desde toda a
sua historia, ndo do David mas das Crias do Curro Velho e 14 tem um CD dos 15
anos das Crias do Curro Velho. (SILVA, A., 2018, p. 4).
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3. NAS RIMAS DE UM VERSO TEU

Quem acha, vive se perdendo

Por isso agora, vou me defendendo

Da dor t&o cruel desta saudade

Que por infelicidade,

Meu pobre peito invade

Batuque, é um privilégio

Ninguém aprende samba no colégio
Sambar é chorar de alegria

E sorrir de nostalgia, dentro da melodia
Por isso agora la na Penha eu vou mandar
Minha morena pra cantar, com satisfacao
E com harmonia esta triste melodia

Que é 0 meu samba em feitio de oragéo

O samba, na realidade, ndo vem do morro
Nem la da cidade

E quem suportar uma paixao

Sentira que o samba ent&o.

Nasce no coragao.

(Feitio de Oracéo — Noél Rosa'?®).

David Miguel tem em sua obra musical uma mdsica de titulo “Aboio”, a Unica
musica que foge ao género samba, visto que, é uma toada; samba e samba-enredo sdo 0s
géneros em que mais ele se destaca. Ele inicia suas composicdes oficialmente em 1957 e até o
inicio de 2000, ano em que faleceu, ainda estava compondo seu ultimo samba-enredo —
“Brasileirinho”, em parceria com Admir da Siva (Admir do Cavaco).

Este periodo de tempo é marcado por processos de transformacfes do samba e do
samba-enredo e a partir desta visdo acredito ser valido abordar as origens histéricas e as
evolucdes destes géneros musicais para que sejam facilitadas as analises do processo
composicional de David Miguel.

Falar de samba e suas origens ndo € tdo somente falar da mdsica, do ritmo e da
danca. Falar de samba remete a uma complexidade de vivéncias politico-sociais, de uma
interacdo cultural e de uma luta por reconhecimento e identidade social por parte dos
africanos, seus descendentes e da populacdo pobre e marginalizada socialmente que habitava
a cidade do Rio de Janeiro quando se iniciaram 0s primeiros movimentos que culminaram

com o reconhecimento do samba como género musical brasileiro.

126 Compositor carioca (RJ - 11/ 12/1910- RJ — 4 /5/1934). “Seu jeito de cantar, a estilizagdo que fez do samba e
a modernidade das letras passaram a ser olhadas com outros olhos (...) Aparecem citacGes sobre Noél como
precursor da bossa-nova em grande nimero de artigos de jornais e revistas, textos de capas de disco e outras
formas dispersas (CALDEIRA, 1987, p. 79).
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O samba € reconhecidamente um dos géneros de grande apreciacdo nacional,
percorreu um longo trajeto e esteve inserido em Vvarios contextos antes de ser considerado

identidade musical brasileira:

O ambiente onde esse samba se desenvolve é resultante de um processo histérico
que conjuga variaveis historicas, econdmicas e politicas, cujo epicentro é a cidade
do Rio de Janeiro pos abolicdo, que era, de fato, o principal centro produtor e
consumidor de cultura no pais coincidentemente sua capital. (SIQUEIRA, 2012, p.
98).

Muitas divergéncias sdo encontradas entre os pesquisadores com relacdo a sua
origem, principalmente inerentes as suas raizes ritmicas de onde iniciam as pesquisas de
grande parte dos seus historiadores. Ha opiniGes que negam a raiz africana e publicacdes
desclassificando a sua importancia se concentram no periodo inicial de 1920, e a partir delas
“retiram informacgdes os novos musicologos e jornalistas, também idearios de uma cultura
nacional que ndo deseja vinculos estreitos com a cultura do negro” (SIQUEIRA, 2012, p. 57).

Parece certo entretanto, que, grande parte destes pesquisadores considera a
escraviddo de africanos como um dos pontos de partida para o estudo deste género musical.
Os primeiros carregamentos de africanos escravizados (Cf. CHIAVENATO, 2012) chegaram
em terras brasileiras entre 1516 e 1526, pela necessidade da cultura e extrativismo da cana de
acucar. O numero de africanos escravizados foi crescendo na medida em que outras atividades
laborativas e extrativistas foram surgindo. Lopes (2005) cita a cultura do fumo, do arroz, do
algoddo, do café e a mineracdo do ouro como sendo o que determinou a fixacdo destes
africanos e suas descendéncias em regides do Brasil, conforme a necessidade da méo de obra.
A cultura do café que teve inicio no Rio de Janeiro em 1770 “chega ao vale do Paraiba e
arredores” (LOPES, 2005, p. 36). Deste modo, o itinerario da escraviddo africana se
processou como uma migracao interna. Entdo, o povoamento do interior nordestino gracas a
pecuéaria de meados do século VXII a meados do século VXIII; o inicio da colonizacdo do Rio
Grande do Sul, em 1737; a extensdo da cultura e do beneficiamento da cana para o Vale do
Paraiba e a descoberta de terras prdprias para o cultivo do café em Sao Paulo, no século XIX
vao determinar deslocamentos de grande contingente de negros, principalmente oriundos de
Angola, Congo e Mogambique, por toda a extensao do territorio brasileiro. (LOPES, 2005, p.
35-36).

Ao chegarem ao Brasil os escravizados nada trouxeram de objetos materiais,

entretanto, trouxeram:

formas celebratdrias originais de suas etnias e utilizaram sua performance como
forma de ‘recuperar um comportamento’ (...) Inicialmente suas formas celebratérias
foram duramente perseguidas; aos poucos, passaram a ser toleradas e, em alguns
casos incentivadas pelo poder local e pela Igreja. (LIGIERO, 2011, p. 35-36).
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Entre estas formas estavam o0s ritmos e as dangas, que foram denominadas
genericamente pelos portugueses com o termo “batuque”, de onde “‘se originaram os
principais tracos musicais definidores da Diaspora Africana nas Américas, como o samba...”.
(LOPES, 2005, p. 33). O termo batugue (Cf. MOURA, 2004) ¢ uma designacdo genérica de
origem lusa, considerado pelo antropologo Edison Carneiro como “onomatopaica e
depreciativa”, e os que faziam batuque eram designados como batuqueiros. “O batuqueiro € o

agente da batucada, o cultor do batuque” (MOURA, 2004, p. 51). Eis uma viséo do batuque:

Figura 51 — Batuque, na visdo do pintor alemédo Johann Moritz
Rugendas.

Fonte: Lira Neto (2017, p. 98).

Inicialmente uma manifestagdo dos negros (TINHORAO, 2008) o batuque por volta
do inicio de 1700 comeca a sair dos terreiros indo para outras camadas sociais além do que
“originaram ainda uma série de dancas que ficariam como expressGes quase exclusivas de
negros e mesticos do campo e das cidades do Brasil” (TINHORAO, 2008, p. 85). E
importante o entendimento que, os batuques “ndo configuravam um baile ou um folguedo, em
si, mas uma diversidade de préaticas religiosas, dancas rituais e formas de lazer.”
(TINHORAO, 2008, p. 55).

A partir do final do século XVIII, conforme elucida Tinhordo (idem), o batuque
deixa de se configurar apenas como pratica religiosa, havendo o que se define como
paganizacdo, onde escravos, seus descendentes e pessoas de baixa renda 0 consumiam como
divertimento e lazer. Esta mudanca provoca o aparecimento de novas formas coreograficas, e

de uma denominagdo, como se percebe nesta afirmacéo:

ndo apenas permitiu 0 aproveitamento de um de seus movimentos coreograficos sob
0 nome de lundu, mas acabou conferindo ao préprio batuque o nome de samba,
quando o elemento angolano da umbigada veio nele prevalecer. (TINHORAO,
2008, p. 67).
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O batuque portanto originou novas formas de canto e dancga, “Dessas rodas ancestrais
de batuque derivaram os principais ritmos e dancas rurais identificaveis nos mais diferentes
confins do pais...” (LIRA NETO, 2017, p. 39). Este pesquisador chama a atencéo para o fato
de que, influéncias europeias ao interagirem com os ritmos afros, ddo origem a uma dancga e

masica afro-brasileira, o lundu, o qual considera “o avo do samba”.

Na linhagem que veio do batuque dos africanos bantos até o partido alto, achamos
que o lundu, aqui registrado por varios viajantes estrangeiros nos séculos passados, é
o elo primordial. E parece certo que é da metade do século XIX em diante que ele
deixa quase que completamente de ser danca (sobrevive até hoje no interior baiano
um lundu dancado) para ser cancdo solada de carater principalmente comico
(FERREIRA, 1986, p. 1052 apud LOPES, 2005, p. 76).1%

Figura 52 — Lundu, na visdo do pintor alemdo Johann Moritz
Rugendas.
. v

' T

thte: Lira Neto (2017, p

%)

Entre as regides de fixacdo dos escravizados e, posteriormente de suas
descendéncias, estava a area rural, onde, com o passar do tempo, aconteceram modificacGes
dos ancestrais batuques em outras formas “Essa transformagdo dos batuques cadticos dos
primeiros tempos da colonizacdo em rodas de dangcas com alguma ordem coreografica, sob o
nome e sambas, deve ter acontecido de fato na area rural...” (TINHORAO, 2008, p. 89). Uma

forma desenvolvida na Bahia denominada samba de roda é descrita como:

Forma ancestral da danga do samba, da qual a forma posterior, urbanizada, guardou
o0s passos fundamentais, distintivos da coreografia. Caracteriza-se por ser dangada
preferentemente ao ar livre, numa coreografia na qual o dancante requebra e
saracoteia sozinho, enquanto os demais se incumbem do canto (alternando frases de
solo e canto) e da execucdo dos instrumentos (prato e faca, pandeiro, ganza etc.).
(LOPES; SIMAS, 2015, p. 263).

1270 lundu é encontrado ainda no Estado do Pard. A parte musical é desempenhada por rabeca (violino),
clarinete, reco-reco, ganza, maracas, banjo e cavaquinho. Com as adaptacBes locais ele sofreu diversas
modificagOes, principalmente na indumentaria. Ao contrario do primitivismo africano, apresenta todas as
caracteristicas marajoaras, razdo por que passou a ser chamado de "Lundu marajoara”. Disponivel em:
http://www.cdpara.pa.gov.br/lundu.php
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Vale ressaltar que, embora grande parte dos pesquisadores considere raizes afro para
0 samba, ha uma divergéncia com relacdo a localizagdo geogréfica no Brasil quanto a origem
e disseminacdo do batuque e, do samba. Varios pesquisadores acreditam que o samba proveio
da Bahia e de outras regides do Nordeste, porém nem todos concordam com esta origem: “s6
muito remotamente, portanto, se pode imaginar o samba de roda como raiz do que viria a
surgir ja na desaparecida Praca Onze, ‘cercada de casuarinas e imortalizada como sede do
carnaval popular e do samba no inicio do século’.” (MOURA, 2004, p. 57). Em continuacéo,

este pesquisador se embasa em outros pesquisadores:

No Rio de Janeiro, 0 samba vive, na sua forma primitiva de danga de roda, entre a
gente sem eira nem beira que habita 0os morros da cidade. Do samba dos morros
nasceu o samba urbano carioca, que se espalhou por todo o Brasil. (ALVARENGA,
1982, p. 336 apud MOURA, 2004, p. 57).

Outra discordancia com relacdo a origem do samba ter acontecido na Bahia e ndo no
Rio de Janeiro se verifica neste texto: “O samba que nasceu na Bahia e tomou forma no Rio
espalhou-se pelo Brasil, possibilitando que suas diversas variantes (sub-géneros) tivessem
maior ou menor importancia em determinada comunidade...” (RAYMUNDO, 2012, p. 28).

Estas contestacdes sdo apenas uma parte da complexidade das pesquisas no contexto
das origens do samba. Tinhordo (idem) discorda de Moura (2004) com relacdo a que as
origens do samba estariam somente no Rio de Janeiro e isto se observa nesta afirmagéo, onde

se pode perceber também, referéncias aos primoérdios dos elementos musicais do samba:

E evidente que o género de misica urbana cantada aparecida nas primeiras décadas
do século XX com o nome de samba ainda estava longe de ganhar a estrutura com
que viria a ser reconhecido, mas seus elementos basicos ja integravam, por certo, as
varias dancas saidas desses batuques de samba: o ritmo em 2/4 da percussdo que
acompanhava os estribilhos fixos, de um ou dois versos, e 0s improvisos construidos
sobre eles geralmente em quadras (ou até em décimas, como nos cocos da area da
cana de agUcar, ou baianos ou baianas do sertdo cearense, por influéncia da cantoria
nordestina.). (TINHORAO, 2008, p. 85-86).

Muitos fatos fizeram com que alguns pesquisadores adotassem uma posicao
favoravel a origem rural nordestina do samba. Siqueira (2012), por exemplo, relata que na
Bahia a pratica cultural por parte dos escravizados e seus descendentes se constituia em
variadas formas de canto e danca, tanto profanas quanto religiosas, e que, durante o século
XVIII essa prética da cultura negra chega ao Rio de Janeiro em um primeiro momento de
migracdo, que é retomado no século XIX. A migracdo teria sido gerada pelas insuficientes
condic@es de vida em Salvador. Isso é corroborado na afirmacéo de outro pesquisador, onde

se percebe uma das causas desta migracao:

A segunda metade do século XIX vé acentuar-se o fluxo migratorio do Nordeste
para Sudeste do pais, acompanhando a mudanga do eixo econdémico, que vinha ja do
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século anterior e que se expressou também na mudanca da capital de Salvador para o
Rio de Janeiro. (FERREIRA, 2001, p. 100).

Entre as causas desta migracdo, Ferreira (idem) considera: a decadéncia da cultura
cafeeira no Vale do Paraiba em 1870, a chegada da industrializagdo e a vinda dos imigrantes
ao Vale do Paraiba. Isto provoca um agravamento politico social que trouxe consequéncias

econdmicas:

Entdo, escravos e libertos agora sobram, sendo cada vez mais afastados do trabalho
qualificado, e atirados nas camadas mais baixas do lumpesinato, exatamente no
momento em que 0 pais ingressa numa nova ordem econémica (LOPES, 2005, p.
38).

A cidade do Rio de Janeiro por estes tempos ja estava apresentando um inchaco
populacional como explicam Azevedo (2013) e outros pesquisadores, provocado pela chegada
dos remanescentes da Guerra de Canudos'?® e, em 1888 pela Abolicdo, que por seu turno
trouxe escravos e descendentes ndo s6 da Bahia, como também de Sergipe, Maranhdo, Minas
Gerais, e Sdo Paulo (Vale do Paraiba). E de se incluir também nestes elementos populacionais
o0s remanescentes da Guerra do Paraguai®?°.

Ao chegar a cidade do Rio de Janeiro esta populacdo vai compor ao lado da
populacdo pobre ja l& existente, uma camada social de operarios sem qualificacdo, constituida
por “analfabetos negros e mesti¢os, assim como de brancos na mesma situacdo, todos
trazendo, naturalmente, suas tradigdes, sua cultura, sua religiosidade, seus costumes, sua arte,
seu discurso”. (AZEVEDO, 2013, p. 122). Esta populagdo, da qual boa parte era de origem
baiana, vai se instalar em uma area que passou a ser conhecida como Pequena Africa®°.

A Pequena Africa abarcava desde a Praca Onze a estacdo ferroviaria de Dom Pedro
até a Prainha (atualmente Praca Maud) de onde faziam parte as “antigas freguesias da Cidade

Nova, Santana, Santo Cristo, Saide e Gamboa” (LOPES, 2005, p. 45). Esta regido era

128 A Guerra de Canudos foi um conflito ocorrido nos sertdes da Bahia logo apds a proclamagéo da Republica do
Brasil no periodo de novembro de 1896 a 05 de outubro de 1897. Liderado pelo beato Anténio Conselheiro;
tinha como fundamentacgdo as péssimas condi¢Bes socio econdmicas da populacdo e o fanatismo religioso. O
conflito terminou quando ap6s quatro combates, as forgcas federais cercaram e dizimaram toda populacao
inclusive mulheres e criangas. Disponivel em: https://www.historiadobrasil.net/guerracanudos/

129 E também chamada Guerra da Triplice Alianca. Travada entre o Paraguai e a Triplice Alianca formada pelo
Brasil, Uruguai e Argentina. Teve seu inicio em dezembro de 1864 e finalizou em 1870. Disponivel em:
https://www.sohistoria.com.br/ef2/guerraparaguai/

130 A formacdo dessa comunidade negra deveu-se, entre outros fatores, ao decreto imperial que concedeu, em
1864, a efetiva emancipacdo a todos os ‘africanos livres’, ou seja, aqueles entrados no Pais (sic) apos a proibigdo
do trafico atlantico, em 1831, mas que permaneciam em servidao, a servico do Império. Seis anos depois
terminava a Guerra do Paraguai, o que motivou a vinda de grandes contingentes de soldados negros
desmobilizados e suas familias para o Centro Velho da Capital Federal. E por esse momento que se estrutura, a
partir da zona portudria e estendendo-se suas ramificacfes até a Cidade Nova, a comunidade afro-baiana, que
Roberto Moura denominou ‘A Pequena Africa do Rio de Janeiro’ (LOPES, 2005, p. 45).
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extensa, provocando uma interacdo cultural entre os varios setores populacionais do Rio de
Janeiro.
Existe, todavia, a importancia da Pedra do Sal, localizada no Morro da Conceicéo,

situado na Zona Portuaria do Rio de Janeiro como “marco’ nesta origem do samba:

Tendo como marco a localidade denominada Pedra do Sal no Morro da Conceigéo,
na zona portuaria do Rio de Janeiro, o samba carioca se apresenta desde sua origem
- nas primeiras décadas do século XX — como um elemento de expressdo da
identidade cultural da populacdo negra. (IPHAN, 2014, p. 19).

A interacdo cultural se intensificou a partir de um acontecimento de grandes
proporcdes que ocorreu na cidade do Rio de Janeiro em 1893 quando comeca a haver uma
mudanca na urbanizacdo da cidade. Apds a instalagdo da Republica, o poder publico
representado pelo presidente Rodrigues Alves e pelo prefeito Candido Barata Ribeiro colocam
em préatica nova ordem que tinha como objetivos a higienizacéo e urbanizacdo da cidade, mas
na verdade, ndo s6 isso, como se percebe nesta citacdo: “Desafricanizar a capital da
Republica, alids era uma missdo que as autoridades vinham pondo em préatica em nome da
modernidade e da civilizagdo.”. (LIRA NETO, 2017, p. 34).

No inicio do século XX outra acdo governamental se materializa na repressdo as
camadas sociais mais pobres da populacdo, demolindo o que achava ser desnecessario e
construindo a Avenida Central, igualando o Rio de Janeiro as grandes cidades. Este fato ficou
conhecido como Bota-abaixo. Lopes (2005), entre outros, informa este episodio:

Quebrando a rotina da Capital Federal, o prefeito manda também que sejam
alargadas vérias ruas, supervisiona as construgdes da cidade, obriga a trocar
assoalhos, rasgar janelas nas paredes escuras dos quartos, jogar fora os lixos dos
quintais. O povo estava descontente. Muitos corticos foram destruidos e seus
habitantes tiveram de mudar-se para regides muito distantes de seus locais de
trabalho. Em nove meses foram demolidos nada menos que 614 prédios.
(ENCICLOPEDIA NOSSO SECULO, 1980, p. 34 apud LOPES, 2005, p. 42).
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Figura 53 — “Bota-abaixo”.

Fonte: Lira Neto (2017, p. 99).

Uma das consequéncias desta urbanizacdo e do “Bota abaixo” foi o deslocamento da
populacdo menos favorecida socialmente, que passa a habitar os morros e os subdrbios
cariocas. Siqueira (2013) explica que vdo se estabelecendo relagbes culturais mais
homogéneas, pelo fato delas provirem das mesmas origens étnicas, se constituindo quase que
uma unidade que abarcava a religido, a culinéria, o batuque e a capoeira. Este processo

também é comprovado por outros pesquisadores:

A cidade do Rio de Janeiro por suas caracteristicas histérico geograficas sempre
incentivou as trocas culturais. Os morros e a Praga Onze por exemplo, apesar da
grande maioria negra, permitiam o encontro de diversas expressdes de diversos
grupos étnicos. Essas regides passaram entéo a ser vistas como verdadeiros celeiros
da cultura mestiga de base negra... (FERREIRA, 2004, p. 331).

Esta interacdo cultural tem importancia na formacéo da identidade cultural negra:

Naquele momento decisivo em que 0 negro acabava de conquistar o direito de
vender a sua forca de trabalho, foi determinante a formacdo de uma rede de
solidariedade e sustentacdo que resultou num contato cultural enriquecedor e na
miscigenacdo das varias camadas que ali vieram ter e conviver (IPHAN, 2014, p.
19).

Indo mais além na configuracdo das matrizes do samba, Moura (2004) ressalta que
ele tem suas raizes estéticas representadas pela “influéncia da polca, do maxixe, do lundu, da
habanera e do tango (...) enquanto a roda foi sua origem fisica. Foi na roda que aqueles
géneros se fundiram até produzirem uma outra forma musical...” (MOURA, 2004, p. 34).

Do aglomerado social que se instalou no Rio de Janeiro é que Moura (idem) e outros
pesquisadores consideram que comeca a emergir o samba a partir de um processo de
elaboragdo de uma cultura de tragos afros, “E esses tracos culturais vao ser repassados aos
seus descendentes, alguns dos quais figuras muito importantes no processo de fixagdo e

urbanizacdo do samba na velha capital do Império da Republica.” (LOPES, 2005, p. 48).
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Vianna (2002) acredita que neste processo, ndo somente tomaram parte 0S negros que
moravam nos morros, mas outras classes sociais e, também, outras racas, que participando
daqueles momentos de performance se comportavam como espectadores ativos e também
incentivadores. Por tudo isso, privilegia as “relagdes exteriores ao samba”.

A conclusdo a que chega Vianna (idem) remete a hibridacdo, “processos socio
culturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de formas separadas, se
combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas.” (CANCLINI, 2008, p. 19). Esta
hibridacdo, como elucida Canclini (idem), pode ocorrer de forma imprevista ou nao planejada
advindas de varias procedéncias como a turistica, a migratoria, de intercambios econémicos
ou comunicacionais. Vianna (idem) cita Antdnio Candido®!, quando afirma que a muasica tem
a capacidade de quebrar barreiras, se portando como elemento unificador na comunicacgéo
entre grupos sociais brasileiros distintos.

Diversos fatores e pessoas estiveram envolvidos na origem do samba. Com relagdo
as pessoas, algumas ficaram historicamente atreladas a esta origem. O nimero € grande, mas
se destacam algumas ao longo do processo, entre essas as tias baianas. Tias baianas eram
chamadas as mulheres afros e suas descendentes que, provindas da Bahia, trouxeram para o
Rio de Janeiro suas familias e suas culturas que incluiam principalmente a culinéria e a
religido, “Esse grupo unido por fortes lagos de solidariedade, iria constituir uma ‘comunidade
baiana’ no bairro da Saude no centro do Rio.”. (FERREIRA, 2001, p. 100). As mais velhas
(Cf. FERREIRA, 2001) desempenhavam papel de lideres religiosas, realizando “festas de
candomblé”.

Varias destas tias baianas ficaram conhecidas, entre outras, tia Perciliana, tia Amélia
e tia Ciata. Esta ultima se tornou um icone. Nascida em Salvador e batizada como Hilaria
Batista de Almeida (1854-1929) chega ao Rio de Janeiro em 1876. Ferreira (2001) e outros,
publicam que presumivelmente ela descendia de escravos alforriados e que ao chegar ao Rio

de Janeiro conheceu o negro baiano Jodo Batista da Silva, com que se casou.

181 Antonio Candido (1918-2017) foi um sociologo, critico literario, ensaista e professor brasileiro, figura central
dos estudos literarios no Brasil. Disponivel em: https://www.ebiografia.com/antonio_candido/. Acesso em: 01
abr. 2019. Diz respeito a uma resenha elaborada por Antonio Candido e publicada em 1995 como prefécio do
livro de Sérgio Buarque, Raizes do Brasil (262 ed.), publicado pela Companhia das Letras. Disponivel em:
https://www.cafecomsociologia.com/o-significado-de-raizes-do-brasil-por/. Acesso em: 01 abr. 2019.


https://www.ebiografia.com/antonio_candido/
https://www.cafecomsociologia.com/o-significado-de-raizes-do-brasil-por/
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Figura 54 — 'I:!a Ciata.

Jodo Batista (Cf. SODRE, 1998) gozava de alguma influéncia politica por ter se
graduado em Medicina e ter um emprego no gabinete do chefe de policia. Isso fazia com que
pessoas consideradas importantes socialmente frequentassem sua casa. Ciata apresentava uma
diferenciacédo social ndo s6 por parte do marido, mas por suas a¢fes sociais de importancia na

sua comunidade:

Ciata desempenhava uma lideranga comunitaria e um protagonismo indiscutivel no
cotidiano dos moradores de toda a regido da Salde, Cidade Nova e Gamboa. Sua
casa e seu terreiro, localizados a essa época na rua da Alfandega, eram santuarios
nagds, mas também espacos de protecdo social que abrigava trabalhadores da estiva,
pretos velhos, tocadores de tambor, inveterados boémios e capoeiristas procurados
pela policia,”. (LIRA NETO, 2017, p. 41).

As festas realizadas na casa da tia Ciata (e nas das outras tias) eram conhecidas como
samba, termo que ndo tinha relagcdo ainda com género musical nem coreografico, mas com o
contexto de “baile popular”. Samba seria “(...) festa, em que danca, musica, comida, bebida e
convivéncia ndo podem ser concebidos separadamente.” (FERREIRA, 2001, p. 101).

132 Disponivel em: https://esquerdaonline.com.br/2018/03/02/mulheres-do-samba-viva-tia-ciata-rainha-da-
pequena-africa/tia-ciata-1/. Acesso em: 01 out. 2019.


https://esquerdaonline.com.br/2018/03/02/mulheres-do-samba-viva-tia-ciata-rainha-da-pequena-africa/tia-ciata-1/
https://esquerdaonline.com.br/2018/03/02/mulheres-do-samba-viva-tia-ciata-rainha-da-pequena-africa/tia-ciata-1/
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Figura 55 — Casa da Tia Ciata.
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Fon'éé: 0 (2009, p. 91).

Pessoas de varias classes sociais se faziam presentes nos sambas da casa da tia Ciata,
fazendo com que se constituissem “extraordinarios espagos de mediagdo cultural.”.
Descrevendo este espaco cultural, “tinha seis comodos, um corredor e um terreiro (quintal).
Na sala de visitas, realizavam-se bailes (polcas, lundus etc.); na parte dos fundos, samba de
partido-alto ou samba raiado; no terreiro, batucada.” (SODRE, 1998, p. 15).

As pessoas que frequentavam a casa se identificavam com o0s seus diversos espacos
e com as formas de mdusica e danca que & ocorriam, “baile na sala de visita, samba de partido
alto nos fundos da casa e batucada no terreiro.” (JOAO DA BAIANA apud FERREIRA,
2001, p. 102).

E neste ambiente da casa da tia Ciata que ocorreu em 1917 a composicdo do primeiro
samba gravado no Brasil, de autoria dos compositores Donga®*® e Mario de Almeida®* (Cf.
SANDRONI), A autoria foi posta em duvida, inclusive sendo contestada pela propria tia
Ciata, sob a afirmacdo de que o samba teria sido uma criacdo coletiva de varios compositores,
inclusive Sinh6'%, em uma das festas na sua casa. Um registro fotografico deste compositor,

Donga:

133 Ernesto Joaquim Maria dos Santos [5/4/1890 Rio de Janeiro RJ — 25/8/1974 id.] compositor e violonista.
(DICIONARIO HOUAISS ILUSTRADO, 2006).

13 (Rio de Janeiro 22/1/1882 — 19/7/1956 id.) teatrologo, jornalista e letrista. (DICIONARIO HOUAISS
ILUSTRADO, 2006).

185 José Barbosa da Silva (8/9/1888 Rio de Janeiro RJ — 4/8/1930 Id) Compositor, pianista, violonista,
cavaquista, flautista. (DICIONARIO HOUAISS ILUSTRADO, 2006, p. 701).
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Figura 56 — Donga.

;|

Emestro Joaguim Maria dos Santos. Violonista e compositar de Pielo telefone”
© prigieiro samiba 2 ser graxado.

Fonte:  Acervo  Centro  Cultural
Cartola/Museu do Samba.

Esta composicdo musical foi levada posteriormente por Donga para a Biblioteca
Nacional do Rio de Janeiro e sua indicagdo constava como um samba carnavalesco, se
tornando um grande sucesso no carnaval de 1917 (SANDRONI, 2001).

E provavel que “Pelo Telefone” ndo tenha sido o primeiro samba gravado no Brasil e
isto € enfocado por Sandroni (idem) quando se reporta a tese de Flavio Silva (1975), que
acredita ser provavel que outras composi¢Oes possam ter sido gravadas sob o titulo de samba,

porém se perderam no tempo, esquecidas pela memaria popular.

Figura 57 — Publicidade do Samba
Pelo Telefone.
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Fonte: Acervo Centro Cultural
Cartola. (IPHAN, 2014, p. 32).

O advento deste primeiro samba gravado se reveste de importancia (Cf. CABRAL,

idem) pelo fato de ter se incorporado o termo samba a midia da época, fazendo com que 0s
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proprietarios das poucas gravadoras passassem a utiliza-lo indiscriminadamente em outros
géneros musicais, convictos estavam que o termo samba contribuia para as boas vendagens
dos discos.

Quanto a origem do vocabulo samba, é relevante esta afirmacao:

Muito antes de o género ganhar o alto estatuto de musica popular brasileira por
exceléncia e componente fundamental da identidade nacional, o termo “samba”, na
acepcdo de musica praticada em roda e ao ritmo de tambores, palmas, etc., ja
circulava em varias regides do pais (IPHAN, 2014, p. 21).

Com relacdo ao surgimento do termo (Cf. IPHAN, idem) seria apontado o ano de
1886, quando o escritor José Verissimo afirmou que o termo ja estava perfeitamente
assentado e, em 1890, através de Antonio Geraldo da Cunha, que utilizou como abonagéo um
texto de O Cortigo, do escritor Aluisio de Azevedo, para afirmar como certa a entrada do
termo samba na lingua portuguesa.

Existe também a alusdo de alguns pesquisadores, entre esses Azevedo (2013) e
Siqueira (2012) no sentido que a primeira publicacdo do termo samba apareceu no jornal O
Carapuceiro, na cidade de Recife, em 1832. Este jornal de cunho satirico apresentou em seu
exemplar uma referéncia a este termo e a publicacdo seria de autoria do Frei Miguel do
Sacramento Lopes Gama.

Nesta publicacdo Azevedo (2013) elucida que a palavra samba se fazia acompanhar
do termo d’almocreves € que se referia, por sua vez, a uma manifestacdo de carater rural, da
periferia, e era utilizada para diferenciar as manifestacdes que aconteciam na area urbana das
qgue ocorriam nos salbes da provincia. almocreves significava aqueles que cuidavam de
muares. Entretanto, esta palavra s6 foi identificada tempos depois, de acordo com esta
afirmacéo, “quase desconhecida até o ultimo quartel do século XIX” (SANDRONI, 2001, p.
86).

E notdrio, portanto, para 0s cronistas e pesquisadores do samba, que este termo néo
era novo, pois ja era conhecido muito antes de chegar a midia como género musical. Como ja
referido, este € um dos aspectos das dificuldades com que se deparam aqueles que pesquisam
0 samba.

Com relagdo aos significados, Lira Neto (2017), entre outros, acredita que alguns
ligavam o termo samba a divertimentos festivos, dangas. Em portugués samba tem o sentido

9% ¢¢

de “brincar”, “cabriolar”, “divertir-se como cabrito”:
No idioma quicongo, também angolano, existiria uma palavra similar (samba), para
nomear um tipo de coreografia local, na qual os dancarinos bateriam o peito um
contra o outro. Em quimbundo, semba, com o significado de “separar”, “rejeitar”,

definiria 0 movimento fisico das umbigadas ou as mesuras tipicas de dancas
africanas (LIRA NETO, 2017, p. 52).
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Esse termo (Cf. AZEVEDO, 2013) teria origem na lingua quimbundo de Angola e
consistia em um movimento coreografico praticado durante a danga de roda, um
enfrentamento frontal, quando os participantes batiam um no peito do outro.

O aparecimento do samba como género musical ndo se tornou um fenémeno estatico,
isto porque, apds o surgimento do “Pelo Telefone”, aparece outro tipo de samba de ritmica
diferenciada, evidenciando desta maneira, a existéncia de dois tipos de samba:

Um é aquele que se faz, toca e danga nas casas de Ciata e outras ‘tias” baianas. O
outro, o do Estécio e cercanias, dos morros e sublrbios distantes. Com o primeiro,
frequentado por doutores, intelectuais, politicos, gente importante, a policia ndo se
mete. Com o segundo, lazer das populacdes pobres daquelas localidades um tanto a
margem da sociedade, o desemprego e o subemprego compelindo os homens a
atividades malvistas ou mesmo proibidas (o jogo, o servicinho sujo, a exploracéo de
mulheres, mil e um expedientes, mas nunca o trabalho fixo), cumpre-se a lei: lugar
de malandro é na cadeia (MAXIMO; DIDIER, 1990, p. 138).

E evidente nesta declaracio, que existiam diferencas ndo somente com relacdo ao
aspecto musical, mas também ao social. Os musicos das casas das “tias” gozavam de certas
regalias com relacdo a policia que os tolerava, inclusive os proprios policiais participavam das
festas. Indo mais longe, os pesquisadores referem que os compositores dos morros, por sua
vez, eram sumariamente perseguidos e discriminados, recebendo a alcunha de malandros.

Desde os anos 20 ja se evidencia esta relacdo entre samba, raca e malandragem:

Se o0 malandro transita na fronteira de classes é também para mostrar que ela esta ali,
ela existe. O que estd contido na rejeicdo ao trabalho é a consciéncia de que a
sociedade capitalista brasileira raramente permite o deslocamento do individuo
negro dentro de sua hierarquia econdmica e social. A possibilidade de tal
deslocamento, a qual contribui para a vigéncia da ideologia e do modo de producéo
capitalista, s6 existe efetivamente em maior escala a partir do estrato social pequeno-
burgués, e estd geralmente vedada ou grandemente dificultada para trabalhadores
negros. (MATOS, 1982, p. 82).

A partir desta citacdo, se adentra no contexto que o samba carrega desde sua
formacdo enquanto expessdo artistica originada entre as camadas de negros, seus
descendentes e marginalizados socialmente, a sua ndo aceitagédo social e cultural. Isso fez com
que se desenvolvessem variadas formas de anular esta exclusdo por parte dos menos
favorecidos contra os poderes constituidos, visto que o negro era considerado um problema

social para o Brasil:

O negro era um problema, pois, como viera ao Brasil para ser escravo, seria
aviltante para a sociedade se ele participasse do processo de formagéo da cultura
brasileira. Tendo isso afinal ocorrido com a assimilacdo das dancas e da musica
dos negros, seria preciso ocultar evidéncias desse fato e estabelecer uma historia
em que sua participacdo no processo cultural fosse obscurecida ou negada”.
(SIQUEIRA, 2012, p. 99).

Este processo se desenvolveu em um periodo de tempo em que os marginalizados

sofreram uma série de perseguicdes:
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De fato, ha muitos depoimentos de sambistas que atestam tal perseguicdo. O de
Cartola, por exemplo ‘no meu tempo, as rodas de samba... muitas vezes eram
dissolvidas pela policia, visto que o samba naquela época era coisa de malandro e
marginal.' Ou de Jodo da Baiana: ‘Fui preso vdrias vezes por tocar pandeiro’. Ou
ainda de Noél Rosa, compositor de quem muito se dird a seguir: ‘a principio o
samba foi combatido. Era considerado distracdo de vagabundo. (SANDRONI, 2001,
p. 111).

Em continuacdo, Siqueira considera a casa da tia Ciata uma forma de resisténcia e
gue o inconsciente coletivo africano “se perpetua nas manifestacdes de encontros dos negros,
seja nos cultos e candomblés, seja nas habitacdes coletivas, irmandades, confrarias e demais
alternativas de sobrevivéncia surgidas pelo habito de vida comum” (SIQUEIRA, 2012, p.
145).

No processo evolutivo do samba, apds o primeiro ter sido gravado, se desenvolve a
percepcdo de uma necessidade ritmica para desfilar no carnaval, o que levou alguns

compositores do bairro do Estacio a mudar o ritmo ja conhecido através da sincopa:

que é uma alteracdo ritmica que consiste no prolongamento do som de um tempo
fraco num tempo forte (...) 0 escravo - ndo podendo manter integralmente a mudsica
africana - infiltrou a sua concepcdo temporal-cosmico-ritmica nas formas musicais
brancas. Era uma tatica de falsa submissdo: o negro acatava o sistema tonal europeu,
mas ao mesmo tempo o desestabilizava, ritmicamente, através da sincopa - uma
solucéo de compromisso. (SODRE, 1998, p. 25).

Os compositores do Estacio criaram entdo o bloco intitulado Deixa falar e a
necessidade desta mudanca ritmica é assim definida: “A gente precisava de um samba para
movimentar os bragos para frente e para tras durante o desfile.” (ISMAEL SILVA apud
CABRAL, 2011, p. 34). O mesmo compositor teria dito que: “0 ritmo do samba antigo era
apenas ‘tan tantan tan tantam tantan’ enquanto o novo, mais rico, era ‘bum bum paticumbum

prugurundum’” (IPHAN, 2014, p. 35).
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Fonte: Acervo Centro Cultural
Cartola/Museu do Samba.
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O que aconteceu ritmicamente foi o “alongar das linhas melddicas e o cadenciar do
ritmo do samba amaxixado, de maneira a facilitar o canto durante as exibigdes.” (MUSSA;
SIMAS, 2010, p. 13). Os sambas dos compositores do Estacio, Ismael Silva, Bide e Nilton
Bastos entre outros, diferenciaram-se daqueles consagrados por Sinhd pelo menos por sua
pulsacdo ritmica mais complexa: “Enquanto estes guardavam vestigios de antigos maxixes,
aqueles sambas que vinham do Estacio (caracterizavam-se) pela agregacdo de mais uma
célula ritmica a marcacdo.” (CARLOS DIDIER apud SANDRONI 2001, p. 32). Esta
mudanga ritmica ficou conhecida como “paradigma do Estacio”.

Esta mudanca é verificada nestes exemplos (Cf. SANDRONI, idem, p. 32) onde se
percebe a ritmica do samba amaxixado: Exemplo 1 — Samba “Jura” (Sinhd); e a rimica do

samba do Estécio: Exemplo 2 — “Se vocé jurar” (Ismael Silva e Nilton Bastos).

Figura 59 — Exemplos Ritmicos.
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Fonte: Sandroni (2001, p. 32).

A sincopa tem importancia fundamental na coreologia do samba:

A insisténcia da sincopa, sua natureza interativa constituem o indice de uma
diferenca -entre dois modos de significar musicalmente o tempo, entre a constancia
da divisdo ritmica africana e a necessaria mobilidade para acolher as variadas
influéncias brancas. Entre o tempo fraco e o forte, irrompe a mobilidade do corpo...
(SODRE, 1998, p. 67).

O compositor Carlos Cachaca®*®, em Cabral (2011), esclarece que o samba originado
no Estacio era “samba para se sambar”. Esta nova forma de fazer samba se constituiu na
segunda geracdo do samba, sendo a primeira representada pelos sambas das casas das tias
baianas. Cabe a Rubem de Maia Barcelos, que tinha a alcunha de Mano Rubem a primazia
deste novo samba (CABRAL, 2011).

O samba, apds um periodo de persegui¢cdes (Cf. CABRAL, idem) passa por um
processo de amenidades durante o Estado Novo®’ quando estava na presidéncia da republica

0 galcho Getulio Vargas!®. Embora o regime combatesse a malandragem, é nesse momento

136 Carlos Moreira de Castro compositor carioca (03/08/1902 RJ — 16/08/1999 RJ). (DICIONARIO HOUAISS
ILUSTRADO, 2006, p. 159).

187 O Estado Novo sera abordado quando da anélise do Samba-enredo GetUlio Vargas: sua vida, sua obra.

138 |dem.
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que o samba ¢ “aceito oficialmente”. E 0 samba passa a ser um género musical. A este
respeito, Moura (2004) se reporta a Franco Fabbri com relagdo ao que seria um género
musical; “um conjunto de eventos musicais (reais ou possiveis cujo curso ¢ governado por um
conjunto definido de regras aceitas. (...) significa que podemos falar de subconjuntos como
subgéneros.” (FABBRI, s. d. apud MOURA, 2004, p. 77).

Em relagdo a estas subdivisdes em suas definigdes, algumas referéncias existem: “O
samba, de fato, comporta varios tipos de producéo e diversos subgéneros — e nem sempre as
definicbes enciclopédicas traduzem com a devida fidelidade algumas diferencas
fundamentais.” (MOURA, 2004, p. 77).

As subdivisdes ou subgéneros do samba foram aparecendo como formas de “musica
popular urbana”. Estas proliferacGes sdo de grande monta. Eis algumas, de acordo com
(AZEVEDO, 2013): samba de partido alto, samba de terreiro ou de quadra, samba de meio do
ano, samba de breque, samba cancdo, samba-choro, samba batucado, samba de carnaval,
samba marcha, samba exaltacdo, perpassando pelo género carnavalesco por exceléncia que é
0 samba de enredo**® (AZEVEDO, 2013)

Com relacéo ao que deve ser considerado um samba no contexto das suas matrizes e
comportamentos, o IPHAN (2014) esclarece que, embora existam diversos subgéneros é
relevante que se tenha conhecimento que, o partido alto, o samba de terreiro e o samba-enredo
se comportam como formas de contribuicdo para que se reduza o processo de
enfragquecimento do samba em sua originalidade e importancia. Deste modo, se procuram
formas de valorizacdo com respeito aos espacos das manifestacdes do samba e dos

tradicionais sambistas, protegendo este patriménio tradicional e imaterial:

“Partido alto, samba de terreiro e samba-enredo sdo formas de expressdo e
manifestacdo musical e coreografica do samba promovidas no Rio de Janeiro, com a
utilizacdo de instrumentos de percussdo, pandeiro, surdo e tamborim, reco-reco,
cuica, agogd e outros, variando de acordo com a situacdo. Ocorrem acompanhados,
ou ndo de instrumentos de cordas, como cavaquinho, violdo de seis ou sete cordas,
etc., conforme sejam criadas, apresentadas e transmitidas pelos depositarios dessas
tradigdes. Esses depositarios sdo as velhas guardas, os mestres, os baluartes, 0s
‘bambas’ e seus herdeiros com notdrio saber dos oficios do partido alto,do samba de
terreiro e do samba-enredo, reconhecidos pelas comunidades de sambistas como
memoria viva do samba do Rio de Janeiro. (IPHAN, 2014, p. 155).”

O samba ap0s tantas adversidades conseguiu enfim sua identidade:

“O samba, saindo do seu ambiente para ganhar as ruas criou vida propria no
comércio musical da cidade. De fato, uma variante da industrializacdo que gira
volumoso capital em suas diferentes esferas de atuacdo, como direitos autorais,
producdo de discos, partituras, instrumentos, o radio entre outras. 1sso e o seu poder
de penetracdo e movimentagdo junto ao povo possibilitou que se criassem a seu

139 A lista é extensa, e por motivos de espago me ative aos mais conhecidos na midia. (N. A).
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redor a aura da nacionalidade, espelhada pela cidade e refletida em todo pais pelo
radio e pelo disco — eram as principais midias de comunicacdo de massa - € em
parte, também pelo cinema. (SIQUEIRA, 2012, p. 237-238).”

O samba é reconhecido como Patrimonio Historico e Artistico Nacional desde 20 de
Novembro de 2007, constando no Livro de Registros das Formas de Expressdao — volume
primeiro, como informa o IPHAN (2014). Esta decisdo foi tomada em 9 de outubro, durante a
54° Reunido do Conselho Consultivo do Patrimoénio Cultural, tendo como relatora Maria
Cecilia Londres Fonseca.

Dentre os subgéneros do samba ou como Siqueira (idem) define, “diversidades do
samba,” destaca-se 0 samba-enredo, no qual se concentra grande parte das pesquisas sobre
David Miguel. Uma das caracteristicas abordadas pelo Museu do Samba - IPHAN (2014) o
distingue das diversas modalidades ou subgéneros e diz respeito a que, enquanto nos outros
diversos subgéneros o compositor tem liberdade para escolher qualquer tema, no samba-
enredo ele precisa se adequar a um tema proposto pela escola, porque o samba-enredo tem
uma funcéo especifica de ser o samba que sera apresentado no desfile oficial das escolas de
samba.

Este subgénero tem sido objeto de estudos e pesquisas que visam conhecer sua
definicdo, suas origens historicase sua evolugdo; é considerado como o primeiro subgénero

que se fez conhecido com as caracteristicas que o definem:

Conclui-se entdo que, ha uma real dificuldade em se definir o ‘primeiro samba —
enredo’. Pode-se escolher algum elemento do conceito extrinseco ou outro do
intrinseco, e qualquer um deles serd possivel e insuficiente. O samaba-enredo
consolidou-se e adquiriu caracteristicas extrinsecas e intrinsecas que o tornaram
peculiar, um ‘legitimo’ subgénero litero-musical. (RAYMUNDO, 2012, p. 38).

Esta diversidade do samba tem seu histdrico atrelado ao advento das escolas de
samba do Rio de Janeiro, conforme o IPHAN (2014) e outros. Assim é que, em seus
primordios, as escolas de samba ndo tinham samba-enredo; o que acontecia nos desfiles era a
apresentacdo de um refrio “entoado pelas pastoras”*°. Os mestres de canto que desfilavam
em dois setores, “pela frente e¢ atrds do contingente formado por dezenas de pessoas,
improvisavam 0s versos submetidos ao tema do estribilho.” (IPHAN, 2014, p. 73).

Em uma nocédo basica, 0 samba-enredo se constitui em um poema que é musicado.
Seu texto representa um tema que € denominado enredo: “O samba-enredo € a forma musical

de expressdo do enredo que serd visualmente representado pelas alas, tripés e carros

140 Denominacdo que, nas escolas de samba, se aplica as mulheres, a excecdo das baianas, encarregadas de
interpretar a parte coral dos sambas e executar a coreografia ... 0 termo se originou da manifestagdo folclorica
conhecida como “pastoril” (LOPES; SIMAS, 2015, p. 215).
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alegéricos de uma escola. A totalidade desses elementos se reunird no desfile”.
(CAVALCANTI, 2015, p. 71).

O enredo, por sua vez, esta relacionado em sua origem aos ranchos carnavalescos
(formacdo carnavalesca abordada no capitulo 2): “conforme relata Jota Efegé, em seu livro
Ameno Reseda: o rancho que foi escola, além das belas mdsicas, o grupo desfilou
apresentando, através de suas fantasias, um tema denominado ‘corte Egipciana’.”
(FERREIRA, 2004, p. 301).

O enredo, portanto, € o tema, uma historia que através do samba-enredo é contada,
tocada, cantada, coreografada e expressada nas fantasias, alegorias e aderegos. A origem do
enredo nas escolas de samba € explicada desta forma: inicialmente, nos primeiros momentos,
0 enredo era criado pelos préprios compositores da escola ou pessoas que conviviam com
eles, “escolhiam o tema da composi¢do, cujo modo de abordagem era coerente com essa
escolha.” (IPHAN, 2014, p. 74). Este tema era apresentado para 0s compositores das escolas
de samba sob forma de sinopse que é um texto escrito em prosa “Enquanto o samba-enredo é
verso, ¢ poesia, a sinopse do enredo ¢é prosa pura.” (BARROS apud RAYMUNDO, 2012, p.
33).

Na década de 30 (Cf. IPHAN, 2014) o termo enredo ainda era “incipiente”, embora
que anteriormente tivessem existido alguns exemplos “esporadicos” de composi¢des em que
se percebe narrativas “em que o autor aceita o desafio de discorrer com a possivel
objetividade sobre um tema exterior a sua inspiragdo” (idem, p. 73).

Na percepcdo de Blass (2007), o termo passa a se difundir no inicio da década de 50,
pouco tempo depois do surgimento dos regulamentos dos desfiles de carnaval que
aconteceram no periodo de 1946 a 1948. No inicio do aparecimento das escolas de samba
guando ndo havia samba-enredo, cada escola podia cantar mais de um samba, pelo fato de que
ndo era obrigatorio que o samba tivesse “vinculo” com o enredo. Se referindo ao ano de 1932,
quando houve o primeiro concurso considerado como valido (como j& abordado no segundo
capitulo), Mussa e Simas (2010) afirmam que cada escola poderia apresentar até trés sambas
com temas livres.

Para ser considerado como tal, o samba-enredo precisou se enquadrar em contextos
especificos. Mussa e Simas (idem) consideram que ele apresenta dois conceitos fundamentais:
0 extrinsico e o intrinseco. O extrinseco diz respeito a que “0 samba de enredo seria, assim, 0
poema musicado que alude, discorre ou ilustra o tema alegorico eleito pela escola. Se ndo ha

enredo, nao ha samba de enredo.” (idem, p. 24).
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O conceito intrinseco se refere a que o samba-enredo deve ser um verso. Isso é

considerado como sua unidade constitutiva fundamental.:

Na poesia escrita, 0 verso é visualmente identificavel na propria estrutura grafica do
texto. Nos géneros orais, a nocao de verso decorre do ritmo da enunciacdo, que pode
ser reforcado por diversos marcadores, como rimas, por exemplo. Especificamente
no caso da musica, o verso se define por algum acidente no continuo ritmico-
melddico, também reforcaveis por marcadores litero-verbais. (MUSSA; SIMAS,
2010, p. 29).

H& de se considerar que o termo enredo enquanto constituinte do samba-enredo tem
duas implicagdes:

Na primeira, enredo tem um sentido abstrato, teérico: é o tema proposto pela escola,
a ser apresentado no desfile. Nunca foi objeto de julgamento. O que se julga é o
enredo em sua segunda acepcao: o desenvovimento ou a representacdo desse tema
tedrico nas alegorias, aderecos e fantasias. Ou seja, a manifestagdo plastica do
enredo abstrato. (MUSSA; SIMAS, 2010, p. 24).

O samba-enredo vem apresentando em seu processo histdrico-evolutivo fases ou
momentos. O tema é longo se considerarmos 0 tempo e 0 nimero de escolas de samba
existentes, abordo por este motivo os pontos mais evidentes, embora todos os outros sejam
importantes. Cavalcanti (2015) considera uma primeira fase livre até 1930 (embora ainda néo
houvesse a exigéncia do samba atrelado ao enredo), quando tem inicio a fase considerada
“nacional”, caracterizada por temas historicos e patriéticos brasileiros. Estes temas passam a
ser obrigatorios a partir do Estado Novo.

Existe discordancia a este respeito: “A exigéncia nos regulamentos de temas
nacionalistas ndo partiu do DIP - estd muito mais ligada aos préprios sambistas que a uma
imposic¢do do governo” (MUSSA; SIMAS, 2010, p. 51). Em continuag&o, estes pesquisadores

contextualizam que:

E evidente que o clima de exaltacdo nacionalista e o controle ideoldgico
estabelecido pela ditadura motivaram essa decisdo dos sambistas. Nada mais natural
que as escolas - permanentemente em busca da aceitacdo oficial e legitimag&o social
— embarcassem no ufanismo patriético que sustentou o discurso do Estado Novo
getulista. (MUSSA,; SIMAS, 2010, p. 51).

A obrigatoriedade de temas nacionais veio acontecer (idem) a partir de 1947, com a
instalacdo do estado democratico. A partir de 1948, as escolas ndo tinham mais liberdade para
apresentar mais de um samba — havia a necessidade da elaboragdo e apresentacdo de sambas
pedagdgicos, “samba e enredo comecam definitivamente a andar juntos.” (MUSSA; SIMAS,
2010, p. 53). A exigéncia de temas nacionais (idem), vai até 1990.

Em continuag&o, o samba-enredo chega ao periodo classico (1951-1968) ou a era do
samba lencol, que sdo sambas longos. Mussa e Simas (idem) afirmam que neste periodo é

impossivel se confundir samba-enredo com qualquer outra modalidade de samba, isto porque
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o compositor Silas'*! deu a ele a sua forma “cabal”. Este samba lencol se caracteriza por

apresentar:

melodias solenes, por jogos ritmico frequentes (as vezes fazendo a silaba tdnica ndo
coincidir com o acento musical, 0 que aumenta o efeito da sincopa) e por um
vocabulario sofisticado, que se afastava definitivamente da linguagem popular. O
gosto por expressoes bombasticas é talvez a marca mais notavel (MUSSA; SIMAS,
2010, p. 56).

Figura 60 — Silas de Oliveira.

redo imortais com.
Compositor do Império Serranayautor de sambas-en:
Aqo::: Brasileira, Cinco Balles da Historia do Rio e Herois da Liberdad

Fonte: Acervo Centro Cultural
Cartola/Museu do Samba.

Em torno de 1961 (idem) o samba-enredo entra na fase de temas afro-brasileiros,
passando a seguir para a era Ordem e Progresso da ditadura militar de 64, que aconteceu
quase toda no periodo de ouro do samba-enredo. Ordem e Progresso finaliza com o fim desta
ditadura. Os pesquisadores contextualizam sobre este periodo afirmando que, “muitas
agremiacdes apostaram em temas desenvolvimentistas, de pura exaltacdo nacional (...) como
era de se esperar, ndo produziu, esse tipo de enredo, nenhuma grande obra.” (MUSSA;
SIMAS, 2010, p. 75).

E também a partir de 1960 que surge a figura do carnavalesco, “em geral um artista
pléastico de formagdo universitaria responsavel pela escolha e desenvolvimento do enredo.”
(IPHAN, 2014, p. 76):

Apesar da polémica em torno da contratagdo do chamado Carnavalesco para
coordenar a producdo dos desfiles de Carnaval, nos ultimos anos, ele assume um
papel importante nessa producdo, ao transformar um sonho na polissemia de
imagens, sons e palavras que compde os desfiles carnavalescos. Para tanto, articula
praticas de trabalho e de emprego de um conjunto de artistas e profissionais que
preparam, anualmente, esses desfiles. (BLASS, 2007, p. 95).

14 Silas de Oliveira Assupgéo (Rio de Janeiro RJ 4/10/1916 — id. 20/5/1972), compositor (ENCICLOPEDIA
DA MUSICA BRASILEIRA, 2010). Considerado para muitos o maior compositor de samba-enredo. Sua morte
em 1972 “marcou a morte do estilo que o consagrou.” (MUSSA; SIMAS, 2010, p. 172).
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A partir de 1980 (Cf. MUSSA; SIMAS, 2010) os temas passam a se apresentar de
forma mais livre, com aparecimento de “enredos satiricos ou de critica social”. E relevante
ressaltar também este fato em relagcdo a outros elementos constitutivos. Um destes elementos

diz respeito a sua descaracterizacdo motivada pelo andamento:

os sambas de enredo se transformam no sentido da ‘marcializagdo’ (tornam-se
marchas) e aceleram cada vez mais os andamentos, no atendimento da otimizagéo do
‘tempo’ (ritmo) a maneira de qualquer produc¢ao industrial e como reflexo do ‘ritmo’
préprio das grandes aglomeracdes humanas das metrépoles. Substitui-se assim o
‘tempo informal’ original do samba, ligado ao lazer descontraido dos fins de
semana, e das noites apos o trabalho, pelo ‘tempo formal’, otimizado, tenso, do
cotidiano produtivo ortodoxo. (...) Sob d&tica mais especifica, o inchaco de
participantes nas escolas — pela presenca das classes médias e das elites — e a
regulamentacéo do tempo do desfile contribuiram para a aceleracdo no andamento
dos sambas de enredo (IKEDA apud PRASS, 2004, p. 74).

Muito se tem discutido a respeito da importancia do samba-enredo, Loureiro (2017)
explica que esta importancia vai além do desfile oficial da escola. Acredita que existe um
fator de agregacdo, desde que uma escola de samba € uma comunidade onde se desenvolvem

processos de interacdo que sdo a prépria vida da escola:

O samba-enredo, ele é agregador também dentro de uma escola, quer dizer, tem que
entusiasmar os brincantes. A sociedade toda da escola tem que se identificar com
ele, e essa identificacdo também est4 muito ligada ao fato de ser um compositor que
esta identificado também com a vida da escola e com a historia dela, com as suas
emogdes, as suas dificuldades, seus sacrificios e tudo, tem que ser — gente da escola.
(LOUREIRO, 2017, p. 1).

Em contrapartida, grande parte dos sambas-enredo que sdo compostos, mas que nao

sdo escolhidos, caem no ostracismo:

Com os sambas perdedores, ocorre aquilo que Maria Laura Viveiros Cavalcante
1995) chama de ‘cemitério de samba-enredo. Muitas can¢Bes — boa parte delas
detentoras de consideravel valor estético — sdo ‘mortas’ apds a derrota nos CONCUrsos
internos das escolas de samba, nunca mais serdo cantadas, ouvidas, lidas.
(RAYMUNDO, 2012, p. 32).

O samba-enredo, desde que tiveram inicio os concursos oficiais, ¢ “o inico quesito
que esteve sempre submetido a julgamento.” (MUSSA,; SIMAS, 2010, p. 128). Ele ndo é sé
cantado durante os desfiles oficiais, alguns deles se perpetuaram no gosto popular de tal modo
que sdo cantados em diversas ocasides musicais, inclusive nas rodas de samba. Alguns
exemplos: Festa do Cirio de Nazaré, 1975 (Unidos de Sdo Carlos); Liberdade! Liberdade!
Abre as asas sobre nds, 1989 (Imperatriz Leopoldinense); Amanheceu, 1985 (Rancho Néo
Posso Me Amofind) e tantos outros.

Por ocasido do desfile das escolas de samba, 0 samba-enredo proporciona, como
esclarece Prass (2004), a apresentacdo de cddigos verbais e ndo verbais. Os verbais sdo

efetivados pela letra do samba-enredo “Se a musica faz dangar, a letra deve convidar todos,
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segundo Martinho da Vila, a participar de um sonho, da magia que ¢ a histéria imaginada e
contada por uma escola de samba na avenida.” (PRASS, 2004, p. 66).

Os cddigos ndo verbais dizem respeito a musica e aos instrumentos musicais; estes
elementos fazem parte de uma estrutura que apresenta dois componentes fundamentais: a
harmonia e a bateria. A harmonia é de responsabilidade do diretor de harmonia. Quanto a
bateria, 0s instrumentos podem variar “em nimero e formagao dependendendo, muitas vezes,
da situagao financeira da escola.” (PRASS, 2004, p. 59).

Estes elementos fazem com que o samba-enredo possa cumprir seu maior objetivo
que ¢ o desfile oficial da escola de samba que o gerou. O que se comprova é que entre tantas

limitacdes pelas quais 0 samba-enredo passou em seu processo histérico, € um vitorioso:

“E se pode falar em vitdria porque se verifica facilmente a hegemonia do samba-
enredo ndo apenas como modalidade mais cantada e divulgada hoje em dia, mas
também a que ocupa o espaco do samba de terreiro: ndo so nas quadras, mas até nas
rodas de samba mais tradicionais, na posi¢do de Unico género sobrevivente como
musica de carnaval, acusado de haver matado, por exemplo a marchinha
carnavalesca, tdo popular nos bailes de saldo e nas ruas”. (IPHAN, 2014, p. 76).

No carnaval paraense € de se destacar que houve, de certa forma, um processo
imitativo com relagdo aos sambas-enredo no que diz respeito aos primeiros anos do
aparecimento das escolas de samba. Isto porque também nédo havia samba atrelado ao enredo,
como abordado em Puget (2016), o que s6 vem a ocorrer a partir de 195742, llustrando este
fato, o samba Brasil Antigo (1955), do compositor Haroldo Santos, mais conhecido como
Manacéia, foi considerado como o que apresentou pela primeira vez uma melodia “baseada

no tema explorado pela escola em exibicdo (MANITO, 2000, p. 131)3:

Brasil ja ndo é mais aquele
Brasil que o tempo levou
Levou, Brasil antigo
Escravo e senhor, senhor
Antigamente o sofrimento
Era demais, demais
Demais tronco e pelourinho
Nao existe mais.

Antigamente, |14 na cidade

A carruagem era o luxo da mocidade
E as grandes damas

Todas faceiras

Que os escravos

142 Em que pese este aparecimento nos desfiles, os sambas, seus compositores e intérpretes ndo foram
encontrados nas pesquisas dos jornai deste ano de 1957. (N. A).

143 Manito (2000) ndo publica 0 nome do tema, apenas descreve como seria apresentado. Desta forma percebe-se
gue existia mais de um tema, que ele refere como “motivos”. (N. A).
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Carregavam nas liteiras

Embora se constate através destas informacdes o inicio do aparecimento do samba-
enredo no Par4, é interessante:

dessa forma, o fato de as escolas de samba, até 1952, terem apresentado mais de um
samba no desfile; o fato de os regulamentos ndo exigirem que esses sambas
expressassem 0 enredo; o fato de as escolas exibirem recursos pléasticos muito
rudimentares, as vezes sem mesmo aludirem ao enredo proposto — ndo afeta o
conceito de samba de enredo. (MUSSA; SIMAS, 2010, p. 24).

Dando enfoque as autorias destes sambas, no Para havia dois tipos: a individual e a
coletiva. No Rancho (como ja abordado, onde David Miguel iniciou a composicdo dos seus
primeiros sambas-enredo), inicialmente a autoria mais identificada é a individual,
posteriormente € que comegcam a aparecer as autorias coletivas. Este fato também é verificado
com relacdo as primeiras escolas de samba do Rio de Janeiro. Mussa e Simas (2010) inclusive
publicam varios sambas de autoria Unica relacionados a estes primeiros anos.

Esta modalidade composicional aconteceu também com relacdo as outras escolas de
samba do Pard, incluindo o Quem S&o Eles. Ferreira (2017), Gogé de Ouro, um dos
compositores que pertence a esta escola, explica inclusive que o nome do autor sé aparecia
guando ele compunha sozinho; quando varios compositores participavam, a autoria era da ala
de compositores. Com relagdo aos temas: os do Rancho eram, “tipo desafio, de terreiro, de
rua, sambas de desacato, de despedida” (MANITO, 2000, p. 42).

O samba-enredo em seu processo evolutivo provalvemente continuara a ser tema de
pesquisas, discussdes e criticas. David Miguel, em certo momento, criticou 0S rumos que 0

samba-enredo vinha apresentando:

“Eu acho que o samba-enredo perdeu muito do que ele era. Aquela beleza que ele
tinha. A escola de samba trouxe aquela beleza, aquela alegria que os ranchos vinham
trazendo, aqueles passos muito lentos, essas coisas. A escola de samba sé andou um
pouquinho mais depressa, tirou os metais e ficou s6 com o coro e a bateria, mas a
escola de samba andou mais rapido um pouquinho s6... qualquer dia, as escolas de
samba vao ter que marchar quase que o passo de ganso militar, porque do jeito que
esta, quatro, cinco mil brincantes num desfile, para desfilar oitenta minutos, nao vai
dar mesmo. Do jeito que eles querem ganhar dinheiro, do jeito que eles fazem,
passando oitenta minutos naquela pedacinho de passarela e cinco, seis mil pessoas
(cada vez eles crescem mais), entdo eles pedem mesmo pro camarada... Antigamente
se fazia aqueles sambas lindos, que contavam uma histdria, trés, quatro, cinco
estrofes... Mas era assim que o samba era feito, um samba muito bonito pra contar
uma histéria. Agora, é um: oba, oba, acabou-se.; o camarada faz um oba, oba,
cantou e vai embora! (MPP ACUSTICO — DAVI (sic) MIGUEL, 1994).”

Levando-se em consideracdo principalmente o ano de 2019 com a apresentacdo do
samba-enredo Historia para ninar gente grande, da Estacdo Primeira da Mangueira, com o
enredo fundamentado em uma critica politico-social mais contundente, parece que iremos

adentrar em uma nova fase na histéria do samba-enredo.
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Como estrela és David

Na historia do samba-enredo no Para, David Miguel teve participacdo em sambas-
enredo de quatro escolas de samba de Belém, duas delas consideradas as mais antigas: o
Grémio Recreativo Esportivo Beneficente Jurunense Rancho Nao Posso Me Amofina e a
Associacao Cultural Recreativa e Carnavalesca Império de Samba Quem S&o Eles. Além
destas também compés para 0 Grémio Recreativo Escola de Samba Crias do Curro Velho,
existindo ainda uma Unica composicdo para a extinta Associacdo Carnavalesca Escola de
Samba Unidos de Padre Teodoro.

David Miguel teve origem humilde e pouca escolaridade, o que ndo o impediu de
adentrar no mundo dos sons e das rimas que o possibilitaram compor musicalmente. O

aspecto cognitivo e ortogréafico foi de certa forma avaliado por sua amiga Cabral#:

Ele dizia que sé estudou até o quinto ano primario'*®. Ele tinha um bom
desenvolvimento de redacdo, também movimento ortografico, ndo assim com
verborragia, mas escrevia bem. Ele tinha, ele primava por aquele elemento clareza,
ele tinha a clareza que é uma coisa dificil de se ter, e ele tinha a concisdo. Quando
ele falava das coisas, ele sempre conseguia fechar o assunto de uma forma, que
vocé ndo precisava perguntar o por qué, a causa ou por onde... Esse ponto ele
tinha, eu acho que era o dom dele. (CABRAL, 2017, p. 7).

Existem poucos dados a respeito do seu processo criativo-composicional, embora
alguns aspectos caracteristicos se revelem em entrevistas. A simplicidade da sua

personalidade, por exemplo, se fazia impressa no trato de nova obra musical:

O que eu gostava de ver no David quando a gente se via: ele sempre tirava assim do
bolso uma letrinha e dizia ‘Olha! Eu tenho uma coisinha que que eu fiz!’. E ai com
a caixinha de fosforo, ele mesmo ia cantando, tamborilando e ai davam os sambas. .
(CABRAL, 2017, p. 3).

A citacdo menciona também o uso da caixa de fésforo, Unico instrumento com que
David Miguel se fazia acompanhar em suas musicas. Esta forma percussiva foi durante algum
tempo executada por sambistas que, provavelmente ndo tinham condi¢Ges financeiras para

adquirir um instrumento musical e/ou ndo apresentavam habilidades para tocé-los:

A complexa simplicidade ritmica das palmas das maos e do bater e arrastar dos pés
pode se seguir um solo de prato-e-faca ou caixa-de-fosforo — a cozinha do sambista
reaparece aqui, agora cedendo seus utensilios para a execucdo da musica. As
comunidades do samba, em toda parte (no Rio de Janeiro e pelo Brasil), desde cedo
se apropriaram de objetos do cotidiano. Uma das mais conhecidas fotografias de
Silas de Oliveira, considerado um dos maiores compositores de samba-enredo da
histéria do Rio, registra 0 momento de prazer em que ele batuca numa caixinha de
fésforo erguida a altura do peito como um instrumento musical precioso (...) Em

144 Graduada em letras, especializacdo em lingua portuguesa, pds-graduada em Teoria e Pratica em Lingua
Portuguesa. Lecionou educagdo artistica e literatura portuguesa. (CABRAL, 2017).

145 Em Oliveira (2000) consta que estudou até o 2° ano ginasial (N. A).
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outra fotografia, igualmente simbolica, é Cartola — o mestre da Estagdo Primeira de
Mangueira - quem tira musica de tdo simples instrumento (IPHAN, 2014, p. 99-
100).

Em se tratando do processo ou processos pelos quais um compositor compde uma

obra musical, é notorio que ainda ndo estdo plenamente esclarecidos:

0 conceito herdado da Europa do século XIX em relagdo a criagdo musical
representa a verdadeira barreira para uma compreesdo do processo. Para 0s
europeus, o fendmeno da criacdo se resumia quase sempre (pelo menos até a
segunda metade do século XX) a intervencdo de um deus ex machina chamado
inspiracdo. (BEHAGUE, 1992, p. 9).

Para Goethe:

Composic¢do, uma palavra repugnante que devemos aos franceses e que devemos nos
esforgar para liquidar o quanto antes. Como ¢ possivel dizer que Mozart ‘compos’
Don Giovani... como se fosse uma questdo de um pedago de bolo produzido em
amassar ovos, farinha e agucar! E uma criagio espiritual em que os detalhes e o todo
sdo produto de um Unico espirito, animado pelo sopro de uma vida Unica. Por causa
disso, o criador ndo precisou experimentar ou costurar trechos juntos, para seguir
sua fantasia, ele estava totalmente nas maos de seu inner daemon, agindo de acordo
com as ordens deste (TALKS WITH ECKERMANN, 20 de junho -1831 apud
BEHAGUE, 1992, p. 9-10).

O processo criativo-composicional é tema de estudos, pesquisas e trabalhos como o
de Cavalcante (2009), que afirma que, influéncias ao longo do processo histérico agem néo so
na criatividade do compositor como também na criacdo de novos géneros musicais e € raro

que se crie sem se ater a algo que ja existia:

ndo haveria toda a producdo e toda a personalidade de Beethoven como a
conhecemos hoje sem antes ter havido as de Mozart e de Haydn; assim como néo
teriamos o choro brasileiro e o ragtime estadunidense sem a intervencdo de
elementos surgidos anteriormente, como a polca europeia e as ritmicas africanas que
tanto contribuiram para a génese dessa vertente musical e para uma série numerosa
de outras mais no continente americano... (CAVALCANTE, 2009, p. 17).

No intuito de compreender o processo criativo-composicional, Cavalcante
fundamentado em Barret (2000), expde as vias analiticas deste processo dividindo-as em:
pessoa criativa, processo criativo e produto criativo. Esta divisdo se comporta como elemento
facilitador. Cada item desta divisdo por sua vez, se divide em sub-itens desde que, é
impossivel ter compreensdo dos elementos articulados em sua totalidade no processo criativo
sem levar em conta o produto e o ser humano imbricados no contexto.

Entre os diversos elementos relacionados a pessoa criativa, Cavalcante (idem)
elenca: os tracos sociais, 0s tracos da personalidade e o comportamento do criador. Com
respeito ao processo em si, Cavalcante (idem) fundamentado em Deliege e Richele (2006, p.
2), refere quatro fases no procedimento: Preparacao, Incubacgéo, lluminacéo e Elaboragéo ou
Verificacdo. Na Preparacéo, a pessoa criativa procura acumular conhecimentos acerca do seu

objeto através de informacdes a fim de formular pensamentos e ideias a respeito. Na
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Incubacdo hd um deslocamento das informagdes e do pensar com o objetivo de descansar a
mente, com a certeza de que o que foi incorporado esta fixado. Na lluminacéo, subitamente
surge a ideia sob forma de insights. Esta fase pode ocorrer em momento distinto do pensar
criativo, quando a pessoa criativa esta ocupada em outras funcdes. Finalmente, acontece a
Elaboracdo ou Verificacédo - fase em que acontece a comunicagdo sob forma oral ou escrita.
Em seguida ocorrem a avaliacéo, o julgamento e a depuracio. E neste momento em que hé a
necessidade, por parte da pessoa criativa, de opinides de terceiros a respeito do que foi criado
“testes, criticas, julgamentos e avaliagdes.” (CAVALCANTE, 2009, p. 33).

Chegando ao produto, hd de se considerar a adequacdo ao que seria socialmente
valioso e neste contexto se inclui a inovagao e a utilidade, conceitos utilizados por Sternberg
e Lubart (1999). Este ultimo conceito, no entender de Merriam (1964), estaria relacionado as
funcdes e usos. O uso diz respeito a situacdo em que a musica € “aplicada” na sociedade. A
funcéo é o elemento que explica e justifica o uso de tal mdsica, a razdo, ou seja seu proposito
maior.

Ainda que nédo se tenha conhecimento integral das fases criativas de David Miguel,
ele deixou algumas pistas quando expde de maneira clara alguns aspectos de como acontecia
0 seu processo criativo musical, “Quando eu estou sozinho, quando eu as vezes chego tarde da
noite, quando eu estou assim com uma fossa muito grande, a coisa esta batendo assim, eu vou
e vou certo.” (MPP ACUSTICO — DAVI (sic) MIGUEL, 1994).

Ainda em relacdo a composicdo, Langer determina as fases ou estagios deste
processo. A primeira delas seria a concep¢do, que acontece “inteiramente na mente do
compositor”. Este primeiro momento ndo esta vinculado a qualquer estimulo, seja ele externo
ou interno e gera como consequéncia para 0 compositor a percep¢do “mais ou menos subita

da forma a ser alcangada” (este ponto varia para cada compositor). A partir deste ponto:

ele a reconhece como forma fundamental da peca; e dai em diante, sua mente ndo
estd mais livre para errar irresponsavelmente de tema em tema, clave a clave, e
modo a modo. Essa forma ¢é a ‘composi¢do’ que ele se sente chamado a desenvolver
(...) Poder-se-ia chamar essa concepgdo original a forma dominante da obra
(LANGER, 2011, p. 128-129).

Outras pesquisas sobre a criatividade composicional se voltam para mecanismos
mais intrinsecos. A este respeito Zamboni (2012) chegou a compreensdo que existem
mecanismos cerebrais que sdo acionados para que se produza uma obra musical. Este
processo acontece de acordo com uma “dindmica intensa” onde ocorrem “trocas muito

rapidas”, insights (intuitivos) e nesta dindmica o compositor vai se situando através do seu
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intelecto e vai ordenando a sua obra. A cada necessidade dentro do processo ocorrem novos
insigths.
Diversos fatores interagem para que se produza uma obra musical e, especificamente

com relacdo ao samba-enredo:

se constitui da soma de dados absorvidos a priori, constantes do enredo abordado e
das curiosidades encontradas no estudo minuncioso do tema, além do cabedal de
informacdes captadas de outros textos, naturalmente internalizadas e ampliadas pela
experiéncia pessoal. (FARIAS, 2002, p. 45).

O processo composicional de David Miguel ndo esta totalmente esclarecido, mesmo

porque, existem varias formas de se criar uma musica com relacéo a letra e a melodia:

Na maior parte dos casos, elas sdo criadas em separado: ou se pde letra numa musica
— e a letra tem que se ajustar completamente & melodia; ou se pGe musica numa letra
(ou num poema) — o que significa basicamente permutar o ritmo literario por um
ritmo musical, as vezes até com altera¢do do texto por um ritmo musical, as vezes
até com alteracéo do texto e por alguém que ndo é o seu autor... (LYRA, 2010, p.
35).

Alguns fatos observados por pessoas de seu convivio enriquecem de certo modo 0s

dados relacionados a forma como David Miguel criava suas musicas:

Que o David era um compositor, que ndo era um improvisador do que ele
compunha. Era uma pessoa que pensava, que estudava, que procurava sentir o que
ele ia compor, e como ele n&o era, digamos, um académico universitario, mas era
aquilo que a gente chama, um intelectual da classe popular, era um homem que
pensava, um homem que refletia, que tinha uma cultura da muasica popular muito
forte. Era um intelectual da classe popular. Entdo ele fazia as suas composigdes
num processo de criacdo bem rigoroso, quer dizer, ele queria encontrar uma
maneira de dizer poeticamente, musicalmente, com pertinéncia, com efetividade,

com uma legitimidade aquilo que ele estava cantando. (LOUREIRO, 2017, p. 9).

Embora ndo se tenha plenamente uma demonstracdo de como este compositor

compunha, uma luz aparece no fim do tunel:

David ndo sabia tocar nenhum instrumento musical. Mas gostava de cantar nas rodas
de serestas e nos pagodes, As vezes, subia ao palco do Casteldo do Samba. Tornou-
se compositor usando apenas a sua capacidade mental e um gravador portétil, como
muitos sambistas brasileiros conhecidos e admirados. Compunha seu samba aos
pedacos, ndo sabendo explicar de onde lhe vinha a melodia casada aos versos. A
musica possuia uma certa nostalgia derramada na letra, geralmente descritiva e
poética. O samba cadenciado nascia mais para o surdo do que para tamborins.
(OLIVEIRA, 2006, p. 267).

A “melodia casada aos versos” provavelmente significa que David Miguel ndo sé
criava através de insights, mas que o produto musical incluia a melodia e a letra criados

conjuntamente:

Para alguns se trata de uma revelagdo repentina, para outros de um trabalho
laborioso (o caso de Beethoven é bem conhecido: trabalhava com 15 a 20 eshocos
até chegar a um tema final). Por outro lado, Wagner escreveu numa carta de 30 de
janeiro de 1884: ‘Antes de sentar-me para escrever em versos, mesmo antes de
tentar eshogar uma cena, me sinto ja enfeiticado pelo perfume musical da minha
criagdo.Tenho todas as melodias na cabeca, todos os temas caracteristicos, de modo
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que uma vez o verso concluido e as cenas elaboradas, a Opera esta praticamente
acabada. Dai por diante, o trabalho de detalhes depende de paciéncia e reflexao;
seguem depois da criacdo em si. (BEHAGUE, 1992, p. 10).

E importante se ater ainda no contexto da criacdo da composicdo musical, que a
masica estd intimamente relacionada a sentimentos, fato pesquisado por Langer que ao

abordar o assunto o relaciona as estruturas tonais:

As estruturas tonais a que chamamos de muasica tém uma intima semelhanca légica
com as formas dos sentimentos humanos — formas de crescimento e atenuacdo,
fluéncia e estagnacdo, conflito e decisdo, rapidez, parada, violenta excitagdo, calma,
ou ativacdo sutil e lapsos sonhadores — ndo alegria e dor, talvez, mas a pungéncia de
cada uma e de ambas — a grandeza e brevidade e o passar eterno de tudo o que é
sentido de maneira vital. E esse o padréo, ou a forma ldgica, da ‘senciéncia’, e o
padrdo da musica é essa mesma forma elaborada em sons medidos, puros, e siléncio.
A msica é um analogo tonal da vida emotiva. (LANGER, 2011, p. 28).

Estes sentimentos contudo ndo sao expressos de maneira objetiva:

a funcdo da musica ndo é a estimulacio de sentimentos, mas a expressdo deles; e,
além do mais, ndo a expressdao sintomética de sentimentos que acossam 0
compositor, mas uma expressao simbélica das formas de sensibilidade senciente da
maneira como este as entende. Ela indica como ele imagina os sentimentos, mais do
que seu proprio estado emocional, e expressa aquilo que ele sabe sobre a chamada
‘vida interior’; e isso pode ir além de seu caso pessoal, porque a musica €, para ele
uma forma simbdlica, através da qual pode aprender bem como exprimir ideias
sobre a sensibilidade (sensibility) humana.(LANGER, 2011, p. 30).

Esta afirmac&o se enquadra em uma declaragédo de David Miguel:

Eu gosto daquele purismo, daquela coisa que fala bonito, que vai buscar 1a no fundo,
que conta uma histéria. Entdo, eu prefiro ficar nessa minha, porque a letra que eu
faco tem uma coisa qualquer, eu falo de qualquer coisa que aconteceu. (MPP
ACUSTICO — DAVI (sic) MIGUEL, 1994).

Existe ainda um ponto importante encontrado no produto musical de David Miguel

relacionado as harmonias utilizadas e que foram motivo de interesse e interrogacdes:

As vezes eu fico até sem saber por que... Uma vez até o maestro Tynnoko*® disse
assim: “Tu é maluco rapaz? Como é que tu consegue fazer um negdcio desse se tu
ndo sabe musica?” Ai é que estd maestro, se eu soubesse eu fazia um negécio mais
facil pra cantar, como eu ndo sei, eu dou pra vocés cantarem. E ele disse: “Péxa! TU
faz um negdcio meio dificil que pra gente cantar tem que subir, descer esse negécio.
(MPP ACUSTICO — DAVI (sic) MIGUEL, 1994).

Pelo fato de néo tocar instrumentos musicais, David Miguel precisava registrar suas

ideias e composicOes para, posteriormente, mostrar para musicos instrumentistas:

Quando pinta a musica eu boto logo num cassete. Eu tenho gravador, ai eu passo
logo pro cassete pra ndo perder, porque as vezes eu perco muito a melodia. Eu tenho

146 Antonio Carlos Costa Vieira (Belém/ PA — 12/6/1949). Pianista, compositor, arranjador. Estudou piano no
Conservatorio Carlos Gomes (PA), no Conservatorio de Bela Artes (PA) e também no Conservatério de Musica
de Recife (PE). Estudou técnica de arranjo, composicao, e orquestracdo de musica sacra e profana na UNICAMP
(SP). Algumas obras: Ballet Amaz6nico — Deuses da Mata; Samauma; Sinfonia do Marajo; Concerto n° | para
piano e orquestra; Taja-Panema (Fantasia para piano e orquestra); Suite Amazonica; Fantasia do Cirio. E o
idealizador do Projeto Belém Pop Orquestra. Obra literaria — Ritmos Amazdnicos (IAP). Fonte — prdpria.
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muita letra que falta musica, porque as vezes na hora que eu faco a letra ja faco
acompanhada de musica, mas eu perco. Perdi aquela musica e esta la a letra. (MPP

ACUSTICO — DAVI (sic) MIGUEL, 1994).

Foram identificadas na pesquisa de campo, vinte sambas-enredo, quinze sambas

(ndo carnavalescos) e uma toada de boi, totalizando 36 composicdes;
Sambas-enredo

Grémio Recreativo e Beneficente Jurunense Rancho Nao Posso Me Amofina.
Recordando Passados Carnavais
Bandeirantes de Ontem e de Hoje
Getulio Vargas: Sua Vida, Sua Obra
O Homem no Espaco

Associacdo Cultural e Carnavalesca Império de Samba Quem Séo Eles
Theatro da Paz: Cem Anos de Arte no Para
Delirio Amazonico
Exaltacdo ao Quem S&o Eles
Paid’Egua
Lua Cheia

Associacédo Carnavalesca Escola de Samba Mocidade Unida de Padre Teodoro
Paulo Ronaldo: O show inesquecivel

Grémio Recreativo Escola de Samba Crias do Curro Velho
Curro Velho
Natureza
A Barca do Meu Destino
Pira-paz ndo, quero mais!
Quando eu crescer eu quero ser
Passatempo; O meu tempo vai passar
Espelho Meu. Todos Séo Téao Bonitos Quanto Eu
Ketchup e Goiabada
Amazo6nia Onde o Mar € Doce!
Brasileirinho

Sambas nao carnavalescos
Porta-retrato

Sinos de Belém
Amanhecendo
Consulta

Chegue Sem Fundo
Fim de Festa
Devolugéo
Indecisao
13 de Maio

Noite Vazia
Hospital em Casa
Meu Sapato Furou
O Galo Cantou
Voltei

Pérolas aos porcos



Toada de boi

Aboio

163

No cataogo a seguir, optei em pontuar os titulos, os géneros, 0 ano da composicao, as

parcerias, alguns comentarios e observacoes:

TITULO GENERO ANO PARCERIA OBSERVACAO
Passados Samba-enredo 1957 Né&o Melodia desconhecida
Carnavais Rancho¥
Bandeirantes de Samba-enredo 1960 Néo Primeiro samba composto
ontem e de hoje Rancho para 0 Rancho. Melodia
desconhecida
Getulio Vargas: Samba-enredo 1964 Néo Inicio da Ditadura Militar
sua vida, sua Rancho no Brasil
obra
O homem no Samba-enredo 1969 Nao Este samba aparece com o
espaco Rancho titulo De Icaro ao Espago
Sideral em Oliveira (2006).
Melodia desconhecida
Theatro da Paz: Samba-enredo 1978 Nao Campedo do 3° Festival
Cem anos de Quem S&o Eles Eneida de Moares,
Arte no Para recebendo como prémio o
Pierr6 de Bronze; LP Brasil
Canta Samba Enredo
Delirio Samba-enredo 1979 Nao Samba-enredo preferido do
Amazbnico Quem Séo Eles compositor.
Exaltacdo ao Samba-enredo 1985 Néo Compacto gravado por
Quem Séo Eles Quem S&o Eles Marcos Moran no Rio de
Janeiro*#®
Paid’égua! Samba-enredo 1986 Alfredo Oliveira | CD David Miguel: Gente da
Quem Séo Eles Antonio Carlos Gente Vol. 1
Maranhéo; Edyr
Proenca; Edyr
Agusto Proenca,
Laury Garcia/
Ronaldo Franco
Lua Cheia Samba-enredo 1988 Antonio Carlos CD David Miguel: Gente da
Quem Séo Eles Mranhéo Gente Vol. 1
Pérola aos Samba 1989 Alcyr Guimaraes LP Mestre Calafete
Porcos
Curro Velho Samba-enredo 1991 Crias do Curro CD G.R.E.S Crias do Curro
G.R.E.S. Crias Velho Velho 15 Sambas
do Curro Velho inesqueciveis
Natureza Samba-enredo 1992 Crias do Curro Gravado no CD G.R.E.S
G.R.E.S. Crias Velho Crias do Curro Velho 15
do Curro Velho Sambas inesqueciveis
A barca do meu Samba-enredo 1993 Crias do Curro Gravado no CD G.R.E.S

147 Com intuito de organizagdo do espago resumi os nomes das agremiagdes.
148 Em Oliveira (2006).
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destino G.R.E.S. Crias Velho Crias do Curro Velho 15
do Curro Velho Sambas inesqueciveis
Paulo Ronaldo: Samba-enredo 1993 Xaxa Melodia e texto
O show M.U de Padre Sinval da Cuica desconhecidos
inesquecivel Teodoro'®
Porta-retrato Samba 1993 Camilo Delduque 2° lugar no | Festival de
Antonio Carlos Misica Paraense
Maranhéo
Pira-paz, ndo Samba-enredo 1994 Crias do Curro Gravado no CD G.R.E.S
quero mais! G.R.E.S. Crias Velho Crias do Curro Velho 15
do Curro Velho Sambas inesqueciveis
Quando eu Samba-enredo 1995 Crias do Curro Gravado no CD G.R.E.S
crescer, eu G.R.E.S. Crias Velho Crias do Curro Velho 15
quero ser do Curro Velho Sambas inesqueciveis
Passatempo; O Samba-enredo 1996 Crias do Curro Gravado no CD G.R.E.S
meu tempo vai G.R.E.S. Crias Velho Crias do Curro Velho 15
passar do Curro Velho Sambas inesqueciveis
Espelho Meu. Samba-enredo 1997 Crias do Curro Gravado no CD G.R.E.S
Todos Séo Téo G.R.E.S. Crias Velho Crias do Curro Velho 15
Bonitos Quanto do Curro Velho Sambas inesqueciveis
Eu
Ketchup e Samba-enredo 1998 Crias do Curro Gravado no CD G.R.E.S
Goiabada G.R.E.S. Crias Velho Crias do Curro Velho 15
do Curro Velho Sambas inesqueciveis
Amazodnia Onde Samba-enredo 1999 Crias do Curro Gravado no CD G.R.E.S
o Mar é Doce G.R.E.S. Crias Velho Crias do Curro Velho 15
do Curro Velho Sambas inesqueciveis
Brasileirinho Samba-enredo 2000 Crias do Curro Gravado no CD G.R.E.S
G.R.E.S. Crias Velho e Admir do Crias do Curro Velho 15
do Curro Velho Cavaco Sambas inesqueciveis
Sinos de Belém Samba Desconhecido Nao Gravado no CD David
Miguel: Gente da Gente
Vol. 1
Amanhecendo Samba Desconhecido Nao Gravado no CD David
Miguel: Gente da Gente
Vol. 1
Consulta Samba Desconhecido Nao Gravado no CD David
Miguel: Gente da Gente
Vol. 1
Cheque sem Samba Desconhecido Né&o Gravado no CD David
fundo Miguel: Gente da Gente
Vol. 1
Fim de festa Samba Desconhecido Nao Gravado no CD David
Miguel: Gente da Gente
Vol. 1
Devolucéo Samba Desconhecido Né&o Gravado no CD David
Miguel: Gente da Gente
Vol. 1
Indecisdo Samba Desconhecido Nao Gravado no CD David
Miguel: Gente da Gente
Vol. 1
13 de Maio Samba Desconhecido Nao Gravado no CD David
Miguel: Gente da Gente
Vol. 1
Noite Vazia Samba Desconhecido Nao Gravado no CD David

149 Mocidade Unida de Padre Teodoro.
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Miguel: Gente da Gente
Vol. 1
Aboio Toada Desconhecido Né&o Gravado no CD David
Miguel: Gente da Gente
Vol. 1
Hospital em Samba Desconhecido Né&o Gravado no CD David
Casa Miguel: Gente da Gente
Vol. 1
Meu Sapato Samba Desconhecido Né&o Gravacao em processo
Furou
O Galo Cantou Samba Desconhecido N&o Gravagao em processo
Voltei Samba Desconhecido Né&o Melodia desconhecida

Quem te deu este direito

As analises'®° realizadas consideram o modelo tripartite de Alan Merriam: conceito,
comportamento e som, sendo considerados aspectos historicos, contextuais, literarios,
estrutura do texto; dos significados e musical.

Com relacgdo a transcri¢do da partitura no contexto da analise Chada (2011) considera
que ela ja é uma forma de analise, desde que, demonstra 0s “elementos constitutivos” que sdo
importantes para o entendimento da mdsica. As analises se voltaram para as transcri¢oes, e
apartir delas foram analisadas as tonalidade, formas e campos harménicos.*>! A parte final das
analises se refere aos textos das 14 composicGes ndo carnavalescas, que pela importancia ja
citada mereceram um trabalho de verificacdo das suas tematicas e significados com o objetivo
de abarcar um maior conhecimento dos fatores que incidiram no processo composicional de
David Miguel.

Na anélise literéria, percebo ainda dificuldades por parte de pesquisadoes de samba-

enredo que denunciam inclusive que:

Dentre 0s géneros musicais do pais, 0 samba-enredo até hoje é o menos cortejado
nas pesquisas linguisticas. Devido ao preconceito, esse tipo de musica popular ndo
se destaca em trabalhos académicos que tratam da linguagem verbal (...) As
abordagens feitas em textos de samba-enredo constantemente sdo de cunho
antropoldgico e/ou sociolégico, as quais procuram explicitar a complexidade do
mundo do carnaval carioca, com seus personagens e a organizacao social da festa.

150 As analises dos sambas-enredo “Gettilio Vargas ” e “Deliro Amazonico” foram realizadas a partir do dudio do
Programa MPP ACUSTICO — DAVI MIGUEL (1994), onde o préprio David Miguel os interpreta. Os sambas
“Sinos de Belém”; “Amanhecendo” e “Teatro da Paz: Cem Anos de Arte no Pard” foram analisados a partir do
CD - Projeto Gente da Gente V.1 David Miguel, obra realizada através da Fundagdo Cultural do Municipio de
Belém. As analises dos sambas “Pira-Paz ndo, quero mais” e “Brasileirinho” foram realizadas através do CD
Gres do Curro Velho: 15 sambas inesqueciveis. Esta obra foi realizada em comemoracéo aos 15 anos da criagdo
das Crias do Curro Velho.

151 Os andamentos ndo foram inseridos nas transcri¢Ges das partituras pelo fato de néo se ter os dudios de como
estes sambas se desenvolveram originalmente (N.A.).
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Encontram-se ainda trabalhos semidticos que tratam da mensagem ndo-verbal
contida nas alegorias e fantasias das Escolas. (FARIAS, 2002, p. 15).

Para corroborar as dificuldades que se apresentam quando se propde analisar um

samba-enredo:

O compositor Vicente das Neves reforca que a pontuacdo na letra divulgada pela
imprensa ou no encarte da producgdo fonografica, as vezes, sai errada. Tal revelagao
impossibilita tirar conclusdes precisas no que se refere ao uso desses sinais, uma vez
que se podem formular hipoteses passiveis de questionamento (...) E preciso
considerar ainda que, textos feitos em versos, poéticos ou ndo, a pontuagéo é interna,
dada pela sonoridade da palavra. Em muitos casos, a auséncia de pontuacao constitui
a pontuacdo, é proposital, tendo o leitor que pontuar conforme sua leitura. (FARIAS,
2002, p. 141).

Outra dificuldade encontrada é certamente a auséncia das sinopses dos sambas-
enredo, isto porque, (Cf. FARIAS, 2002) grande parte das palavras contidas no texto dos
sambas-enredo estdo contidas em suas sinopses, inclusive “expressdes inteiras, muitas vezes,
sdo extraidas da sinopse diretamente para o texto final dos compositores” (idem, p. 48). No
presente caso, ndo foram encontradas sinopses.

Analisei as letras dos sambas como poemas, embora existam divergéncias com
relacdo ao tratamento das andlises literarias deste sub-género do samba. No entanto, por
existirem divergéncias, se fazem necessarias algumas consideracdes a este respeito
justificando esta opcdo. Partindo da nocdo que: “samba de enredo é a expressdo poética do
enredo apresentado no desfile (...) O samba de enredo seria assim, 0 poema musicado que
alude, discorre ou ilustra o tema alegoérico eleito pela escola” (MUSSA; SIMAS, 2010, p. 24).
Contudo, ndo me ative a adverténcia segundo a qual “A disposi¢do do texto em versos ndo o
qualifica como poesia” (FARIAS, 2002, p. 33) que é 0 caso encontrado nestes sambas em que
0 compositor se atem mais a tematica e menos a funcdo poética.

Com relagdo as rimas'®, embora que entre os carnavalescos se use as designagdes:
rima falsa ou comparativa e rima positiva (Cf. FARIAS, 2002), utilizei as designagdes
tradicionais, conforme o uso dos sons nas terminacdes'®® naquilo que se conhece como
paronomasia. Partindo destas constatacfes, optei por analisar sete composi¢des, sendo cinco
sambas-enredo e dois sambas n&o carnavalescos,

O samba-enredo, como ja abordado, “precisa se adequar a um tema proposto pela

escola”, assim é provavel que o estilo composicional de David Miguel possa apresentar

152 Rima é o nome que se da a repeticdo de sons semelhantes, ora no final de versos diferentes, ora no interior do
mesmo Verso, ora em posi¢des variadas, criando um parentesco fénico entre as palavras presentes em dois ou
mais versos.(GOLDESTEIN apud FARIAS, 2002, p. 141).

153 por serem as analises literarias complexas, fugindo dos objetivos deste trabalho de pesquisa, optei por realizar
uma analise mais sucinta, em termos mais gerais (N. A.).
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variacoes levando-se em consideragdo que ele comecou a compor (oficialmente) em 1957 e
finalizou no ano de 2000 (quando comp®s sua Ultima obra). Neste periodo participou de trés
escolas de samba em momentos distintos, tendo vivenciado, consequentemente, diferentes
realidades ndo so relacionadas ao tempo mas também a sua vida e ao contexto cultural em que

esteve inserido, que por certo influenciaram a sua obra musical:

O texto passa a ser visto sob duas 6ticas: o texto no texto, com suas caracteristicas e
impressBes superficiais e o texto no contexto, em que se faz uma leitura profunda
que desemboca na multiplicidade de interpretacBes inferidas segundo pressupostos
contextuais de enunciagéo, como a época em que foi produzido, as partes envolvidas
na comunicacao e a destinacdo. (FARIAS, 2002, p. 45).

A escolha das musicas analisadas, relacionadas a seguir, se estabeleceu frente a
aspectos que acreditei serem relevantes:

1 - Getulio Vargas: sua vida sua obra - Samba composto para 0 Grémio
Recreativo Jurunense Esportivo Beneficente Rancho Nao Posso Me Amofina para o
canaval de 1964. Além de se tratar do Unico samba composto para esta agremiacao
carnavalesca com conhecimento de registro musical, teve repercussdo politica pela
instalagdo da Ditadura Militar no Brasil neste ano.

2 - Theatro da Paz: Cem anos de arte no Para — Composicao elaborada para
a Associacdo Cultural Recreativa Carnavalesca Império de Samba Quem S&o Eles
para o carnaval de 1978 foi o primeiro samba-enredo que David Miguel compds para
esta escola de samba, além de ter se destacado na midia como um dos dez mais belos
em todo o Brasil neste ano.

3 - Delirio Amazénico: Composto também para a Associacdo Cultural
Recreativa Carnavalesca Império de Samba Quem S&o Eles. Samba-enredo preferido
do compositor.

4 - Pira-paz ndo, quero mais! Samba-enredo composto para o Grémio
Receativo Escola de Samba Crias do Curro Velho para o carnaval de 1994,

5 - Brasileirinho - Acredita-se que seja a Gltima mdsica de toda a sua producéo
musical; foi composta para o0 Grémio Receativo Escola de Samba Crias do Curro
Velho no ano de 2000.

6 - Amanhecendo — Um dos sambas mais conhecidos pela temética passional
de cunho tragico-comico.

7- Sinos de Belém — Samba que canta e reverencia a cidade de Belém, sua
cidade natal.
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Para melhor organizacéo e entendimento, as analises estdo organizadas em: 2 sambas
do Grémio Recreativo e Beneficente Jurunense Rancho Nao Posso Me Amofina; 3 sambas da
Associacdo Cultural Recreativa Carnavalesca Império de Samba Quem S&o Eles; 2 sambas
do Grémio Recreativo Escola de Samba Crias do Curro Velho ; 2 sambas nédo carnavalescos e

14 outras musicas em analise tematica

Samba do Rancho Nao Posso Me Amofina

Figura 61 — Brasdo do Grémio Recreativo
e Beneficente Jurunense Rancho N&ao

Fote: Brasil Carnaval (s/d).
1 - Getulio Vargas: sua vida e sua obra®*

Esta faltando alguém no Panteon dos herois
Alguem que tudo fez pelo nosso Brasil
Lutou pela patria querida

E por ela sacrificou a sua vida

Deu a independéncia ao trabalhador

Criou a Previdéncia Social

Volta Redonda Cidade do Ago ele implantou

E com a Petrobras o Brasil se emancipou

Bem alto no pais seu nome se elevou

E hoje vivemos felizes com as obras que ele deixou

Oh, oh,oh, oh, oh, oh,
Oh, oh, oh, oh,oh, oh

O Banco da Amazénia e SPVEA
Foram suas realizactes

Que vem resolvendo os problemas
Dos homens da regido

Politico e estadista, grande realizador

154 Com relacdo a este samba, existe diferenca de publicagdo entre Manito (2000) e Oliveira (2006); como
Oliveira s6 publicou até a palavra “deixou” e Manito publica até o final, optamos por incluir as palavras “Volta
Redonda ele implantou”, publicadas por Oliveira e excluidas por Manito, e também as palavras “se elevou”, que
em Manito consta “glorificou”. Eis o texto final: E quando as forgas ocultas / a guerra fizeram o Brasil/ Morreu
como.um her6i / Para 0 seu povo néo sofrer / e o testamento deixado /o Brasil entendeu bem / O povo de quem
foi escravo / ndo serd de ninguém. (MANITO, 2000, p. 192).
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Presidente Getulio Vargas
O pai do trabalhador

Oh, oh,oh, oh, oh, oh,
Oh, oh, oh, oh,oh, oh

E quando as forcas ocultas

A guerra fizeram ao Brasil

Morreu como um heroi

Para o seu povo néo sofrer

E o testamento deixado

O Brasil entendeu bem

O povo de quem foi escravo

N&o sera de ninguém

No ano de 1964 David Miguel fazia parte da escola de samba Rancho Nao Posso Me

Amofind e compde o samba “Getulio Vargas: sua vida e sua obra” para o carnaval deste ano.
Figura polémica até os dias de hoje, Getllio Dornelles Vargas'®® nasceu em 19 de abril de
1882, na cidade de S&o Borja (Rio Grande do Sul) e faleceu em 24 de agosto de 1954, na
cidade do Rio de Janeiro (RJ)!*®. De acordo com Brandi (1985) casou-se em 1911 com Darci

Lima Sarmanho com quem teve 5 filhos.

Figura 62 — Getulio Vargas.

Fonte: Museu da Republica.
Foto autoral.

Vargas teve uma longa e tumultuosa carreira politica (Cf. SIQUEIRA, 2012). Seu

governo na verdade se instalou com a denominada Revolucdo de 1930 e aconteceu em dois

155 A partir deste momento trataremos esta figura politica como - Vargas

1% VARGAS, GETULIO. Disponivel em: http://www.fgv.br/cpdoc/acervo/dicionarios/verbete-
biografico/getulio-dornelles-vargas. Acesso em: 08 jun. 2019.


http://www.fgv.br/cpdoc/acervo/dicionarios/verbete-biografico/getulio-dornelles-vargas
http://www.fgv.br/cpdoc/acervo/dicionarios/verbete-biografico/getulio-dornelles-vargas
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periodos: entre 0s anos de 1930 a 1945 e de 1951 a 1954, sendo considerado como o
presidente que mais tempo governou o Brasil.

Desde 1930, quando iniciou seu governo, formou a ideia da nacionalizacéo:

Expressou lideranca de grupos da pequena burguesia, com correntes oligarco-
governistas. Sua materializacdo ndo apresentou o sentido radical defendido entdo
pelo movimento operario. Naquele momento nacionalismo significaria restricdo a
iniciativa estrangeira, tanto politica como econémica. (SIQUEIRA, 2012, p. 215).

O Varguismo, conforme foi chamado seu governo, apresentou um projeto politico-
ideologico-nacional que tinha como objetivo uma nova ordem capaz de convencer a opiniao
publica. Siqueira (idem) pondera ainda que, através deste projeto de fundamentacdo fascista
Vargas conseguiu manipular o povo para uma politica de integracdo nacional e para conseguir

materializar seus objetivos:

Criam-se mecanismos de difusdo da ‘nova concep¢do do mundo’ para toda a
sociedade, com propésitos civicos, propésitos de ‘elevacdo do nivel da cultura
brasileira’e de fundamentar a ‘grandeza da Nagio’ no valor intelectual do individuo
e na educacao profissional apurada’. (SIQUEIRA, 2012, p. 216).

O periodo em que Vargas esteve no poder ficou historicamente conhecido como A
Era Vargas. Para conseguir alcancar seus objetivos, este presidente propunha duas
fundamentagdes: “A modernizagao do pais € um acordo politico capaz de proporcionar a
harmonia e a paz entre as classes sociais.” (DIAS, 2009, p. 117).

De 1937 até 1945 instalou a fase da ditadura, periodo também conhecido como
Estado Novo. Neste periodo exerceu intensa censura em diversos setores atraves do
Departamento de Imprensa e Propaganda, DIP, criado em 1939, e que “se tornaria o mais
importante meio de controle e difusao instituido pela ditadura varguista.” (SIQUEIRA, 2012,
p. 218). A implantagdo do Estado Novo foi justificada “como necessaria para consolidar o
processo modernizante, como exigéncia para alcangar tal objetivo.” (DIAS, 2009, p. 117).

Esta figura politica também teve participacdo na histéria da musica popular
brasileira, principalmente para o samba desde que, a0 mesmo tempo em que combatia a
malandragem através de 6rgdos de repressao entre esses o DIP, demonstrava a necessidade de
incorporar a “for¢a produtiva dos afros-descendentes” para o crescimento da industria. Para
concretizar seus objetivos fascistas usava expressoes tais como “nacionalidade” e “grandeza
da Nac¢do”, manipulando a forca laborativa das classes menos favorecidas. Embora

13

combatesse a malandragem, é nesse momento que o samba ¢ “aceito oficialmente”.
Apds um governo conturbado, Brandi (1985) registra que em 05 de agosto de 1954
se inicia uma grave crise politica provocada pela tentativa do assassinato por parte da sua

guarda pessoal, do jornalista e opositor politico Carlos Lacerda, tentativa frustrada, mas que
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culminou com a morte do major da Aerondutica Rubens Vaz. Apds este incidente Vargas
sentiu-se isolado das classes populares, politicas e do Exército.

A trajetoria politica e a vida de Vargas chega ao fim no Palacio do Catete onde
morava: “Por volta das 7 horas da manha o Exército transmitiu o ultimato final: a licenga de
Vargas teria de ser definitiva. Uma hora depois ouviu-se o tiro final” (BRANDI, 1985, p. 19).
Apo6s o término da Era Vargas, o Brasil viveu uma instabilidade politica, que teve
continuidade com a instalacdo da ditadura militar, em 1964.

Embora David Miguel tenha composto outros sambas para esta escola, este, para o
carnaval de 1964 ainda parece ser o (nico conhecido pela midia®’. Faz parte do periodo
classico do samba-enredo (1951-1968), caracterizado segundo Mussa e Simas (2010), como
sambas longos conhecidos como samba lencol, em que pontificavam enredos em forma de
narrativas de feitos herdicos e de vultos da historia do Brasil.

Um fato importante envolve a criacdo desta obra musical e que se tornou de certa
forma problemaética. David Miguel neste ano exercia o cargo de presidente da escola e (Cf.
MANITO, 2000) o enredo comemorava 0s dez anos da morte de Vargas e que depois de

escolhido o enredo ficaram a espera do patrocinio financeiro:

Nos estavamos agoniados! Estavamos sem dinheiro e o Hildebrando disse: ‘David!
O que ¢ que a gente faz?’. Eu disse, S6 tem um jeito: a gente arranja assim inventar
um negécio!. ‘Qual é o negdcio?’. Vamos falar do Getllio Vargas. Tem esse bando
de sindicatos por ai. Vamos falar do Getulio Vargas. Ele disse: ‘E mesmo! Vamos
falar do Getulio Vargas e o sindicato nos ajuda.”. (MPP ACUSTICO — DAVI (sic)
MIGUEL, 1994).

A ideia de contar com o0 apoio dos sindicatos deu certo:

ai o sindicato da PETROBRAS... era presidente o Sa Pereira®®, vieram em cima da
gente ‘Ai! Faz o samba David! Faz o samba!’ Ai, eu tenho a obrigacdo de fazer o
samba. Os sindicatos ajudaram mesmo, botaram dinheiro, as alegorias, emprestaram
motor de luz, (que naquele tempo, motores de luz iam em cima dos carros), o
escambau. Deram latas de tinta, botaram operérios pra trabalhar 14 no Rancho, pra
fazer as alegorias... (MPP ACUSTICO — DAVI (sic) MIGUEL, 1994).

Porém, a ajuda deste sindicato teve sérias repercussées de cunho politico:

Logo depois que acabou o carnaval houve a revolucdo, aquela revolugdo dos
militares que eles dizem que foi no dia 31, mas foi no dia 1° de abril, e de maneira
que queriam me prender. Nesse tempo eu era presidente do Rancho (...) e eu que fiz
o0 samba tema’. (MPP ACUSTICO — DAVI (sic) MIGUEL, 1994).

157 A pesquisa de campo néo teve éxito com relacdo a melodia dos outros sambas-enredo composto para o
Rancho por este compositor (N.A.).

1%8 Manito (2000) publica que o presidente era Sandoval Queirdés Barbosa, jurunense e comunista que morava
préximo a escola. (N.A).
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O fato a que David Miguel se refere é explicado por Oliveira (2006). O Sindicato dos
Petroleiros™® era presidido pelo comunista Carlos Sa Pereira e a letra do samba, com clara
menc¢do ao nacionalismo de Vargas, somando-se ao fato deste sindicato ter ajudado a escola
de samba, provocou a “aversdo dos conspiradores da direita local” (OLIVEIRA, 2006, p.
267). Manito (2000) afirma que as consequéncias politicas se fizeram acontecer dois meses
apos o carnaval. David Miguel, neste momento, por estar como presidente da escola, tornou-
se 0 nome que encabecava a lista dos procurados pela ditadura.

A ditadura militar®

no Para teve censura e repressdes, atingindo a mausica e 0
carnaval: “desde carnavais anteriores, os militares ja se imiscuiam em todos os setores da
sociedade e principalmente nas manifestagdes de cunho popular, pois ali, viam a ‘infiltragdo
vermelha’ que pretendia ‘comunizar” 0 pais (MANITO, 2000, p. 187).

N&o se tem noticias de como David Miguel conseguiu burlar a ditadura militar neste
momento, mas ndo foi preso e nem se tem conhecimento que tenha sofrido outras punicdes. O
que se sabe atraves de Oliveira (idem) é que o Rancho foi invadido sob o pretexto da
recuperacdo de um gerador, emprestado pelo Sindicato dos Petroleiros e que ainda nao havia
sido devolvido. Ndo encontrando David Miguel e nem ninguém da diretoria, prenderam o
zelador da sede da escola. Raimundo Manito revela que o zelador, conhecido como Zaca, era
“um grande sujeito; Trabalhador abnegado, chefe da bigorna, uma espécie de responsavel pela
alegoria (MANITO, 2000, p. 447). Zaca foi solto posteriormente. David Miguel em
entrevista, contou que “para solta-lo tivemos que acionar o irmdo do Jarbas Passarinho®!, o

Saint-Clair'®?, que era nosso colega de trabalho la nos correios. (MANITO, 2000, p. 459).

159 David Miguel e Manito (2000) usam o termo Petrobras (N. A.).

160 O golpe militar que instalou a ditadura no Brasil teve inicio em 1° de abril de 1964 “A ditadura comecou
mansa. Envergonhada na definicho do jornalista Elio Gaspari. Liderancas civis que apoiaram o golpe
acreditavam que os militares sairiam de cena com a mesma facilidade com que deixaram a caserna. Os golpistas
tentavam ostentar verniz democratico. Preferiam ser chamados de revolucionarios”. (AVENTURAS NA
HISTORIA, 2014, p. 49). “[...] O Ato institucional nimero 5 (Al 5) foi aprovado pelo Conselho de Seguranca
Nacional, comandado pelo presidente do pais, o0 marechal Costa e Silva, em 13 de dezembro de 1968. Foi um
desfecho autoritario para um ano em que o sonho de liberdade soprou como nunca: as lutas estundantis viraram
de cabeca para baixo cidades do Brasil e do mundo.” (idem, p. 66).

161 Nascido em Xapuri, no Acre, em 1920, Jarbas Passarinho iniciou sua trajetéria politica no Para. Foi oficial do
Exército e, na ditadura militar, assumiu, em 1964, o governo do Par4, indicado pelo presidente Castelo Branco. Como
ministro, participou da reunido que decretou o Ato Institucional n° 5, conhecido como Al-5, no dia 13 de dezembro de
1968, e que deu amplos poderes para o regime militar. Na ocasido, Jarbas Passarinho proferiu uma frase que ficou
marcada na historia brasileira. “As favas, senhor presidente, neste momento, todos, todos os escrupulos de consciéncia”,
disse ao justificar por que estava votando a favor do AI-5. Faleceu em 2016. Disponivel em:
http://g1.globo.com/politica/noticia/2016/06/ex-ministro-e-ex-governador-do-para-jarbas-passarinho-morre-em-
brasilia.html. Acesso em: 19 dez. 2017.

162 Saint-Clair Passarinho (N.A).


http://g1.globo.com/politica/noticia/2016/06/ex-ministro-e-ex-governador-do-para-jarbas-passarinho-morre-em-brasilia.html
http://g1.globo.com/politica/noticia/2016/06/ex-ministro-e-ex-governador-do-para-jarbas-passarinho-morre-em-brasilia.html
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O desfile do Rancho naquele ano foi assim descrito: “A escola jurunense se exibiu
debaixo dos aplausos de sua torcida fanatica, mas sob a visdo distorcida da maioria dos
membros do juri, que tinham em mé&os a sinopse do enredo ranchista com seu carater
nitidamente nacionalista...” (MANITO, 2000, p. 190). O desfile foi noticia de jornal:

Com sua indumentaria azul e branco, muito ritmo e muito garbo, surgiu na pista da
Castilho Franga, conduzindo 4 carros alegoricos, representando e ex-presidente
Getllio Vargas, 0 BCA, a SPVEA, VOLTA REDONDA, e a PETROBRAS. Muito
bonitas, as alegorias demonstravam talvez o espirito nacionalista que deve

acompanhar o povo brasileiro. (FOLHA VESPERTINA, 10/2/1964 apud MANITO,
2000, p. 190).

Ao analisar um samba-enredo em sua estrutura é necessario se ater para o que
Mussa;Simas (2010) alertam. Existe um ponto fundamental que o distancia bastante das
outras modalidades e que, embora nédo seja lirico, é épico, “O tnico género genuinamente
brasileiro que nasceu e se desenvolveu espontaneamente, livremente sem ter sofrido a minima
influéncia de qualquer outra modalidade épica, literaria ou musical, nacional ou estrangeira.”
(MUSSA; SIMAS, 2010, p. 10).

A este respeito cabe esta elucidacdo proveniente da literatura: “E com uma
diversidade de expressdo correspondente: o instantaneo em tom menor (Lirica), a narrativa de
largo folego (Epica), a teatralizagdo de conflitos existenciais (Drama), com suas multiplas
formas.” (LYRA, 2010, p. 42).

Se faz necessaria portanto, para 0 bom entendimento da estrutura de um samba-
enredo, uma abordagem com relacdo a esta interacdo literaria, isto, porque, ele ndo se
comporta apenas como uma musica carnavalesca apresentada nos desfiles oficiais e uma das

explicacOes para este importante fato seria:

O estudo das letras de musica deve merecer uma atengdo particular — porque nelas
talvez esteja 0 que ha de mais representativo e mais original em toda a nossa
producdo poética. Isto porque herdamos grandes legados fundamentalmente orais —
indigenas e africanos; e porque nossas raizes europeias estdo fortemente fincadas na
Iberia medieval, onde a poesia ainda era cantada. (MUSSA; SIMAS, 2010, p. 9).

Existem dois tipos de samba-enredo, o descritivo e o interpretativo. “Getulio Vargas;
sua vida, sua obra” se comporta como um samba descritivo, desde que o compositor *“ procura
contar detalhes do enredo.” (FARIAS, 2002, p. 30). Com relacdo ao interpretativo, Farias
(idem) se caracteriza pelo fato de o tema ser contado sem se prender a detalhes, que estdo

implicitos. Este samba, por ser um samba-enredo, é tematico:

no tematico, encontram-se glorificagdes, exaltaces, descricbes ou comentarios a
respeito de determinado ser por intermédio de verbos atemporais e estaticos com o
intuito de se apresentar de forma laudatoria o tema proposto no enredo (SOARES
2000, p.115, apud FARIAS, 2002, p. 31).



174

Este samba apresena uma das caracteristicas obrigatdrias deste sub-género do samba:
ser um género épico:

Desse modo, percebemos que a epopeia era, em suas origens, um texto destinado a
oralidade (como o samba-enredo), no qual o autor colocava-se diante do objeto para
apresenta-lo. Ndo obstante, a exibicdo da matéria épica dava-se através da
grandiloquéncia, da exaltacdo de herois, em luta contra o destino (FARIAS, 2002, p.
36).

Outra das principais caracteristicas do samba-enredo é “a revelacdo antecipada do
que se pretende abordar no samba.” (FARIAS, 2002, p. 41). Eis o texto: “Esta faltando
alguém, no Panteon dos herois / Alguém que tudo fez pelo nosso Brasil / Lutou pela patria
querida / E por ela sacrificou a sua vida”. Embora ndo especifique o quem, o compositor
demonstra que se trata de uma figura publica do Brasil.

A seguir, David Miguel adentra nas informagdes a respeito do personagem-tema que
neste caso se apresenta de forma explicita: “Para a comprensdo das explicitas, basta
compreender o significado das palavras” (FARIAS, 2002, p. 45).

O samba se apresenta em 25 versos organizados em quatro estrofes e dois refrdes'®,
12 Estrofe - em quadra (quatro versos). Os dois primeiros versos brancos (sem rimas). Rimas
externas emparelhadas: querida/vida;

Esta faltando alguém no Panteon dos heréis
Alguem que tudo fez pelo nosso Brasil
Lutou pela péatria querida

E por ela sacrificou a sua vida

Os conceitos de totalitarismo vem apresentando reavaliacbes e criticas (Cf.
PARANHOS, 2015): “Apesar de tudo, continuam prosperando obras que enxergam com
lentes de aumento o poder estatal ou o poder pessoal de Getdlio Vargas, a encarnacdo
simbolica do ‘Estado Novo’.” (idem, p. 39). Nestes primeiros versos percebe-se 0 uso do
pensamento ideoldgico do compositor de forma um tanto mitica. Existe uma expressdo de
glorificagcdo, principalmente no uso do termo, Panteon (pantheon) — “monumento para
perpetuar a memoria de homens ilustres e que geralmente contém seus restos mortais.”
(FERREIRA, 2010, p. 560). Os ultimos versos se referem a politica paternalista com a qual
Vargas conquistou a admiracao e o respeito de grande parte do povo brasileiro e a referéncia
ao seu suicidio em 1954,
2° Estrofe - em sextilha (seis versos). Rimas internas: independéncia/Previdéncia; Rimas
externas emparelhadas: implantou/emancipou; elevou/deixou;

Deu a independéncia ao trabalhador

163 Este tdpico literario e todos dos outros sambas analisados foi fundamentado em Cereja e Cochar (2009).
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Criou a Previdéncia Social

Volta Redonda Cidade do Ago ele implantou

E com a Petrobras o Brasil se emancipou

Bem alto no pais seu nome se elevou

E hoje vivemos felizes com as obras que ele deixou

Nestes versos o compositor continua glorificando a figura de Vargas e seus feitos.
Em 1930, durante a Era Vargas, foram estabelecidas mudangas com relacdo ao trabalhador
brasileiro quando entdo foram criados o Ministério do Trabalho Industria e Comércio e 0s
Institutos de Aposentadorias e Pensdes. A partir dai foi iniciada a cricdo relativas a
Previdéncia Social que, passando por Vérias etapas, finalmente pela Constituicdo de 1988,
chega aos moldes de como conhecida atualmente.’®* O projeto para a construgdo da Usina
Siderdrgica de Volta Redonda foi elaborado no governo de Vargas, sendo considerado o seu
grande incentivador, porém, sua inauguracdo ocorreu em 12 de outubro de 1946, na gestdo do
presidente Eurico Dantas. Getllio Vargas nesta ocasido ja fora deposto!®®. Em continuagio a
glorificacdo de Getulio Vargas, o compositor cita a Petrobras, criada no governo Vargas, em
1953, e atualmente presente em varios paises'®®.
32 Estrofe - em septilha (sete versos). Inicia com versos brancos e no final apresenta rimas
externas intercaladas: realizador/trabalhador;

O Banco da Amazénia e SPVEA
Foram suas realizacdes

Que vem resolvendo os problemas
Dos homens da regido

Politico e estadista, grande realizador
Presidente Getulio Vargas

O pai do trabalhador

De forma ainda a enaltecer a figura de Vargas, o compositor usa duas institui¢cdes
que, acredita, resolveram os problemas do povo amazonico: o Banco da Amazonia e a
Superintendéncia do Plano de Valorizagdo Econémica da Amazonia - SPVEA, criada pela Lei
n°® 1806, em janeiro de 1953, que tinha relacdo direta com a presidéncia da republica. O
objetivo da SPVEA incrementar o desenvolvimento da Regido Amazbnica através da
producdo extrativista, agricola, pecuéria, mineral e industrial. O projeto teve inicio durante a

22 Guerra Mundial através do Acordo de Washington, com o intuito de prover matéria prima

164 Histéria da Previdéncia Social Brasileira. Disponivel em: https://www.politize.com.br/historia-da-
previdencia-no-brasil/. Acesso em: 13 jun. 2019.

185 CSN, uma decisdo politica — CPDOC — Fundagdo Getudlio Vargas. Autoria: Regina da Luz Moreira.
Disponivel em: https://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/Fatosimagens/CSN. Acesso em: 13 jun. 2019;

166 Toda Matéria — Histérico da PETROBRAS. Disponivel em: https://www.todamateria.com.br/historia-da-
petrobras/. Acesso em: 13 jun. 2019.


https://www.politize.com.br/historia-da-previdencia-no-brasil/
https://www.politize.com.br/historia-da-previdencia-no-brasil/
https://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/FatosImagens/CSN
https://www.todamateria.com.br/historia-da-petrobras/
https://www.todamateria.com.br/historia-da-petrobras/
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para 0 material bélico dos Estados Unidos. A SPVEA ndo alcangou seus objetivos e foi
substituida pea Superintendéncia do Desenvolvimento da Amazénia - SUDAM, em 27 de
outubro de 1966. Com relacdo ao Banco da Amazénia criado em 9 de julho de 1942, na Era
Vargas, inicialmente com o nome de Banco de Crédito da Borracha, tinha como objetivo
inicial financiar a plantacdo de seringais da Regido Amazo6nica com o intuito de fomentar o
desenvolvimento. Posteriormente, na presidéncia de Gaspar Dutra, em 1950, passa a ser
denominado Banco de Crédito da Amazonia, aumentando suas atividades em relacdo a
industria, ao comércio e a agricultura desta regido. Somente em 1966, na Ditadura Militar no
Governo de Castelo Branco, é que passa a ser denominado Banco da Amazbnia S/A,
assumindo o agenciamento financeiro e politico do Governo Federal em prol do
desenvolvimento da Amazdnia Legal. “Politico e estadista, grande realizador / Presidente
Getulio Vargas / O pai do trabalhador” David Miguel constréi estes versos se reportando a
politica paternalista usada por Vargas durante seu governo naquilo que passou a ser conhecido
como “populismo”.

42 Estrofe - em oitava (oito versos). Novamente inicia com versos brancos e no final faz uso
de rimas externas alternadas: deixado/escravo, bem/ninguém;

E quando as forcas ocultas
A guerra fizeram ao Brasil
Morreu como um heroi
Para o seu povo néo sofrer
E o testamento deixado

O Brasil entendeu bem

O povo de quem foi escravo
N&o sera de ninguém

David Miguel usa destes versos para se referir aos inimigos (ndo tdo ocultos) de
Vargas, que através de diversas animosidades politicas o levaram ao suicidio, levando com
isso a convicgdo que Vargas doou a sua vida em prol do povo brasileiro, deixando um legado
através das obras referidas nos versos anteriores.
Refrdes - se apresentam iguais. Localizados entre a primeira e a segunda estrofes e entre a

segunda e a terceira. Usa apenas um tipo de louvacéo:

Oh, oh,oh, oh, oh, oh,
Oh, oh, oh, oh,oh, oh

Esclarecendo a importancia, 0s objetivos e a caracteristica do refréo:

(...) um caréater laudatério, ou seja através desse trecho da letra de uma mdsica (no
nosso caso um samba de enredo) faz-se uma exaltagdo, uma louvacéo em relacdo ao
tema (enredo). Na maioria das vezes, os sambas possuem dois refrdos, estando um
no meio da letra e um no final da mesma (SOARES, 2000 apud FARIAS, 2002, p.
31).
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Estas palavras ndo tem um significado formal. Fundamentado em Spina (2000),
Souza (2018) contribui elucidando que, representa o canto interjeccional que é usado como

forma de superioridade do ritmo sobre a melodia, portanto um ajustamento ritmico.

Figura 63 — Partitura Getulio Vargas®®’.
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167 O titulo integral do samba é GetUlio Vargas: sua vida e sua obra; popularmente passou a ser conhecido como
Getulio Vargas. (N.A).
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Getulio Vargas
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Fonte: Transcricdo Idalcy Pamplona Filho — Cizinho.

Em compasso binario 2/4 como todo samba'®®, este é tonal em C - D6 maior, forma
A/B/C/DIC/E/FIC, ndo modulante e como todo samba, ritmicamente sincopado. A parte A
tem seu inicio a partir do compasso 1 finalizando no compasso 30. A progressao harmdnica se
estabeleceem C (1) / G7 (V) / C (1) / C7 (VIIV) I F (IV) I G7 (V) / C (I) até o compasso 16. A
partir do compasso 17 a progressdo continua em A7 (V/I1) / F (IV) 1 G7 (V) I C (1) I A7 (V/1I)
DT (VIV) I GT (V)IC(I)/Dm(I)/C(I).

A parte B inicia no compasso 31 e finaliza no compasso 63. A progressao harmonica
se estruturaem: Dm (I) /C () / G7 (V) /C () / C7 (VIIV) | F (IV) I D7 (VIV) | GT (V) | F
(V) IGT (V) IC)IAT VI IDm ) /G7T (V)IC()/GT(V)IC)ICT(VIV).

188 Por esta elucidagio , penso que se torna repetitivo se referir a cada samba (N.A.).
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A Secdo C é curta, inicia no compasso 64 e corresponde ao refrdo indo até o
compasso 70 em progressao harménica F (1V) / G7 (V) / C (1) / A7 (V/11) / Dm (1) / G7 (V) /
C (.

A secdo D comeca no compasso 71 e termina no compasso 103, a harmonia se
desenvolve em Dm (I) /C () / G7T (V) /C () / C7T (VIIV) | FE(IV) I GT (V) I C (I) ] C7
VINV) IDm (1IN /1 G7 (V)1 C () /A7 (VD) IDm (1) / G7 (V) I C (1) I CT7 (VIIV).

Em seguida ha a repeticdo de C (refrdo) que acontece do compasso 104 ao compasso
110 e, em continuacao, aparece a se¢do E, do compasso 104 ao compasso 118, também sem
modulagéo, com sequéncia harménica: F (IV) / G (V) /C (I) / A7 (V/I1) I Dm (1) / G7 (V) / C
(M /Dm (D /C )/ GT7(V)IC().

A secdo F aparece sem modulacdo, do compasso 119 ao 142, em progressao
harmonica Gm7 ( AEM®) / C7 (V/IV) | F (IV) | D7 (VIV) | GT (V) | F(IV) I GT (V) I C (1) /
Dm (1) / G7 (V) / C (I). A secéo C reaparece para finalizar o samba.

Sambas do Quem S&o Eles

Figura 64 — Brasdo da Associacdo
Cultural e Carnavalesca Império de
Samba Quem Séo Eles.

Fonte: Companhia de Samba de
Belém do Para.

169 Acorde de Empréstimo Modal - Trata-se de um acorde que ndo pertence ao campo harménico da tonalidade.
S80 acordes de passagem. Surgem de repente e pertencem ao campo harmdnico da tonalidade homdnima.
Disponivel em: https://www.descomplicandoamusica.com/acorde-de-emprestimo-modal/. Acesso em: 22 out.
2019.


https://www.descomplicandoamusica.com/acorde-de-emprestimo-modal/
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2 - Theatro da Paz: Cem anos de arte no Para

Figura 65 — Teatro daPazem 1899.

Fonte: Album do Para (SILVEIRA, 2010, p. 114-115).

Cercado de mangueiras seculares

Testemunho de uma era que o tempo conservou
Tua fachada sustentada por pilares

Colunatas que da Grécia o artista copiou

Dos sal6es e da plateia ainda ecoam

Os murmdarios e os aplausos triunfais

De uma época distante e muito boa

Da borracha, do champanhe e dos vitrais

No rufar de um tambor

Ou no compasso de um piano
Quem S&o Eles na avenida
Vem reviver 0s cem anos

Desde a sua inauguragao

Com o nome de Nossa Senhora da Paz
Fizeram muitas apresentacdes
Musicos e artista geniais

E quando o pano de boca se abria
Enchia o povo de emogéao

O maestro Carlos Gomes

A batuta suspendia

Era a consagracéo

E ai Ceci beijou Peri
Ao som,
Ao som do Guarani

Escolhido como samba-enredo da Associacdo Cultural Recreativa Carnavalesca
Império de Samba Quem S&o Eles, para o carnaval do ano de 1978, o Theatro da Paz
completando 100 anos de sua inauguracao se transforma pela composicdo de David Miguel
em um samba-enredo que alude ndo s6 a este teatro em sua sua estrutura fisica e seus

espetaculos, como também a figura do maestro Carlos Gomes e sua mais importante obra: O
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Guarany. O samba teve autoria somente de David Miguel. O Theatro da Paz ¢ um dos mais
importantes prédios da capital paraense, ndo sé pelo seu aspecto arquitetdnico como também
pelo grande valor artistico-cultural. Falar deste importante prédio-monumento paraense é
enveredar pelas trilhas de um passado que felizmente parece nédo ter sido esquecido pelos
historiadores. Situado no centro da Praca da Republica, sua construcdo teve inicio em 1869 se
prolongando até 1874, sendo inaugurado em 1878 (SILVEIRA, 2010).

A Praca da Repulica também possui um histérico e seu conhecimento se torna
relevante para se abarcar e compreender 0 processo da construcdo e inauguracdo deste que
também é conhecido como “o verdadeiro templo da Cultura Paraense.”*’® Antes que se
tornasse a atual Praca da Republica (Cf, SILVEIRA, idem) o seu espaco era floresta ainda ndo
habitada, por conta da existéncia do Igarapé do Pirit’t que até os fins do século XVIII ndo
possibilitava a expansdo da cidade de Belém, tendo a sua modificacdo entendida como de uma

grande importancia no crescimento e urbanizacdo da cidade de Belém:

Esse caminho que partia do Piri, defronte a uma ponte de estiva que o ligava a outra
margem ocupada pelo ndcleo original de Belém, o que ia até a citada igreja dos
capuchinhos, onde ‘findava a cidade pelo lado do norte e continuava a dominar

erecta a floresta secular’pode ser considerado como o eixo de expanséo urbana mais
importante desta época. (BARATA, s.d, p.120, apud PENTEADO, 1968a, p. 106).

Em 1803 este igarapé comegou a ser “canalizado e ensecado,” (SILVEIRA, idem,
p.74) propiciando a que segundo ainda Silveira (idem) o bairro da Campina se expandisse no
sentido do interior da floresta, onde se estabeleceu uma clareira, obtendo a denominacdo de
Largo da Campina. Este Largo inicialmente foi usado como ‘cemitério dos supliciados, dos
catélicos e dos indigentes falecidos de variola’ }"2.(SILVEIRA, 2010, p.76).

Com a necessidade de novo local para armazenar a pélvora do Largo do Palécio, em
1840 o Largo da Campina se configurou como “o melhor lugar para receber o material
explosivo e o armamento bélico do governo.” (Cf. SILVEIRA, 2010, p. 76). Durante a 22

Regéncia este local passou a ter a denominacéo de Praca Dom Pedro I1.

170 Este titulo foi dado pelo Engenheiro civil, historiador e jornalista Augusto Meira Filho e publicado no jornal
A Provincia do Para (12/02/1978) conforme Silveira (2010).

1710 Piri se ligava a Bafa de Guajara. Atualmente faz parte da Avenida 16 de Novembro (Cf. SILVEIRA, 2010).

172 Me criei (como ja abordado na Introdugdo desta pesquisa) no bairro da Campina e em minhas excursdes
infantis nesta praca, me deparava com uma placa em broze onde se lia que ali havia sido um cemitério de
escravos. Esta placa ficava na confluéncia das ruas Assis de Vasconcelos e Osvaldo Cruz. A placa foi retirada
(ndo sei quando) tempos passados desde a infancia, ndo tenho muita certeza do que li, e a oportunidade que
deveria ter nos dias de hoje enquanto pesquisadora, se esvaiu com a retirada daquela indicacéo histérica. Quando
a citagdo refere a supliciados fica a minha davida: seriam esses também os escravos?
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Figura 66 — Fachada original do
Teatro da Paz e parte da Praga da
Republica, 1898.

Fonte: Album Descritivo ddl'Paré,
1898 (SILVEIRA, 2010, p. 38).

Talvez a primeira ideia do projeto do teatro para o novo espaco tenha se iniciado em
1848, na administracdo (1848-1850) do catarinense Jerénimo Francisco Coelho. Este
administrador deu impulso a urbanizacdo e expansao da cidade de Belém:

ndo deveria se restringir a natureza pois esta ‘produz mas ndo edifica’[...] esta tarefa
compete as artes e ao engenho humano; e uma grande Cidade se conhece a primeira
vista pelos seus monumentos, pelas suas obras, pela sua architectura e pelas
construgdes publicas ou particulares (FALLA, 1° de outubro 1848 apud SILVEIRA,
2010, p. 76).

Complementando sua ideia, este administrador apresentou uma lista onde citava as
edificacbes que achava necessarias para o crescimento da cidade:

um mercado publico, um quartel da tropa, o pa¢o da Assembléia Provincial, uma
casa ‘para aulas publicas,” um cemitério, uma casa de prisdéo com trabalho, um
edificio para as reparti¢des fiscais e um teatro ptblico.” (FALLA apud SILVEIRA,
2010, p. 76).

Por esta época Belém ja dispunha do teatro Providéncia, mas que ndo condizia com
uma cidade que se dispunha a ser uma cidade moderna, como arquitetava o presidente da
Provincia. Se fundamentando em documentos do Bardo de Maraj6!”®, Coelho (2015) aborda
as condicdes deste teatro:

Esta situacdo revelava-se na dificuldade de transporte, na falta de luz e nas parcas
atividades culturais. Ir ao teatro Providéncia, em 1847, era uma atividade que
certamente diferia da ida ao teatro em paises europeus. O publico ia a pé e em grupo,

173 José Coelho da Gama e Abreu (1832-1906), o Bardo de Marajd, foi um intelectual e politico que vivenciou
intensamente a época de aceleradas transformacgdes na capital paraense (COELHO, 2015).
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ajudado por um moleque que a frente com uma lanterna iluminava o caminho, para
poderem desviar dos charcos e covas do terreno (COELHO, 2015, p. 70).

Em fins da década de 40 uma era de impulso industrial estava acontecendo em
Belém advinda do crescimento da “exportacdo de borracha através do porto de Belém”
(CORDEIRO, s.d, p. 26, apud PENTEADO, 1968a, p. 127). Belém comec¢a a mudar ndo s

em relacdo ao seu aspecto fisico como ao cultural:

Um certo arejamento cultural marca muito bem esta fase que antecede ao ciclo da
borracha, quando o desenvolvimento econémico forcou um aumento geral do custo
de vida, tornando a existéncia em Belém uma das mais caras do Continente
Americano (PENTEADO, 1968a, p. 128).

Este periodo de tempo foi como prodromos para 0 que aconteceria mais tarde,
guando se estabeleceu em Belém aquilo que se tornou para sempre conhecido como a Belle-
Epoque, entre os anos de 1870 a 1912. Neste periodo, com uma economia favoravel, Belém
apresentou uma grande expansdo e embelezamento urbano, com consequente mudanca nos

padrdes de vida da populacdo paraense, notadamente a cultural:

A formacéo dessa nova elite industrial, posteriormente além de contribuir para o
aumento de profissionais liberais, concorreu também para a introdugdo de novos
habitos de vida. Os donos de seringais, na maioria moravam na cidade, atraidos pelo
conforto que esta lhe oferecia (...) Para seu entretenimento, mandavam buscar
companbhias artisticas na Franga, em Portugal e Rio de Janeiro, que fizeram época no
Teatro da Paz. (SARGES, 2002, p. 82).

Varios pesquisadores (idem) reconhecem que este impulso do progresso se deve ao
intendente Antonio Lemos*’* que, se fundamentando em ideias liberais projetou e realizou um
projeto de saneamento e urbanizacdo da cidade de Belém: “as ruas foram alargadas; calcadas
renovadas, multiplicadas; que a edificacdo, que antes dele era modelada pela velha arquitetura
colonial, deu lugar as construcdes elegantes, ao casario leve, as vilas graciosas.”
(HUMBERTO DE CAMPOS'" apud ROCQUE, 1996, p. 22).

Eis que, em 1863, apds um longo periodo de ‘tranmites’ entre os poderes Legislativo
e Judiciario é aprovada, pela Assembleia Legislativa Provincial, e sancionada pelo presidente

da Provincia, Francisco Carlos de Aradjo Brusque, a lei para a construgdo do teatro:

A Lei n° 426, de 29 de novembro, pela qual estava autorizada a construcdo do teatro
provincial ao custo de 159 contos de réis. Em 25 de outubro do ano seguinte, nova
legislacdo (461) assinada pelo presidente José Vieira Couto de Magalhdes
encaminhava providéncias para a concorréncia entre empresas nacionais ou
estrangeiras, a fim de realizar a construcdo, que dobrara de valor, chegando a 300
contos de réis. (SILVEIRA, 2010, p. 80).

174 Antonio José de Lemos (MA 17 /12/ 1843 — RJ 2/10/1913 comecou sua carreira politica como deputado da
Provincia pelo Partido Liberal. Em 1897, foi eleito intendente da cidade de Belém representando o Partido
Republicano do Para (...) até ser expulso da cidade no ano de 1912. Fonte: Rocque (1996).

175 «(_..) publicou uma crdnica, apds o falecimento do velho cacique (Anténio Lemos), incluida no livro

Carvalho e Roseirais” (ROCQUE, 1996, p. 19).
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Consta na lei, o local, as condi¢cbes do projeto arquitetdnico, sua capacidade de
publico e seus objetivos; o local definido recaiu na Praca Dom Pedro Il,. O teatro deveria ter a
capacidade entre 1200 a 1500 pessoas, 0s seus objetivos, seriam o canto e o recitativo com no
minimo menos trés ordens de camarotes e uma galeria, “tendo em atengdo as condicOes
higiénicas que o clima exige, e nas ordens mais distintas haveria uma tribuna imperial.”
(SALLES, 1980, p. 240 apud SILVEIRA, 2010, p. 80).

Em 14 de outubro é promulgada a Lei n° 574 para a liberacdo das despesas da obra
do teatro pela Assembleia Provincial e, em 1968, o presidente Joseé Bento da Cunha autorizou
esta despesa. Em fevereiro de 1869 aconteceu definitivamente a demarcagdo do terreno. A

localizagéo ficou deste modo fixada:

A frente sera alinhada pela travessa da Paciéncia, ou de S, José do Bailique
coincidindo o centro da linha do edificio com o centro da linha tirada segundo o
alinhamento acima designado, e o fundo do edificio olhando para a estrada de
Nazareth. (REPARTI(;AO DAS OBRAS PUBLICAS apud SILVEIRA, 2010, p.
82).

O teatro teve duas plantas arquitetonicas (Cf. SILVEIRA, idem), a primeira realizada
pelo engenheiro Guilherme Francisco Cruz ( 1° orcamento) e a segunda ( 2° orgamento) pelo
engenheiro militar José Tiburcio Pereira de Magalhdes. O orcamento alcancou a cifra de
464:973%461 (quatrocentos e sessenta quatro contos, novecentos e setenta e trés mil,
quatrocentos e sessenta e um reis). Eis que, no final da tarde do dia 3 de marco de 1869,
conforme Silveira (idem), aconteceu o assentamento da pedra fundamental do teatro e o seu
batismo. A cerimonia (Cf. SILVEIRA, 2010) teve um caracter solene pela presenca de 55
convidados entre funcionarios publicos e politicos que representavam “a vida social e politica
de Belém”, encabecados por Cunha Figueredo. Os convidados assinaram o documento e cada
nome foi lido “em voz alta”. O assentamento da pedra fundamental se revestiu de um

momento histdrico-solene:

A pedra foi depositada em uma cavidade aberta no terreno e cimentada com cal e
areia; dentro dela foi introduzida uma caixa de zinco soldada, contendo a medalha
comemorativa e uma copia da ata da cerimdnia de lancamento. (...) A ata do
langamento traz a denominacdo Theatro de Nossa Senhora da Paz. (SILVEIRA,
2010, p. 83).

Um fato curioso reveste esta denominacdo escolhida pelo presidente Cunha
Figueredo. Conforme Silveira (idem) ela prestava uma homenageava ao fim da Guerra do
Paraguiai (1864-1870), fato que sé ocorreu posteriormente a este assentamento. A noticia
deste término chegou em Belém em 7 de abril de 1870, tendo a referida guerra tido seu final

em marco deste mesmo ano:
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em comemoragdo dos triumphos de nossas armas no Paraguay, triumphos que
necessariamente nos deverdo trazer as delicias de uma paz honrosa e desejada por
todo coracdo bem formado (RELATORIO apud SILVEIRA, 2010, p. 85).

Desde o assentamento da pedra fundamental até sua inauguracao, o teatro passou por
momentos adversos: A edificagdo do Teatro da Paz viveu de animosidades desde a fase da
aprovacao do projeto arquitetonico.” (SILVEIRA, 2010, p. 85). As causas das animosidades,
entre outras, englobavam erros de estrutura atquitetonica e financeira: “O problema era tdo
complexo que até mesmo formar a comisséo foi dificil, pois ninguém queria se comprometer
com o resultado das investigagdes.” (idem, p. 97).

Apos tantas dificuldades foi finalmente inaugurado o Theatro da Paz, em 15 de
fevereiro de 1878, tendo como presidente da Provincia - Jodo Capistrano Bandeira de Mello
Filho: “Um dos acontecimentos sociais e politicos mais aguardados em Belém, na década de
1870.” (SILVEIRA, idem, p. 117). A inauguracdo acarretou uma intensa atencdo popular e
jornalistica: “Em compasso de espera pela inauguragdo, os jornais da capital agucavam a
curiosidade dos leitores, publicando, dia apds dia, as novidades sobre o teatro e o0s
preparativos para a festa de abertura...” (idem, p. 117). Teatro lotado, e por esta razdo muitos
se aglomeraram nas cercanias da praca para assistir a entrada das autoridades e a chegada dos
carros que levavam os espectadores. O ato solene foi saudado pelo publico presente:

Quando foi aberta a cena, o pablico se levantou solenemente para saudar a efigie do
imperador D. Pedro Il, apresentado em um dossel ornado. Foi cantado o Hino
Nacional e, em seguida executada a marcha Gram-Pard, composta pelo maestro
maranhense Libéanio Colas especialmente para a ocasido. Na sequéncia, o presidente
da Provincia levantou vivas ao imperador, & nacdo brasileira, a religido catélica e ao
povo paraense. Encerrando a ceriménia, o chefe de policia deu vivas ao presidente
da Provincia. (SILVEIRA, 2010, p. 118).

A apresentacdo artistica como explica Silveira (idem) ficou por conta do drama “As
duas 6rfas”, de autoria de A. D’Ennery, sob a batuta do maestro Libanio Colas e colocou em
cena artistas ja conhecidos do publico paraense. Os jornais fizeram suas avaliagdes e criticas.
Na A Provicia do Para consta que a peca foi bastante aplaudida, embora que o figurino tenha
sido considerado pobre e que alguns artistas falassem muito baixo. O jornal elogiava a
atuacdo do maestro e o sistema de ventilagio do teatro. A avaliagcdo de José Verissimo'®,
publicada no jornal O Liberal do Para sob o titulo Chronica Theatral considerada a mais
pungente, dizia:

Até que afinal! Ndo ha mal que sempre dure nem bem que nunca se acabe. Este
pensamento popular é de inteira aplicacdo aqui. A primeira parte diz respeito ao
publico, ao thezouro provincial, ao arrematante da obra, etc.; a segunda aos

176 José Verissimo foi jornalista, escritor e comendador; nasceu em Oriximina.- Pa em 8 de abril de 1857 e
faleceu no RJ em 02 de dezembro de 1916. (Cf. SILVEIRA, 2010).
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honrados senhores que tem tido a fortuna de serem engenheiros fiscais e... e muita
gente mais. .Foi ante-hontem, 15 de fevereiro deste bem aventurado anno de 1878
que aqulle monstro abriu as goéllas a todos nés que queriamos ver o que se passava
nas suas entranhas. Era o dia marcado para a abertura provincial. Erdo dous theatros
que se deveriam abrir. Lucraram todos e principalmente os que pagam imposto
(VERRISSIMO apud SILVEIRA, 2010, p. 120).

O Theatro da Paz ao longo do tempo sofreu avarias e, por apresentar erros

estruturais, foram necessarias reformas, Silveira (2010) registra que a primeira ocorreu no

periodo de 1887 a 1890 com a reinauguracdo em 1890. Outras reformas aconteceram mais

tarde e talvez a mais evidenciavel diz respeito ao seu frontdo, que por um erro de céculo de

estrutura do engenheiro Antonio Calandrini de Chermont, apresentava inicialmente 7 colunas,

o que foi considerado inconcebivel pelas regras da arquitetura do Classicismo que se

fundamenta na simetria e em numeros pares. Este erro foi corrigido em 1905, quando da

gestdo do governador Augusto Montenegro, dando ao teatro 0 aspecto com que O

contemplamos atualmente.

Theatro da Paz: Cem Anos de Arte no Para foi considerado por David Miguel como

“quase que um batismo no Quem S&o Eles”:

quando chegou o ano do Theatro da Paz a coisa se tornou mais acirrada e foi mais
interessante porque eu ja tinha o segundo verso do samba todo pronto e ndo
conseguia abrir o samba, ndo tinha jeito d’eu abrir o samba pra fazer a primeira
parte, e ja estava se aproximando a hora de fechar as inscri¢fes dentro do Quem S&o
Eles e ndo havia jeito d’eu conseguir fazer. Aconteceu um negdcio interessante: um
dia eu cheguei no Bar do Parque, me sentei, pedi uma cerveja e fiquei olhando assim
pro Theatro da Paz, mesmo porque, o enredo era o Theatro da Paz. ‘O que é que esta
faltando?’. Olhei: Praga da Republica, ndo tem rima! Largo da Pdlvora, muito
menos, ndo tem rima! O que é que falta para eu abrir esse samba? (Que para mim eu
achava muito dificil abrir um samba). Ficava pensando de um lado pro outro. Eu ndo
sei, e de repente, ‘ndo tem mais nada, eu ndo vou concorrer!’. Ai, eu olhei assim de
um lado pro outro e vi, aquele bando de mangueiras, eu digo: ‘Mas ta aqui, é a
mangueira! Pronto! Matei 1& mesmo. Pedi um pedaco de papel e completei todo o
primeiro verso e ai o resto estava dentro da cabeca, saia assim como uma cachoeira.
Eu digo: Esté cercado de mangueiras, e pronto!” (MPP ACUSTICO — DAVI (sic)
MIGUEL, 1994).

O desfile oficial do carnaval daquele ano aconteceu na avenida Presidente Vargas.

N&o sé o samba como também o desfile se comportaram de forma a receber elogios até da

concorréncia:

foi um marco na historiografia do samba enredo de Belém (...) Foi a primeira vez
que o autor se emocionou na avenida com o desfile de uma outra escola que néo o
Rancho. Desfile tecnicamente perfeito, um samba de arrepiar, 0 Quem Séo Eles?, ao
término do desfile saiu realizado e glorificado. Acredita esse modesto escriba que
nunca mais o Quem Sao Eles?, fard uma exibig¢do tdo primorosa.” (MANITO, 2000,
p. 268).

Theatro da Paz teve o enredo de Fernando Luis Pessoa. David Miguel, néo

considerava este samba-enredo como o seu preferido, conforme seu depoimento no Programa
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Davi Miguel: Programa Radio e Tv Acustico da Série MPP Acustico da Tv Cultura, 1994. O
processo composicional deste samba faz parte das lembrangas de Loureiro:

Do processo de composicao eu tenho apenas o testemunho de uma das musicas, de
uma das coisas que eu acho que também outras pessoas tém, porque foi uma coisa
declarada por ele mesmo também, que era para fazer aquela sobre o Teatro da Paz,
que ele ganhou. Inclusive, o tema do Theatro da Paz foi eu que sugeri para escola, -
0 Quem S&o Eles. Nesse ponto, eu queria propor o Theatro da Paz porque no ano
seguinte o Theatro da Paz faria cem anos e eu sabia que alguma escola vinha em
cima desse tema. Para ndo ficar por tras eu quebrei uma tradicdo que era a pessoa
s6 dizer o enredo no segundo semestre, quando anunciava o concurso do samba e
tudo o mais. Eu quebrei, eu anunciei o enredo na festa da escola pela vitéria do
desfile do Marajé ‘No ano que vem nos vamos sair com Theatro da Paz: Cem anos
de Arte no Para’!. Foi esse o titulo completo. E ai, como eu tinha criado a ala de
compositores eu disse: ‘EU ndo vou mais concorrer, vou fazer os sambas da escola e
nao vou concorrer, porque eu ndo acho ético da minha parte com o envolvimento
que eu tenho com a escola, escrevendo os enredos, e tendo criado a ala de
compositores eu ir concorrer;vai criar uma coisa estranha de repente e parecer que
se eu ganhar parece que foi protecdo, por isso, entdo ndo quero!’..Ai foi quando
fizeram o concurso, quer dizer, a ala de compositores faz concurso e o David
ganha. E essa musica ele mesmo declarou como é que ele fez. Ele ndo sabia como
comegar, ndo sabia como fazer porque ele fazia letra e musica, mas como ele era da
turma do Bar do Parque, e o Bar do Parque é vizinho do Theatro da Paz e o Bar do
Parque é cercado de mangueiras, aquela area toda de mangueiras (...) Entdo,
enguanto ndo vinha essa ideia inicial para deflagrar o restante, ele ia ali para o Bar
do Parque para ficar olhando o teatro, para ficar ali observando, para ver se vinha
alguma ideia. E dessa observacdo, dessa vivéncia brotou realmente a ideia que
deflagrou o samba. E como se ele tivesse feito uma espécie assim de mergulho numa
situacdo emocional ao lado do teatro, provocadora de uma intuicdo criadora no
tema que ele queria compor. Quer dizer, ali a cerveja para ele era apenas uma
oportunidade para estar ali, digamos assim, observando o Theatro da Paz. A
finalidade ali dele era sentir o teatro. Porque uma coisa que eu acho espetacular, o
que eu acho que a arte tem legitimidade quando ela nasce de uma verdade interior,
quando ela nasce de uma relacdo da pessoa com a realidade, do artista com a
realidade. Entdo esse exemplo relatado por ele de como brotou a ideia inicial do
samba € uma clara demonstracao de que nele, intuitivamente, espontaneamente por
forca da sua sensibilidade, o processo de criacdo nascia de uma relacdo dele com a
sua realidade, e ao mesmo tempo nascia procurando compreender aquela
realidade, entender aquela realidade. (LOUREIRO, 2017, p. 5-6).

O presidente do Quem S&o Eles neste ano era o Dr. Luiz Guilherme Pereira.
Conforme Manito (2000) os planos era fazer um desfile com 1.300 brincantes e uma bateria
de 150 componentes, porém, a escola estava com dificuldades financeiras devido a
diminuigdo do publico as rodas de samba da escola, isto porque estava em alta na midia o
filme de John Travolta “Os Embalos de Sdbado a Noite”, que gerou a “febre Travolta”. Neste
ano a escola desfilou pelo empenho do seu presidente. A escola de samba de David Miguel se
apresentou com quarenta alas, doze carros alegdricos, uma bateria com cem integrantes, com
figurinos e alegorias sob a responsabilidade do arquiteto e poeta Fernando Luiz Pessoa e de
Neder Charone. Um dos carros alegoricos representava o camarote do governador no Theatro
da Paz. Com este samba o Quem S&o Eles vence o concurso oficial do carnaval paraense
neste ano de 1978. (Cf. OLIVEIRA, 2006).
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O samba-enredo Theatro da Paz: cem anos de arte no Para é um samba temético por
se tratar de um samba-enredo. Neste caso o compositor ndo fez uso de metaforas, usa o
imaginario em um retorno ao passado de uma terceira pessoa - 0 Theatro da Paz. Inicia com
uma breve descricdo dos aspectos arquiteténicos do teatro, as fundamentacGes do artista que o
criou, citando as colunatas e suas origens e suas cercanias representadas pela vegetacdo. Em
seguida descreve o que nele teria acontecido em suas fungdes espetaculares. Envolve nesta
reminiscéncia: a plateia (pUblico), os artistas, os instrumentos, a Belle Epoque, o pano de
boca, 0 maestro Carlos Gomes e 0s principais personagens da sua Opera - O Guarany. O
samba se apresenta em 24 versos estruturados em duas estrofes e dois refrées.
12 Estrofe - Construida em oitava (oito versos). Rimas externas alternadas: seculares/pilares,
conservou/copiou, ecoam/boa, triunfais/vitrais;

Cercado de mangueiras seculares

Testemunho de uma era que 0 tempo conservou
Tua fachada sustentada por pilares

Colunatas que da Grécia o artista copiou

Dos salBes e da plateia ainda ecoam

Os murmarios e os aplausos triunfais

De uma época distante e muito boa

Da borracha, do champanhe e dos vitrais

Seus significados sdo explicitos e levam a entender que existe por parte do
compositor um conhecimento prévio acerca da histéria do teatro, embora aja uma excecao
com respeito a apresentacdo do maestro Carlos Gomes. O Theatro da Paz se localiza na atual

Praca da Republica que possui uma abundante vegetacdo representada por mangueiras:

A escolha desse local traz consigo a necessidade de ornar os espacos laterais da
praca bem como o do fundo, com ringues de &rvores formando um pequeno parque,
convém que esta obra seja feita desde ja para que quando terminado o theatro esteja
0 mesmo arvoredo bastante crescido (REPARTICAO DA OBRAS PUBLICAS apud
SILVEIRA, 2010, p. 82).

As colunatas certamente tém origem na Grécia antiga, embora que as do Theatro da
Paz tenham sido inspiradas em outros teatros:

Para respaldadar-se sobre a aparéncia externa do teatro, o engenheiro citava os
teatros Marinsky, de S&o Petersburgo (Russia), e o de Bordeaux (Franca), que
também possuem fachadas com coluntas, embora a descrita pelo engenheiro
assemelhe-se a do teatro francés. (SILVEIRA, 2010, p. 86).

Nesses versos David Miguel alude aos publicos que se faziam presentes ao teatro

durante o periodo aureo da borracha conhecido como Belle Epoque (Cf. SARGES, 2002).
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Figura 67 — Interior do Teatro da Paz, visto a partir do

B i —
Fonte: Sarges (2002, p. 64).

1° Refréo - Em quadra (quatro versos). Rimas externas alternadas: Piano/anos;

No rufar de um tambor

Ou no compasso de um piano
Quem Sé&o Eles na avenida
Vem reviver 0s cem anos

Existe um aproveitamente de elementos relacionados & musica que se fazia no teatro
para inserir o0 nome da escola de samba — a Associacdo Cultural Recreativa e Carnavalesca
Império de Samba Quem S&o Eles, fazendo também uma referéncia aos cem anos da fundacéo
do teatro.

2% Estrofe - Estruturada em forma de nona (nove versos) apresenta duas rimas externas

alternadas: inauguracao/apresentacfes, emocao/consagracao;

Desde a sua inauguragdo
Com o nome de Nossa Senhora da Paz
Fizeram muitas apresentacdes
Musicos e artista geniais
E quando o pano de boca se abria
Enchia o povo de emocéo
O maestro Carlos Gomes
A batuta suspendia
Era a consagragéo
Como ja mencionado, o Theatro da Paz foi fundado em 15 de fevereiro de 1878, com
0 nome de Theatro de Nossa Senhora da Paz, em homenagem ao final da Guerra do Paraguai,
e remissivamente evocando Nossa Senhora. A denominagéo reduzida (Cf. SILVEIRA, 2010)
ocorreu em 26 de fevereiro de 1878. Muitas apresentacOes realmente aconteceram e vem
acontecendo neste teatro: calcula-se que de fevereiro a dezembro de 1878, foram
apresentados no Teatro, aproximadamente 126 espetaculos.” (SARGES, 2002, p. 82).
O pano de boca, também conhecido como teldo, tem sua origem (Cf. SILVEIRA,

2010) em Roma, tendo sido introduzido como elemento cenografico a partir de 56 a.C.



191

Anteriormente havia um elemento que servia para “esconder os elementos de cena” — 0
sipatium. A diferenca entre os dois diz respeito a que o0 pano de boca se constituiu em um
elemento de contemplacdo. O pano de boca do Theatro da Paz como afirma Silveira (idem)
retrata uma alegoria da Republica, conforme ainda esta pesquisadora, a autoria desta obra de
arte foi durante muito tempo tida como do Carpezat, um cenografo da Opera de Paris e se
reveste de uma histéria que tem como protagonista a figura do pernambucano Chrispim do
Amaral que cumulava as fungdes de cenografo, caricaturista, desenhista, chargista, musico,
ator, jornalista e professor. A real autoria desta pintura do pano de boca é de Chrispim do
Amaral e foi descoberta ap6s pesquisas do historiador paraense Vicente Salles e do também
historiador baiano Clarival do Prado Valladar.

David Miguel ao citar Carlos Gomes, comete uma falsa afirmacdo que pode se
considerar como um desconhecimento histérico do comopositor em relacdo ao maestro Carlos
Gomes e sua obra, fato comprovado nesta citacdo: “A fantasia carnavalesca realizou a faganha
de transformar em realidade um fato nunca ocorrido, ou seja, Carlos Gomes ter regido essa
Opera no Teatro da Paz. Apesar de o programa de 1883 indicar a apresentacdo, 0 maestro
voltou a Italia antes...” (SILVEIRA, 2010, p. 41).
2° refrdo - Em terceto (trés versos). Rima interna: Ceci/Peri e uma externa alternada: Peri/
Guarani.

E ai Ceci beijou Peri
Ao som,
Ao som do Guarani

Ainda em decorréncia da falha no conhecimento historico, David Miguel faz uso das

personagens da Opera O Guarani - Ceci e Peri para construir rimas de facil assimilacéo.
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Figura 68 — Partitura Teatro da Paz: cem anos de arte no Para*”’.

Teatro da Paz

Projeto Gente da Gente Musica de David Miguel
Transcrigdo de Miguel Neto
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Teatro da Paz
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Teatro da Paz
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Teatro da Paz
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Fonte: Transcricdo de Miguel Neto.

Este samba é tonal, em L& maior, forma A/B/C/D/A. Introducado /Secdo A (1° refrao)

/ secdo B/se¢édo C/ secdo D (2° refrdo) e secdo A (1° refrdo).
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O samba tem inicio com uma introdugdo fundamentada em um trecho da protofonia
de O Guarani, na tonalidade de Am e sequéncia harmonica em Am / G. Em seguida modula
para A (L& maior). A secdo A corresponde ao primeiro refrdo, na tonalidade de A com ritmo
sincopado, iniciando no compasso 10 e finalizando no compasso 25, com encadeamento
harmoénico Bm7 (I1) / E7 (V) / A (I) / F#7 (V/I1) / Bm7 (I1) / E7/Aadd9 (1) / A#dim (VII/IT)
com uma repeticdo. A secdo B continua na tonalidade de A a partir do compasso 26
finalizando no compasso 56 com sequéncia harmonica E7 (V) / A (1) / E7 (V) / A (I) / C#m
(1 /. Cm7 (1) / Bm7 (1) / F#7/09 (V/I) 1 Bm7 (1) / E7 (V) / Bm7 (1) / E7 (V) / A (1) ] E7
(V) /A (1) / F# (VIIN) | C#mT (b9) (AEM) / F#7 (V/I1) / Bm7 (11) / A (1) / F#7 (VII1) | C#m 7
(b5) (AEM) / F#7 (V/I1) / Bm7 (I1) / Dm7 (AEM) / G7 (V/I11) / (Aad9) (1) / F#7 (V/I1) / Bm7
(I/E7(V)!/A(). O 2°refrdo corresponde a sec¢do C, distinto do primeiro refrdo; tem inicio
no compasso 57 na mesma tonalidade, terminando no compasso 74, com desenvolvimento
harmonico: A#dim ( VI/I1') / Bm7 (1) / E7 (V) / Aadd9 () / F#7 (V/I1) I Bm7 (1) / E7 (V)
com uma repeti¢do. A secdo D inicia no compasso 75 indo até o compasso 105, continuando
na tonalidade de A com a introducéo do acorde de A/C# (1). O desenvolvimento harménico se
estabelece com a sequéncia iniciada na ténica A (1) com progressdao: Bm7 (1) / A/IC# (1) /
Bm7 (11) / C#m7 (I11) / F#7 (V/11) / Bm7 (11) / F#7 (b9) (V/11) / Bm7 (11) / E7 V) / Bm7 (1) /
E7 (V) / A (1) / C#m7 IIl) / F#7 V) | Bm7 (I1) / E7 V) [ A 1). A secéio A (1° refrdo) é
repetida na finalizacdo do samba sem alteragdes em relacdo a primeira.

3 - Delirio Amazobnico

A noite boiando no fundo das aguas

E o dia das entranhas da floresta

Ao cantar da passarada acorda

Para despertar a grande festa

E o despertar da aurora

E o futuro promissor

Roda engrenagem do progresso

E daaterra o seu valor

E como € lindo

O encontro das marés

Porto de samambaias, aningas e mururés
O misticismo, a ladainha e a procisséo
Os mastros festivos

Com o povo cantando o refréo

Maneiro pau

Oh! Oh! Maneiro pau
Quem Sé&o Eles na Avenida
Canta a Amazonia legal
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Agora vejo chaminés distantes

E a fumaca fazendo desenhos no ar
Tratores e cagambas basculantes
Barcos pesqueiros tirando

As riquezas do mar

Oh! Minha Aamz6nia

Com teu solo tao fecundo

No conceito das nacdes

O celeiro do mundo

Barco encheu, maré vazou
O verde esta acabando
Com o progresso que chegou

Composto para o carnaval de 1979, este samba tem como enredo a regido amazonica,
tema que vem despertando a atencdo de inUmeros pesquisadores no ambito regional, nacional
e internacional ndo s6 nas areas cientifica e politico-social como também nas artes. Esta
temaética ja é de muito tempo motivo para a realizacdo de debates cientificos sob forma de
conferéncias, congressos, coloquios e demais formas de encontros desta ordem?’®, Nas artes é
comum a realizacdo de pesquisas e concretiza¢bes de obras de arte notadamente se reportando
aos aspectos do imaginario amazonico.

A Amazénia (Cf. REIS, 1982) integra uma imensa &rea tropical e se caracteriza,
entre outros fatores, por uma extensa e densa floresta considerada a maior em extensdo
continuada do planeta, além de apresentar alta pluviosidade com clima dmido e quente. Parte
desta area se encontra em solo brasileiro no que se considera como Amazonia Legal, a outra
parte pertence a Bolivia, Peru, Equador, Colombia e Venezuela. A Amazonia Legal'’® esta
representada por uma area de 5.217.423 km3 que corresponde a 61% do territério brasileiro.
Os estados do Acre, Amapa, Amazonas, Para, Ronddnia, Roraima, Tocantins, parte do estado
do Maranhdo, e parte dos estados do Mato Grosso integram esta regido. Uma de suas
particularidades (idem) diz respeito a sua bacia hidrografica integrada pelo rio maior que lhe
da o nome, seus dezoito volumosos afluentes principais além de centenas de outros rios
menores. Apresenta fauna e flora caracteristicas, ainda sendo objetos de pesquisas
catalogréficas. A regido (Cf. REIS, 1982) foi descoberta no seculo XVI, ano de 1541, quando

0 navegador espanhol Francisco de Orellana, vindo de Quito percorreu o rio em sua extens&o,

178 Entre inGmeras das publicacGes destacamos: A Amazonia e a crise da Modernizagéo, organizado por Maria
Manoela D’Icao ¢ Isolda da Silveira. Instituto de Ciéncias Aplicadas; ICSA/UFPA. Museu Paraense Emilio
Goeldi 2009.

178 Disponivel em: https://www.oeco.org.br/dicionario-ambiental/28783-0-que-e-a-amazonia-legal/. Acesso em:
8 ago. 20109.
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momento em que conheceu a sua importancia e, tendo contato com silvicolas teve a impresséo
de serem mulheres guerreiras. A noticia se espalhou, despertando o interesse e a cobica de
diversos navegadores e seus paises, inclusive os portugueses. Em continuacdo Reis (idem)
informa que a Amazénia foi anexada ao Brasil no periodo imperial apds inUmeras contendas
empreendidas contra ingleses, irlandeses, holandeses, espanhois e franceses. Apds este
periodo Portugal conseguiu a posse da regido através de diversos tratados que oficializaram
seus limites territoriais. Atualmente a Amazonia é vista através de olhares que visam suas

diversidades e complexidade:

A Amazdnia estd no imaginario de todo o mundo, como a vastiddo das 4guas, matas
e ares, 0 emblema primordial da vida vegetal, animal e humana; o emaranhado de
lutas entre 0 navio e o conquistador; o colonialismo; o imperialismo e o globalismo;
0 nativismo e o nacionalismo; a ideia de um pais imaginario; o paraiso perdido; o
eldorado escondido; a realidade prosaica, promissora, brutal; uma interrogacéo
perdida em uma floresta de mitos (IANNI, 1979, s. p. apud LOUREIRO, 2015, p.
24).

Este samba tem enredo de Fernando Luis Pessoa e venceu o Festival Eneida de
Moraes, no ano de 1979, e o | Festival de Musicas de Carnaval, evento promovido pelo
DETUR? ¢ a Radio Clube do Para (OLIVEIRA, 2006). Foi para o desfile oficial, mas sua
escola ficou em segundo lugar na classificacdo que foi ganha pela escola maior concorrente -
0 Rancho N&o Posso Me Amofina.

Embora que ndo se tenha conhecimento da sinopse deste samba, se percebe que o
enredo pede a composicdo de um samba-enredo que exaltasse a grandeza e as belezas da
Amzbnia, ao mesmo tempo em que fizesse uma denuncia com relacdo a exploracdo e

degradacdo da sua biodiversidade e do seu territdrio, fato que vem ocorrendo ha muitos anos:

Trata-se, a regido, de um desafio nacional. Talvez o maior de todos. Pois implica o
resgate social e simbdlico, ainda que tardio, das populagdes do Norte a um projeto
contemporaneo de nagdo, tarefa que nunca foi completamente cumprida desde que a
coldnia do Grdo-Pard — que até1823 ndo fazia parte do Brasil (e nem se chamava
Amazbnia) - foi anexada, pela forca ao Império, destruidos seus focos de
prosperidade, arruinadas suas indUstrias nascentes e dizimada parte significativa de
sua gente. (MELLO, 2007, p. 133).

Desde meados de 1980 se tem conhecimento que a Amazonia se tornou o centro de
debate mundial tendo como cerne o seu desmatamento que “parecia interligar num cenario
catastrofico, trés grandes tendéncias contemporaneas que podem conduzir a um desastre
ambiental: o efeito estufa, a destruicdo da camada de ozénio e a perda da biodiversidade.
(SANTOS, 2009, p. 133).

180 Departamento de Turismo do Municipio de Belém.
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Como todo samba-enredo, este também € um samba tematico. O autor, no entanto,
tem liberdade para fazer uso de signos que fazem parte de um universo linguistico
fundamentado no seu contexto cultural para expressar o tema exigido pela sinopse. Para tanto,
foi necessario também um estudo a priori aprofundado do tema para que pudesse construir um
samba-enredo o mais fidedigno a que se prop0s.

Delirio Amazobnico foi configurado em 29 versos compondo duas estrofes e dois
refrdes. Os versos sdo distribuidos de forma a apresentar em sua primeira estrofe uma
descricdo/exaltacdo das belezas da regido amazo6nica. Na segunda estrofe o samba se define
em uma denuncia a exploracdo da regido.

12 Estrofe - Se apresenta em quatorze versos. O compositor inicia com um verso branco e em
seguida faz uso de rimas alternadas e uma rima emparelhada. Rimas alternadas: floresta/festa,
acorda/aurora, promissor/valor, procissao/refrdo. Rima emparelhada: marés/mururé.

A noite boiando no fundo das aguas

E o dia das entranhas da floresta

Ao cantar da passarada acorda

Para despertar a grande festa

E o despertar da aurora

E o futuro promissor

Roda engrenagem do progresso

E da a terra o seu valor

E como é lindo

O encontro das mareés

Porto de samambaias, aningas e mururés
O misticismo, a ladainha e a procissao
Os mastros festivos

Com o povo cantando o refréo

Este inicio expressa através do imaginario, a visao da regido amazonica em toda sua
plenitude e beleza: “¢é o imaginario poético estetizante que preside o sistema cultural na
Amazonia.” (LOUREIRO, 2015, p. 61). O compositor descreve o dia e a noite da floresta

amazénica fazendo alusdo ao canto dos passaros que povoam a imensa regiao:

Observa-se na cultura amazénica, o reultado de uma atitude de admiracdo do homem
diante da natureza magnifica em torno. A presenca do homem diante de algo que ele
sente como elevado e superior. Suas interpretacfes da natureza tém caréter de
elevacdo. (LOUREIRO, 2015, p. 203).

Saindo do imaginario, o compositor adentra na realidade amazonica e, em uma
projecdo, profetiza o progresso amazénico e um grande futuro proporcionado por suas
riquezas naturais. Em seguida, o compositor em devaneios retorna & descri¢do da regido.
Inicialmente se reportando a flora e em seguida adentrando no misticismo quando se refere a

alguns elementos da cultura representados pelas lendas e pela religiosidade das manifestacdes
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festivas aos santos padroeiros. As lendas englobam o que se designa por encantarias “séo
inimeros 0s Mitos que povoam as encantarias amazonicas” (LOUREIRO, 2015, p. 208).
1° Refréo - Organizado em quatro versos com uma unica rima alternada: pau/legal.

Maneiro pau

Oh! Oh! Maneiro pau
Quem Sé&o Eles na Avenida
Canta a Amazo6nia legal

Neste primeiro refrdo David Miguel apresenta a passarela do samba a sua escola de
samba e 0 seu enredo. Para tanto usa dos vocabulos maneiro e pau para conciliar a rima
poética com o vocabulo legal. Maneiro significa facil de manejar; Que exige pouco esforco. E
possivel, também, que o emprego do vocabulo maneiro associado ao vocabulo pau possa ter
um significado de maneirar o desmatamento ou seja remediar ou resolver o problema,
dificuldade; diminuir a intensidade, abrandar (FERREIRA, 2010, p. 485).

2% Estrofe - constituida em nove versos (nona). Tem seu inicio com rima alternada:
distante/basculante. Além desta, outras rimas alternadas sdo usadas pelo compositor: ar/mar,
fecundo/mundo. Nao existe rima emparelhada;

Agora vejo chaminés distantes

E a fumaca fazendo desenhos no ar
Tratores e cagcambas basculantes
Barcos pesqueiros tirando

As riguezas do mar

Oh! Minha Amaz6nia

Com teu solo tdo fecundo

No conceito das nagdes

O celeiro do mundo

David Miguel usando de um interlidio poético denuncia a poluicdo e a exploracédo

pelas quais a Amazodnia vem passando, ocasionando problemas de varias ordens.

A complicada equacdo da Amazdnia contemporanea, o uso de uma Unica chave-
mestra para decifrar os multiplos processos da recente expansdo destrutiva em curso
pode revelar-se falso, ou quando menos insuficiente. A adjetivacdo da expansdo ja
impBe seu preco semantico, qual a expansdo que nao é destrutiva de algum modo de
vida anterior? (OLIVEIRA, 1994, p. 3).

Em uma exclamacdo em forma de lamento o compositor em posi¢cdo émica reforca a
grandeza da Amazbnia, enfatizando a riqueza do seu solo. Faz uso de uma termo ja
amplamente conhecido, o celeiro do mundo, que representa a importancia da Amazoénia para a
vida do planeta.
2° Refrdo - O segundo e dltimo refrdo se apresenta em trés versos com uma unica rima

alternada: vazou/chegou;

Barco encheu, maré vazou
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O verde esta acabando
Com o progresso que chegou

Em uma provavel alusdo ao antes e depois no contexto da exploracdo amazénica,
David Miguel utiliza, (para finalizar esta obra musical) os vocabulos encheu e vazou e frases
explicitas que denunciam o desmatamento e a exploracdo abusiva dos recursos naturais desta

regido brasileira.

Figura 69 — Partitura Delirio Amaz6nico.

Delirio Amazonico

David Miguel
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DELIRIO AMAZONICO
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Fonte: Transcri¢do de Idalcy Pamplona Filho — Cizinho.

Delirio Amazénico é um samba-enredo tonal, na tonalidade de G (Sol maior), forma
A/B/C/D, sem modulagdo. Contém dois refroes e ndo apresenta introducdo®. Em toda a sua
extensdo este samba apresenta uma das caracteristica do género, a ritmica sincopada. A secao
A se apresenta do compasso 1 ao compasso 64 com desenvolvimento harménico G (1) / D7
(V)G ()/G/B (1) Bb° (AEM) / Am7 (1) / E7 (V/II) | Am7 (1) / D7 (V) I G (1) / D7 (V) /G
() /Dm (N/I\V) TET (VD) T Am7 (I1) / D7 (V) 1 G (1) / G/B (1) / Bb® (AEM) / Am7 (1I) / D7
MIGWMHIDT\V)IG M) ITET (VI TAMT (1) /D7 (V)G )/ G# (VI/IT) / Am7 11) / D7
(V) / G (I). A secdo B (1° refrdo) aparece na mesma tonalidade a partir do compasso 65,
finalizando no compasso 74 em sequéncia harmoénica iniciando na tonica G (I) com
desenvolvimento em Am (II) / D7 (V) /G (D / E7 V/II) / Am (I) / D7 (V) / G (I)/ D7. A
terceira secdo, C continua na tonalidade de G, a partir do compasso 75 terminando no
compasso 106, com encadeamento harménico iniciando na ténica e progredindo em D7 (V) /
GI)/G/B(I)/Bb° (AEM) / Am (1) /E7 (V) I Am (1) / D7 (V) Am (1) / D7 (V) I G (1) /

181 |dem.



204

D7 (V)/G/B(I)/F NI TET (V)T Am (1) /D7 (V)G (1) E7 (V) Am (1) / D7 (V)
finalizando na ténica — G (). A ultima sec¢do corresponde ao segundo refrdo, em mesma
tonalidade, inicio no compasso 107 e finalizando no compasso 116, com desenvolvimento
harmonico E7 (V/I1) / Am (1) / D7 (V) I G (I) / E7 (V/II) I Am7 (11) / D7 (V) 1 G (1).

Escola de Samba Crias do Curro Velho

30 4

Fonte: GRES Crias do Curro Velho (CD).

4 - Pira-paz n&o, quero mais!8

As Crias do Curro Velho
Novamente vem sambar
Cantando com alegria
Uma brincadeira popular
Deixada pelos avos

Do tempo de crianca
Brincando feliz

Muito amor e carinho
Como todo mundo sempre quis
Pira pirou

A paz acabou

Eu quero é vida

Quero muito amor

Café com leite

Arroz e feijéo

Vendo sempre o sol
Quero pisar o chéo
Com o céu azul

Na sua imensiddo
Também quero ser livre
E ter educacéo

182 O texto foi retirado do encarte que consta no CD — GRES - CRIAS DO CURRO VELHO; 15 sambas inesque
civeis. O CD foi realizado pelo Governo do Estado do Pard — Secretaria de Promogdo Social, através da
Fundac&o Curro Velho. (N.A.). Na partitura consta o titulo Pira Paz Nao, Quero Mais.
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Este samba-enredo, composto em 1994, tem como enredo um jogo-brincadeira
infantil geralmente realizado em espacos amplos como ruas e quintais. E muito conhecido em
Belém do Pard, principalmente por parte de pessoas de geracdes mais antigas. Também é
conhecido simplesmente como Pira ou Pega-pega. A brincadeira ndo tem limite de
participantes e consiste em, escolhida uma crianca ela passa a ser identificada como a mée ou
pegador. A mae passa a correr atras dos outros participantes que sdo os que tentam fugir dela,
e quando ela consegue tocar em alguma delas esta passa a ser a nova méae. A brincadeira s
termina quando os participantes vao desistindo um a um frente ao cansaco ou o0 avangar das
horas, e neste momento gritam: Pira-paz ndo, quero mais!

A brincadeira é transmitida assim como outros jogos infantis, de geracdo a geracéo.
Tem origem na Holanda, em 1830, se popularizando por toda Europal®®. Existem variagGes
desta bricadeira, uma delas é a Bruxa® que n&o se diferencia muito do Pira-paz, onde a mae
€ a bruxa e ap6s a sua escolha se conta um tempo estipulado no inicio da brincadeira;
aposesse tempo a bruxa corre atras dos outros participantes que tentam se esquivar, e quando
consegue tocar em alguém grita, bruxa; este participante ao ser tocado vai ser a nova bruxa.
As brincadeiras infantis fazem parte da cultura popular e se comportam como importantes

elementos no contexto da Educac&o Infantil, nesta citacio fundamentada em Vygotsky?8s:

Portanto, o desenvolvimento da crianca é muito influenciavel pelo brinquedo, é com
ele que ela aprende a agir cognitivamente, ou seja, a0s mecanismos mentais pelos
quais, faz presente na percepgdo, no pensamento, na memoria, na resolucdo de
problemas. (VANZELLA; BATISTA, 2017, s/p).

Este samba demonstra um objetivo muito além de simplesmente compor um samba-
enredo para o desfile; se percebe nele a preocupacdo de David Miguel enquanto compositor
que interagia diretamente em parceria com as criangas carentes da periferia desta instituicdo
com relacdo ao futuro daquelas criangas. Esta preocupacdo € um dos objetivos fundamentais
da Fundacéo Curro Velho. David Miguel tinha um modo peculiar de compor os sambas para

as Crias do Curro Velho:

o Projeto era assim: Vinham as criancas para c, pra Fundagéo e vocé dava papel,
tinta, caneta, lapis pra eles imaginarem; fazer o que eles pensassem, 0 que eles
pensavam do tema X, da vida. O que eles pensavam do amanhd, o que eles
pensavam da vida deles na Vila, a casa deles, como é que eles moravam. Entdo, a

183 Disponivel em: http://ovanguardista.ig.com.br/velha-infancia/2017-01-26/brincadeiras-crianca-origem.html.
Acesso em: 15 jun. 2019.

184 Disponivel em: https://brasileirinhos.wordpress.com/brincadeiras/. Acesso em: 17 jun. 2019.

185 O psicologo e educador russo Lev Vygotsky — cursou direito, filosofia, psicologia, literatura e histdria —
nasceu em 17 de novembro de 1896, em Orsha (RuUssia) e morreu em 11 de junho de 1934, vitima de
tuberculose. Sua obra é hoje a fonte de inspiragdo do socioconstrutivismo. (LOPES, 1996, p. 38).


http://ovanguardista.ig.com.br/velha-infancia/2017-01-26/brincadeiras-crianca-origem.html
https://brasileirinhos.wordpress.com/brincadeiras/
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partir dai, eles comecavam a escrever, pintar, desenhar. David Miguel pegava
aquele material e fazia um samba, geralmente com um tema: poluicdo; o que vocé
quer ser amanha; esses temas bem didaticos mesmo: Eu quero ser médico; eu quero
ser isso; eu quero ser professor; eu quero ser masico; eu quero ser pedreiro. Ai ele
compunha o samba. (SOUSA, 2018, p. 1).

O processo de composicdo em parceria com as criancas e adolescentes, incluindo

portadores de necessidades especiais, € descrito pelo préprio David Miguel:

o Curro escolhe um tema, por exemplo, ‘barca’, e cada um daqueles meninos
escreve num papel o que que é a barca. Sabe o que é que eu faco? Simplesmente
copio tudo aquilo, tiro uma palavra daqui, uma palavra dali e faco o samba. No final,
sabe o que é que eu digo? Que o samba n&o é meu. E dos meninos do Curro Velho.
Eu simplesmente, acrescento coisas e dou a melodia. (DO SAMBA E DA BOEMIA,
O LIBERAL, CARTAZ, 20/02/1996).

E notdrio que os sambas compostos para as Crias do Curro Velho fogem um pouco

das outras formas composicionais deste compositor. E provavel que ndo existisse sinopse,

apenas palavras que, unidas em um texto coerente criavam um tema em uma composicao,

sempre considerando os objetivos fundamentais desta escola de samba voltados para ac¢oes

socio-educativas através da arte e oficios. David Miguel assim justificou essa criacdo

diferenciada:

To fazendo samba-enredo pras criangas do Curro Velho que é mais interessante.
Entdo, pras criangas do Curro Velho eu fago um samba bem pequeninho, porque
elas ainda sdo criancas, ndo podem decorar totalmente. Entdo eu faco um samba bem
pequeninho (MPP ACUSTICO — DAVI (sic) MIGUEL, 1994).

O samba é tematico-infantil e descritivo. O compositor se utiliza de uma brincadeira

infantil tradicional usando o simbolismo para a projecdo de um futuro promissor para as

criancas. Tem 21 versos divididos em duas estrofes e um refrao.

12 Estrofe - Em nona (nove versos). Rimas externas alternadas: sambar/popular, feliz/quis;

As Crias do Curro Velho
Novamente vem sambar
Cantando com alegria

Uma brincadeira popular
Deixada pelos avos

Do tempo de crianca
Brincando feliz

Muito amor e carinho

Como todo mundo sempre quis

Os significados estdo bem explicitos. H& uma introducdo do titulo da escola de

samba e em seguida se reporta a tradicdo da brincadeira infantil, introduzindo os ancestrais e

0s sentimentos relacionados a infancia.

Refréo - Em quadra (4 versos). Rimas externas alternadas: acabou/amor;

Pira pirou
A paz acabou
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Eu quero é vida
Quero muito amor

Existe um retorno a uma possivel realidade onde ndo existe mais a paz. Nota-se que
neste refrdo ha uma preocupacdo implicita com a violéncia, as guerras, a seguranca e o futuro.
2% Estrofe Em oitava (oito versos). Rimas externas alternadas: feijao/chéo,
imensidao/educacao;

Café com leite

Arroz e feijéo

Vendo sempre o sol
Quero pisar o chéo
Com o céu azul

Na sua imensidao
Também quero ser livre
E ter educacédo

Esta estrofe corrobora todo o contexto da primeira estrofe e do refrdo. O uso das
palavras arroz e feijdo se comporta como um simbolismo, “uma palavra é simbdlica sempre
que representa algo mais que seu significado imediato e 6bvio.” (FARIAS, 2002, p. 34), um

apelo infantil para que sempre tenham comida e liberdade.
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Figura 71 — Partitura Pira-paz ndo, quero mais.*8®
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transcrigao Prof. Cizinho
cizinhopamplona@yahoo.com.br

186 O Titulo do samba é Pira paz no, quero mais — faltando uma virgula no titulo da transcrigo.
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Fonte: Transcricdo de Idalcy Pamplona Filho — Cizinho.

Este samba-enredo é tonal, estruturado na tonalidade G (Sol maior) sem modulacéo,
sem introducdo, apresentando-se sincopado em sua estrutura ritmica na forma A/B/A/C/A, se
comportando como uma forma rondd (repeticdo de um tema apds partes contrastantes). A
parte A é o refrdo que inicia e finaliza o samba e se estrutura em progressdo harmonica do
compasso 1 ao compasso 18 em G (I) / E7 (V/I1) / Am (1) / D7 (V) / G (1) / E7 (V/I1) | Am
(/D7 V)IGWM/TET VI TAM AN /D7 (V)IG M) /TET (VI AmM (1) /D7 (V)G (l)/
E7 (V) / Am (I1) / D7 (V) / G (1) / D7 (V). A secdo B tem inicio no compasso 19 e termina
no compasso 56, continuando na tonalidade de G. Campo harmonico estruturado em G (1) /
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Am/Bbm (11) / G/B (1) / Am/Bbm (I1) / G/B (1) / Bb® (AEM) / Am (1) / E7 (V/11) / Am (1) /
DIF# (V) I D7 (V) I D78 (V)G () G7 (VIIV)IC (IV) I C# (IV) 1 G (I) / Am (II). Aparece
a repeticdo da secdo A e em seguida aparece a sec¢do C, que se estrutura na mesma tonalidade
de G a partir do compasso 75 finalizando no compasso 104 em desenvolvimento harmonico:
GWM/TE7T V)T Am (1) / D7 (V)1 G (I) / Am/A#m (1) / Am (Il) / Bbm (AEM) / Am (I1) /
DT\WV)IG()/G7T (VIV)IC(UV)ID7T(V)IGWM/TET VI Am ) /D7 (V)IG (). O

samba tem seu final na repeticdo da secdo A a partir do compasso 105.

5 - Brasileirinho®®’

Da Praca Brasil
Minha mae terra gentil
Encontrada por Cabral
No dia 22 de abril

Solo cheio de riguezas
Da madeira aos minerais
Nosso povo era tupy

Que falava o guarany

O negro aqui chegou
Que tristeza a escravidao
Trouxe forca e cultura
Fez-se a miscigenacéo

A historia ja contada
Importante deve ser

Porem quero ser hoje
Brasileiro pra valer

Indio, branco, negro eu sou

E hora de transformar
Cantando paz, cantando amor
Pra justica alcancar

Sou cria do Curro Velho
Sou brasileirinho

S&o 500 anos
Procurando meu caminho

Este samba tem como titulo um vocabulo homénimo do choro “Brasileirinho%, O
choro é um género musical brasileiro (Cf. DINIZ, 2003) nascido no Rio de Janeiro a partir

1870. Sua origem e denominagéo sdo controversas. Existe o consenso (Cf. CAZES, 1998) que

187 |dem.

18 O choro Brasileirinho é de autoria do carioca Waldir Azevedo (27/01/1923 — 20/9/1980), considerado “o
musico de maior sucesso de toda historia do choro” (CAZES, 1998, p. 106).
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ele é uma mistura de sotaques e estilos musicais. Este choro tem um texto cantado que louva a
figura do proprio brasileirinho enquanto choro, exaltando as suas qualidades musicais e
instrumentais. Com relacdo ao samba-enredo “Brasileirinho”, o texto alude a histéria do
Brasil enquanto pais, suas riquezas, o processo da escraviddo, o ganho econdmico e cultural
advindo desta escraviddo e a miscigenagdo, ndo desfocando dos objetivos instituidos pela
Fundagéo Curro Velho. A referéncia ao choro Brasileirinho se processa somente ao titulo e
ao solo instrumental de alguns compassos. Este samba-enredo parece que foi a Ultima
composicdo musical de David Miguel, visto que a sua salde ja estava deveras abalada. O
samba foi composto em parceria com o amigo Silva (Admir do Cavaco). Quando os dois
estavam compondo esta obra musical na casa de David Miguel, o colega da Ala dos
Compositores, Alfredo Oliveira (Cf. OLIVEIRA, 2006), foi fazer uma visita ao enfermo e
constatou a gravidade do estado da saude do amigo. Nestes ultimos dias, David Miguel ja
apresentava algumas falhas no processo cognitivo. Esta situacdo é confirmada pelo parceiro

Silva (Admir do Cavaco).

e ele sorria, porque, ele falava, mas ja ndo direcionada, era preciso prestar muita
atencdo no que ele falava por que ele cruzava informac@es, eu acho que ja era do
problema que ele tinha. Entdo eu até cheguei a pensar eu mesmo, ‘Poxal! Eu acho
que eu ndo vou mais fazer samba com o David, porque ele ndo vai mais ter as
condicBes de salde para expressar a sua inspira¢do!’. E foi assim, foi o ultimo ano
que eu fiz um samba com ele. Depois o Curro Velho fez um resgate, desde toda a
sua historia, ndo do David, mas das Crias do Curro Velho e la tem um CD dos 15
anos das Crias do Curro Velho (SILVA, A., 2017, p. 4).

No dia 26 de Fevereiro de 2000 o jornal paraense Diario do Pard faz uma
publicacdo, e embora que tinham se passado apenas sete dias que David Miguel havia
falecido, no se verifica nenhuma aluso a este fato, se detendo apenas ao desfile das Crias:'%

Este ano as Crias do Curro Velho vao desfilar sob o tema’Brasileirinho’ contando
com 300 criancas orientadas por 10 oficineiros. O bloco conta todos os ingredientes
de um bloco composto por adultos: porta-bandeira, bateria, carros alegéricos, samba
enredo, além das alas que ddo harmonia a cada um destes elementos. O tema
‘Brasileirinho’ contara com trés carros alegoricos: o primeiro tem como base uma
caravela, e representa a chegada dos portugueses ao Brasil. O segundo carro
alegorico aborda a atual realidade brasileira, mostrando favelas, prédios em estilo
moderno, patrimdnio histérico deteriorado, insalubridade na rede de saneamento. O
terceiro carro traz a ‘Fabrica de Sonhos’, representada por uma grande chaminé que
em vez da fumaca espalha elementos da natureza (DIARIO DO PARA, 26/02/2000).

Os desfiles das Crias do Curro Velho sempre aconteceram proximo ao Curro Velho -
na Praga Brasil, neste ano o local foi 0 mesmo. O jornal também publicou a letra do samba-
enredo Brasileirinho e seus compositores: Silva (Admir do Cavaco), David Miguel e Crias do

Curro Velho.

189 Quem assina esta matéria ¢ Adauto Rodrigues. (N.A.).
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Os sambas-enredo de David Miguel com as Crias do Curro Velho foram gravados no
CD - GRES CRIAS DO CURRO VELHO, 15 sambas inesqueciveis. Neste CD estdo
incluidas dez composicdes de David Miguel compreendendo seis em parceria com as Crias do
Curro Velho e quatro tendo como parceiro o cavaquinhista e compositor Silva (Admir do
Cavaco). Cinco sambas foram compostos pelo violonista e compositor Paulinho Moura'®,
que vem compondo 0s sambas-enredo juntamente com as Crias desde o falecimento de David
Miguel, tendo como parceria também as Crias do Curro Velho.

“Brasileirinho” se configura como um samba-enredo tematico descritivo néo
existindo rebuscamento no uso da linguagem, facilitando o entendimento. N&o apresenta
metaforas, mas utiliza um recurso de projecao ao futuro propiciado pela prépria tematica e 0s
objetivos fundamentais a que se propde. Se apresenta em 24 versos divididos em trés estrofes
e dois refroes.
1° refréo - composto em quadra (quatro versos). Rimas extenas emparelhadas (paronomasia):
Brasil/gentil; rima externa alternada: gentil/abril;

Bras, brasa, Brasil
Minha mae terra gentil
Encontrada por Cabral
No dia 22 de abril

Com significado explicito, conta de forma compactada o descobrimento do Brasil,
porém ja incorporando um desejo de mudanca social. Lembrando que (Cf. FARIAS, 2002) os
significados s6 se tornam plenamente compreensiveis durante o desfile, quando séo
apresentados todos os elementos do enredo, tais como; fantasias, alegorias e aderecos;

12 Estrofe - se apresenta em quadra, com dois primeiros versos brancos e dois versos finais
em paronomasia, rima externa emparelhada: tupy/Guarany;

Solo cheio de riquezas
Da madeira aos minerais
Nosso povo era tupy
Que falava o Guarany

Nesta primeira estrofe o compositor expde também de forma explicita alguns
elementos considerados como riqueza do Brasil, quando do seu descobrimento. Se verifica
também o destaque relacionado a lingua falada pelos povos indigenas, seus possiveis

primeiros habitantes.

190 paulo Ernesto Braga Moura. Nasceu em Belém do Para em 30/11/1960. Arquiteto, misico autodidata. Entre
seus projetos destaca: Sala de Cordas (desde 2007); Choro do Para (desde 2006); Luthieria do Curro Velho
(desde 2011). CDs: Tercas de Cordas, com parceria de Biratan Porto e Cardoso; Jogos de llusdo, com parceria
de Dudu Neves (2010) e Marola, de parceria com Trio Lobita e o quarto elemento (2018).
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2% Estrofe - como a primeira estrofe, esta se configura em quadra. Apresenta uma rima
externa alternada: escravidao/miscigenagao:

O negro aqui chegou
Que tristeza a escravidao
Trouxe forca e cultura
Fez-se a miscigenacao

Neste momento criador, David Miguel insere a escraviddo negra no Brasil ndo sé
relacionando o seu aspecto desumano®®l, como também a sua importancia no
desenvolvimento da economia e da cultura brasileira. Finalizando, cita a mistura das etnias na
formacéo do povo brasileiro.

32 Estrofe - constituida por uma oitava. Nela se encontram duas rimas externas alternadas:
ser/valer, transformar/alcancar;

A historia ja contada

Importante deve ser

Porem quero ser hoje

Brasileiro pra valer

Indio,branco, negro eu sou

E hora de transformar

Cantando paz, cantando amor
Pra justica alcancar

Nesta terceira estrofe o compositor louva a histéria do Brasil e a sua importancia que
ndo deve ser esquecida pelas novas geracOes. A palavra “brasileirinho” é usada como forma
de exaltagdo patriética. Em seguida, de modo implicito, repreende as formas de preconceito
racial, conclamando o povo para um futuro livre das guerras e das injusticas sociais.

2° Refrdo - estruturado em quadra. Apresenta uma rima externa alternada:
brasileirinho/caminho;

Sou cria do Curro Velho
Sou brasileirinho

Sao 500 anos

Procurando meu caminho

O segundo e ultimo refrdo reforca o sentimento de brasilidade, demonstrando de
modo simbdlico que, desde o descobrimento o povo brasileiro vem atravessando grandes lutas

e obstaculos por melhores dias.

191 “Desde a captura na Africa, passando pelo sofrimento nos tumbeiros que os trouxeram ao Brasil, os negros
foram vitimas de desumanidades que a escraviddo gerou.” (CHIAVENATO, 2012, p. 10).
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Figura 72 — Partitura Brasileirinho.
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Fonte: Transcri¢do Idalcy Pamplona Filho — Cizinho.

Brasileirinho é um samba-enredo tonal com modulagdes, na forma A/B/C/D/E/F. A
secdo A corresponde ao primeiro refrio em Em (Mi menor), iniciando no compasso 1 e
finalizando no compasso 17, desenvolvimento harmonico: Em (1) / B7 (V) / Em (1) / Bm7
(b5) (AEM) / E7 (V/IV) [ Am (IV) I B7 (V) 1 Em (1) / G7 (VIVI) I B7 (V) / Em (I). A se¢do B
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corresponde a alguns compassos do choro “Brasileirinho” que tem inicio no compasso 18,
com modulagdo para a tonalidade de G (Sol maior), finalizando no compasso 25. O
desenvolvimento harmonico iniciando na ténica e em sequéncia C7/9 (AEM) / G (1) / D7 (V)
/ G (I). A secdo C inicia no compasso 26 modulando para 0 modo menor, tonalidade E (Mi
menor), e conclui no compasso 56 com sequéncia harmonica iniciando com B7 (V) / Em (1) /
B7 (V) / Em (1) / E7 (V/IV) [ Am (1V) / D7 (V/111) / G (I11) / B7 (V) / Em (1) / Am (IV) / D7
vy 1 G (I / B7 (V) 1 Em (1) / Am (IV) / B7 (V) / concluindo na tonica. A secdo D
continua na tonalidade de Em (Mi menor) a partir do ultimo tempo do compasso 56 com
desenvolvimento harmonico iniciando na tonica e progredindo em D7 (/1) / G (1I1) / B7
(VIVI) I Em () / B7 (V) / Em (1), finalizando na dominante B7 no compasso 66. Em
sequéncia, a se¢cdo E modula para a tonalidade de D (Ré maior), tem inicio no compasso 67,
iniciando harmonicamente na ténica e se desenvolvendo em F#m (I11) / E (1) / G #m (lI1) /
F#m (1) / C#7 (VI) | F#m (1) / B7 (V), concluindo na ténica no compasso 82. O ultimo
grupamento harmonico - F - retorna para modo menor, tonalidade E (Mi menor) no compasso
83, com inicio na tdnica e progredindo para Am (IV) / D7 (V) / G (lIl) / Am (IV) / B7 (V) /
Em (I)/ C (V1) / B7 (V), finalizando na tdnica no compasso final.

Sambas ndo carnavalescos

6 - Amanhecendo!®?

O Sol ja estava de fora

Foi a hora que eu cheguei
Deitada fingias dormir
Desse jeito eu te encontrei
N&o passou nenhum minuto
E comecou a discussao
Juntando pessoas curiosas
Na porta do meu barracéo
N&o adiantou os argumentos
Vocé ndo deixava eu falar
Dizias que era tudo boemia
E ndo ias acreditar

Sem poder me explicar

Ou sequer tomar café
Peguei o dinheiro da despesa
Botei em cima da mesa

E tratei de dar no pé

192 Texto retirado do encarte do CD David Miguel- Projeto Gente da Gente. Producéo executiva : FUMBEL —
DEAC, produzido por Jango. Realizagdo : Prefeitura Municipal de Belém- Fundagdo Cultural do Municipio de
Belém — FUMBEL.
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Amanhecendo, do verbo amanhecer (Cf. FERREIRA, 2010), tem os significados de:
romper o dia; encontrar-se amanhecendo em algum lugar. E um samba inspirado em um
momento relacionado & vida boémia do compositor, sem data conhecida. A palavra titulo
reflete um dos aspectos relacionados a boemia, ou seja, passar as noites em algum tipo de
divertimento nas ruas. Ainda em Ferreira (2010) verifica-se que o termo boemia significa:
vida airada; vadiagem, pandega, estroinice. A historia dos acontecimentos que deram origem
a composicao deste samba é contada de forma divertida por todos que o conheceram, de certa
forma como uma homenagem ao compositor.

E uma das composi¢Bes em que se pode adentrar mais intimamente nos sentimentos
que motivaram David Miguel na composicdo de uma obra musical. Fato interessante € que a
motivagdo ou inspiragcdo foram formalizadas e eternizadas pelas palavras dele mesmo nesta

narrativa:

Aconteceu numa sexta feira! Eu estava decidido naquela sexta feira de ficar em
casa: eu estava doméstico naquela sexta-feira. Eu estava em casa e disse: ‘Hoje eu
vou ficar na televisdo até a hora da televisdo parar e entdo eu vou dormir!’. Mas
nesse tempo eu fumava e ai olhei —‘N&o tem cigarro! Que faco? Vou comprar uma
carteira de cigarro pra ficar olhando a televisdo, tomando um cafezinho, fumando
um cigarrinho!”. Ai, de bermud&o e chinelo (eu morava numa vila na Pedro
Miranda) ai eu saio de casa. Quando eu saio da vila vem passando uma ilustre
figura que se chamava José Serra num carro, e disse assim — ‘Oh negdo! Numa
sexta feira, essa hora vocé de bermudéo e chinelo? Vocé esta doente?”’. Eu digo - :
‘Néo! Eu vou comprar cigarro! Hoje eu estou doméstico! Hoje eu vou ficar em casa
assistindo televisdo!’ - Ai, ele: ‘Fu ndo aceito! Ndo! Hoje ndo!’. E eu - ‘Com
certeza, ndo!’ - E ele - ‘E dinheiro?”, Eu — ‘N&o! N&o é dinheiro, ndo é nada. Eu
vou ficar em casa mesmo, ja decidi! . E ele - ‘Entdo nés vamos fazer o seguinte: T
vais comigo ali no canto tomar nem que seja s6 uma; a gente toma s6 uma e depois
eu venho te deixar aqui!’. Eu digo - ‘Bom! Se é pra tomar s6 uma eu vou la
contigo; a gente toma uma cervejinha, bate um papo e tl vens me deixar! .Entro no
carro, chego l4 tem mais uns quatro ou cinco parceiros que eu conhecia e foi aquela
alegria — ‘Ah! Toma aqui um copo!’. Ai, toma outra, toma duas, toma trés, toma
quatro. Quando eu olhei pro reldgio era uma e meia para as duas horas da manha.
Eu disse — ‘Meu Deus do Céu! Ja perdi o trem, ja4 perdi o bonde, j& perdi a
conducdo. Barco perdido, bem carregado. E agora?’’ E a turma: ‘Nos vamos pra
Mosqueiro, tU topas?’. E eu ‘Que jeito? V'umbora!’. Ai passamos o sabado todo no
Mosqueiro. Quando de noite, na madrugada, ai que me lembrei: ‘Olha gente! No
domingo eu tenho que ir embora!’. Que eu trabalhava em Val de Cans la no
aeroporto e estava de plantdo no domingo de manhd. Eu digo: ‘Servigo é coisa
séria! Domingo eu tenho que estar cedinho 14 em Belém. Se vocés ndo me levarem
eu vou a pé, peco uma carona, qualquer coisa, mas eu vou embora!’. Ai de fato!
Ficamos até na madrugada e ai amanhecendo (é por isso que botei 0 nome do
samba Amanhecendo) os caras vieram embora. Eu cheguei em casa umas cinco e
meia pras 6 horas (ja era 6 horas). Ai, quando meti a chave na porta que eu abri, a
minha filha estava fazendo café. Eu morava numa casa de dois pavimentos e ela
disse: ‘Poxa papai! A mamae estd por aqui com o senhor!’. Eu disse: ‘Eu fui quase
sequestrado, porque me pegaram de qualquer jeito e me levaram. Eu fui quase
sequestrado! Ndo teve jeito, eu tive que ir!’ — ‘Va la se entender!” - ‘Cadé ela?’ —
‘Esta la em cima dormindo!’. Ai, eu subi a escada com muito cuidado. Epor isso
que no samba diz - Deitada fingias dormir. Ai quando abri a porta: Meu Deus do
Céu!. (MPP ACUSTICO — DAVI (sic) MIGUEL, 1994).
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Este samba é uma narrativa explicita de tema tragico/comico/passional. O eu lirico é
0 sujeito da narrativa, ou seja, a voz que fala é a voz do poeta-compositor expressando o que
sente e pensa. Embora faca uso de uma figura de linguagem na introducéo - O sol ja estava
de fora - amanhecer ou o0 sol ja tinha aparecido, o sentido e a compreensdo do texto sdo é de
compreensdo clara. Tem 17 versos, em Unica estrofe; sem refrdo. Nestes primeiros versos
encontra-se uma rima externa alternada: cheguei/encontrei;

O Sol j& estava de fora
Foi a hora que eu cheguei
Deitada fingias dormir
Desse jeito eu te encontrei
Nos versos seguintes existe rima externa alternada entre as palavras discussdo e
barrac&o.

N&o passou nenhum minuto
E comecou a discusséo
Juntando pessoas curiosas
Na porta do meu barracéo

Nos proximos versos hd uma rima externa alternada: falar/acreditar;

N&o adiantou os argumentos
Vocé ndo deixava eu falar
Dizias que era tudo boemia
E ndo ias acreditar

Nos ultimos versos, David Miguel utiliza uma rima externa alternada: café/pé e uma
rima emparelhada: despesa/mesa. O texto finaliza com o uso de uma linguagem figurada: dar
no pé;

Sem poder me explicar

Ou sequer tomar café

Peguei o dinheiro da despesa
Botei em cima da mesa

E tratei de dar no pé

A compreesdo do texto é clara. Houve um desentendimento com a companheira
advindo do seu desaparecimento por conta de mais de 24 horas de boemia em companhia de
amigos Ao chegar em casa ja amanhecendo, a esposa “que fingia dormir” inicia a discussdo
ndo aceitando os argumentos que o boémio apresentou. As vozes alteradas fizeram com que
fossem ouvidas por terceiros, provavelmente vizinhos. O compositor usa a expressao

barracdo para identificar a sua residéncia. Esta expressdo pode ser considerada como uma
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conotacdo, visto que aqui ela é empregada de forma criativa-artistica (Cf. CEREJA;
COCCHAR, 2009).1%

David Miguel finaliza este samba de um modo explicito. O conhecimento prévio da
vida deste compositor simplifica esta compreensdo. Ndo havendo argumentos plausiveis
diante da situagéo, ele sai de cena ou seja sai de casa. Neste final utiliza uma forma popular de

expressao “dar no pé” que significa sair, ir embora.
Figura 73 — Partitura Amanhecendo.

Amanhecendo !

David Miguel
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Transcrigao: Prof. Cizinho
cizinhopamplona@yahoo.com.br

193 Sabe-se que a casa do compositor a que ele se refere, ndo era um barracdo, mas uma casa de alvenaria que
nada lembra um barracéo. (N.A).
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Amanhecendo
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Fonte: Transcri¢do de Idalcy Pamplona Filho.

O samba € tonal, em C maior (D6 maior), forma A/B/C/D/E, sincopado, sem refrdo e
sem modulacdo. A secdo A corresponde a introdugdo®®* que termina no compasso 8, se
desenvolvendo em: C (I) / E7 (VIV) [ Am (V1) I C7T (VIIV) I F (IV) I G7T (V) I C (1) | GT (V).
A secdo B inicia no compasso 10 na mesma tonalidade terminando no compasso 26 evoluindo
harmonicamente em: C (1) / G7 (V) / C (1) / Eb® (AEM) / Dm (1) / A7 (V/11) / Dm (I) / G7
V)y/C (/A7 (V1) Dm7 (1) / G7 (V) / C (I). A secéo C inicia no compasso 26 e termina
no compasso 42, sem modulacdo, em sequéncia harmonica: C (1) / Bb7 (AEM) / A7 (V/II) /
Bb7 (AEM) / A7 (V/I1) / Dm (1) / Fm (11/111) / Bb 7/9 (AEM) / C (1) / A7 (V/11) / Dm (1) /

194 provavelmente ndo criada pelo compositor, aparecendo como arranjo (N.A.).
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G7 (V) IC7 (VNV)IGT (V)/C(l). Asecdo D comeca no compasso 43 e finaliza no compsso
59, na mesma tonalidade de C (D6 maior), em progressdo harménica: G7 (V) / C (I) / A7
VI 1 D7 (WVIV) I GT (V)IC()!/GT (V)/C)!D7 (VIV)IG (V)!Bm7 (III/V) ] Am
(/) 1 D7 (VIV) | G7 (V) 1 G7/13b (V). A Ultima secdo E, tem inicio no compasso 60 na
tonica, e apresenta desenvolvimento harmonicoem: C (1) /A7 (V/I1) / D (AEM) / E7 (VIVI)
[ Am (V1) I C7 (VIIV) I F (IV) | F#° (AEM) / C (1) / A7 (VIII) I D7 (VIV) | GT7 (V) | A7 (V/I)
| G7 (V) finalizando na tdnica C (1).

7 - Sinos de Belém?19

Figura 74 — Belém, Rua 15 de Novembro,
bondes e casardes.

Fonte: Sargés '(~200>2, p: 104).

Es santa, és Maria, és Belém

Tens tudo que as outras tem

E acrescento algo mais

Tens chuva que chove todas as tardes
Um sol que brilha e que arde

Um grande rio e um cais

Tuas ruas sombreadas de mangueiras
Onde as morenas faceiras

Curtem o clima tropical

Tens uma praga, um quiosque e um teatro
Onde artistas e boémios de fato
Representam um ato original

Pra que falar de saudades

195 Texto retirado do encarte do CD David Miguel- Projeto Gente da Gente. Producdo executiva: FUMBEL —
DEAC, produzido por Jango. Realizagdo: Prefeitura Municipal de Belém- Fundagdo Cultural do Municipio de
Belém — FUMBEL. Neste CD existem divergéncias entre o texto do encarte e 0 que o intérprete canta nos
seguintes momentos: tens-tem; tuas-suas; onde-aonde; saudades-saudade; falar-chorar; agora-hoje; hoje-ja;
somente-apenas; ndo existe-ndo tem (N.A).
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Daquela velha cidade

De bondes e casardes

Agora o cimento é que impera
Hoje ndo temos mais tapera

S6 imponentes espigdes

Somente nossa fé ainda persiste
Nosso Cirio ainda existe

Festa maior ndo tem

Lindo € ver nossa santa milagreira
Com os sinos repinicando

Blem, blém, blém
Blem, blém, blém

Este samba, desconhecida a data da sua composi¢cdo, tem como tema a cidade de
Belém do Para, cidade onde David Miguel nasceu, viveu toda a sua vida e criou sua obra
musical.

Como atestam varios historiadores, inclusive Penteado (1968a), fundamentado em
Vianna (1900), Francisco Caldeira Castelo Branco chegou a que seria a cidade de Belém em
1616 provindo do Maranhdo com 150 homens distribuidos em trés embarcagdes. Seu percurso
de navegacdo acompanhava o recorte geografico da regido. Deste modo alcancou a Baia de
Marajo e, contornando as ilhas da Baia de Guajara, finalmente encontrou um local que lhe
pareceu favoravel a edificacdo de um forte. Em torno deste forte, Penteado (idem), baseando-
se em Cruz (1963), noticia que se originou uma coldnia a que se deu o nome de Feliz
Lusitania, a partir da qual foram se abrindo caminhos que posteriormente se estruturaram na
formagcdo das primeiras ruas de Belém. Esta capital esta situada “a pouco mais de um grau de
latitude sul, junto a foz do rio Amazonas, as margens de um braco secundario, localmente
conhecido como Baia de Guajara...” (PENTEADO, 1968a, p. 38).

Este samba é um dos mais conhecidos de David Miguel. E cantado em diversos
locais onde se faz musica e em rodas da boemia paraense. Muitos destes locais provavelmente
David Miguel frequentou e participou desenvolvendo deste modo a sua histéria musical.
Como paraense, cultuava a sua cidade, seus aspectos historicos, culturais e climaticos mais
importantes como o velho casario do bairro da Cidade Velha (onde Belém teve seu inicio

enquanto cidade), o Cirio de Nazaré'®®, o Theatro da Paz, a Baia de Guajara, o rio Guama e as

1% “Em Belém do Para o mito de Nossa Senhora de Nazaré esta ligado a Placido de José de Souza, caboclo da
regido, agricultor e cacador que, em outubro de 1700, saindo para cacar nas matas proximas do igarapé
Murucutu, parou para beber dgua quando enxergou a pequena imagem da Santa junto a uma arvore. Placido
levou entdo a pequena imagem da Santa talhada em madeira para a tosca barraca onde morava. Colocou-a sobre
um pequeno altar e comegou a venera-la, dando inicio a devogdo e a peregrinagdo, peregrinacdo que atraiu o
culto de muitos devotos que rezavam pagando promessas por milagres e gracas alcancadas [...] O primeiro Cirio
ocorreu em 1793, quando o governador luso Francisco Coutinho oficializou a procissdo. A populagdo de Belém
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mangueiras seculares, entre outros. O compositor parece lamentar a chegada do progresso que
fez com que desaparecessem alguns aspectos arquitetdnicos-historicos da sua cidade.

O texto trata de uma tematica descritiva saudosista da cidade de Belém em uma fala
cotidiana e em linguagem impessoal. Embora que o eu lirico seja impessoal, ele se porta
como o poeta em sua visdo da cidade, demonstrando os sentimentos que ela lhe suscita. O
texto se apresenta em duas estrofes e um refrdo.

12 Estrofe - em dodecassilabo, faz uso de 4 rimas externas emparelhadas: Belém/tem,
tarde/arde, mangueiras/faceiras, teatro/fato. Finalizando com uma rima externa intercalada:
tropical/original;

Es santa, és Maria, és Belém

Tens tudo que as outras tem

E acrescento algo mais

Tens chuvas que chovem todas as tardes
Um sol que brilha e que arde

Um grande rio e um cais

Tuas ruas sombreadas de mangueiras
Onde as morenas faceiras

Curtem o clima tropical

Tens uma praga, um quiosque e um teatro
Onde artistas e boémios de fato
Representam um ato original

Na primeira frase David Miguel se reporta & denominagdo da cidade de Belém que
passou por algumas mudancgas ao longo do tempo. Inicialmente denominada Feliz Lusitania, a
recém criada cidade ap6s ter sido palco de diversas contendas originadas por parte de
invasdes holandesas, inglesas e francesas perdeu esta primeira denominacdo passando a ser
designada como Nossa Senhora de Belém do Grdo Para e, finalmente, Belém do Para'®’,
quando entdo foi elevada a categoria de municipio: “O ano de 1655, talvez, tenha sido a data
da elevacdo de Belém a categoria de cidade, de conformidade com o Oficio, de 29 de abril de
1733, existente no Arquivo Publico do Para.” (GOVERNO DO ESTADO DO PARA
SECRETARIA DE ESTADO DE PLANEJAMENTO, ORCAMENTO E FINANCAS
INSTITUTO DE DESENVOLVIMENTO ECONOMICO, SOCIAL E AMBIENTAL DO
PARA ESTATISTICA MUNICIPAL — BELEM). Em uma retrospectiva & denominacéo
antiga de santa, o compositor a utiliza como forma de exaltacdo mistica. introduzindo em

seguida uma descricdo da cidade em seus aspectos mais caracteristicos, relacionados a

deu origem a romaria que se tornaria séculos mais tarde na maior procissdp religiosa do Brasil.” (SANTA
BRIGIDA, 2014, p. 87-88). O Cirio acontece todos 0s anos no segundo domingo de outubro (N.A).

197 Disponivel em: https://jornalggn.com.br/sites/default/files/documentos/belem_do_para_-_caio.pdf. Acesso
em 04 ago. 2019.


https://jornalggn.com.br/sites/default/files/documentos/belem_do_para_-_caio.pdf
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geografia e ao clima. Alude as mangueiras que se encontram em grande parte na regido
central da cidade; menciona as mulheres paraenses em sua faceirice morena advindas da
localizagd@o geogréafica de Belém onde o sol se faz presente em quase todos os meses do ano, e
ao cais do porto onde acontecem as saidas e partidas da cidade. David Miguel finaliza esta
estrofe citando trés locais que de forma implicita representam alguns locais da cultura e
boemia paraense: a praca (Praca da Republica), o quiosque (o Bar do Parque), o teatro (0
Theatro da Paz). Estes locais sdo cartGes postais de Belém. O quiosque foi durante muito
tempo ponto de encontro de artistas, boémios e um publico notivago que |4 permanecia noites
a dentro.

2% Estrofe - estruturada em onze versos, com trés rimas externas emparelhadas:
saudades/cidade, impera/tapera, persiste/existe. H4 uma rima alternada: casarfes/espigoes.
Esta estrofe ¢ finalizada com versos brancos.

Pra que falar de saudades
Daquela velha cidade

De bondes e casardes

Agora o cimento é que impera
Hoje ndo tem mais tapera

S0 imponentes espigdes
Somente nossa fé ainda persiste
Nosso Cirio ainda existe

Festa maior ndo tem

Lindo é ver nossa santa milagreira
Com os sinos repinicando

A partir da segunda estrofe percebe-se o saudosismo de certo modo mascarado
quando utiliza a expressdo “pra que falar de saudade”, em seguida faz referéncia a uma antiga
Belém, onde haviam “bondes e casardes”. E provavel que exista neste ponto uma referéncia a

Belle-Epoque. Com relagdo aos bondes, o texto a seguir € elucidativo:

Junto & construcdo de prédios, criagdo de parques e do calgamento de ruas, um outro
fator viria compor o quadro da modernidade em Belém. O servico de via¢do urbana
por bondes elétricos se constituiu num dos ‘grandes’ exemplos de transformagdo na
dindmica da vida urbana de Belém do inicio do século XX, pois o bonde era uma
dessas obras nascidas do progresso técnico apresentando-se de um modo
fantasmagorico, quando causa impactos tecnologicos nas ‘mentalidades da
populacdo e quando mostram suas articulacfes internas, na medida em que
caracteristicas como tamanho e automativo acabaram redundando em construcoes
monstruosas. A inauguracdo do servigo de viagdo publica deu-se em 15 de agosto de
1907. (SARGES, 2002, p. 167-168).

A transformacdo das caracteristicas urbanisticas que descaracterizaram a cidade é
demonstrada nesta estrofe no momento em que o verso revela a presenga dos espigdes, termo

utilizado em sentido figurado significando - edificios. A fé 1%¢ representada pelo Cirio de

198 |dem.
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Nazaré como a maior festa da religiosidade paraense. A frase final faz referéncia & Nossa
Senhora de Nazaré, motivo maior da espetacularidade da romaria do Cirio, quando a sua
imagem passa pelas ruas de Belém.
Refréo - O refrdo é representado pela palavra onomatopeica blem, repetidas em nimero de
seis vezes. Esta palavra faz rima com a palavra tem da segunda estrofe.*

David Miguel utiliza esta onomatopeia do badalar dos sinos das igrejas, notadamente

da Basilica de Nossa Senhora de Nazaré, para finalizar este samba.

Figura 75 — Partitura Sinos de Belém.
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Fonte: Transcri¢do de Idalcy Pamplona Filho. Cizinho.

Sinos de Belém é um samba tonal, na tonalidade D (Ré maior), sincopado, forma

A/B/C, sem modulagdo. Apresenta como introducdo uma parte introdutoria do hino a Nossa
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Senhora de Nazaré — “Vés sois o Lirio Mimoso™®°. A introducio termina no compasso 9. A
secdo A inicia no compasso 10 e finaliza no compasso 50, em desenvolvimento harmonico:
A7 (V) /D () / Em7 (Il) / F#7 (AEM) / Em (I1) / D (1) / B7 (V/I1) / Em (1) / A7 (V) | D°
(AEM) / Em7 (I1) / F#m7 (1)) / D (1) / Am (I1/1V) [ D7 (VIIV) | G (IV) | Gm7/9 (AEM) /
C7/9 (AEM) / D (1) / B7 (V/II) / E7 (VIV) | A7 (V) /D (1) / D7 (V/IV) | Gm7 (AEM) / C7/9
(AEM) /D (1) / B7 (V/Il) | E7 (VIV) | AT (V) I D (I) / A7 (V) / D (I). A se¢do B inicia na
ténica, no compasso 51 e termina no compasso 73, sem modulacdo, em desenvolvimento
harmonico: B7 (V/I1) / E7/9 (VIV) I A7 (V) /D (1) / Dm7 (W) [ A7 (V) | AIC# (V) | F#7
(AEM) / Bm7 (V1) / E7 (VIV) | Bb7 (AEM) / A7 (V) / D (1) / B7 (V/IV) | Em7 (11) | A7 (V) /
D (I) / Am (Il/VI) I D7 (V/IV) I G (IV). A ultima secdo inicia no compasso 74 e finaliza a
obra no compasso 88. Apresenta harmonia em sequéncia: G (IV) / Gm7 (AEM) / C7/9 (AEM)
/D) /B7 (V) [ET (VIV)I AT (V) /D (1) / B7 (V/IT) I Em7 (1) / A7 (V) finalizando na

tonica.

Composicdes ndo carnavalescas - tematicas e significados
Consulta

Este samba faz uma breve descricdo do atendimento médico prestado quando o
compositor apresentou um agravamento da patologia cardiaca de que era portador. Embora o
tema seja relacionado ao seu estado de saude, David Miguel finaliza expondo uma de suas
caracteristicas relacionada ao aspecto passional - sexual.

Jovem doutor

Eu agora vou sarar

Senti firmeza no seu modo de curar
Pediu eletrocardiograma

S6 pra chegar a concluséo

E de estetoscdpio escutou meu coracao
Que de batucada mudou a cadéncia
Pra samba cancéo

Que apesar do sopro no fundo

De vinte pra quinze baixou a presséo

Minhas fibras musculares

Melhoraram as contragdes

E o miocardio

Comprime com maior pressao

Pode ter sido o potassio

Que o senhor me receitou

Que tomo de seis em seis horas

S0 precisa dar um jeito na agonia e na dor
Que sinto no peito toda vez

199 Em 1909, Euclides Faria compde “V6s Sois o Lirio Mimoso,” hino oficial do Cirio. (IPHAN, 2006, p. 90).



Cheque Sem Fundo

Que fago amor
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Neste samba o compositor aborda um acontecimento relacionado & sua vida

financeira e que lhe trouxe consequéncias negativas. Todavia, existe uma evidente conotacdo

passional neste desabafo musical revelada na frase “E hoje ainda que te tenho amor”;

Fim de Festa

Cristo também foi traido

Por trinta dinheiros

Cambiando através da histéria
Por trinta cruzeiros

Voce me entregou

Sabias que aquele cheque

N&o tinha fundo naquele momento
Mas cheia de ressentimentos voce
Houve a causa de seus efeitos
Nada mais andou direito

Entre duas pessoas normais

E hoje ainda que te tenho amor
Mas sinto também grande dor
Quando olho para tras

Sofri vexame

Pela tua atitude impensada
Colegas, amigos e chefe
Me olhavam de maneira errada
Senti vexame e comi

O péo que o diabo amassou
Mas dei a volta por cima

E hoje eu sou um vencedor
Quanto a vocé

N&o deves te desculpar
Também sou um pecador
Deus é quem vai perdoar.

Este samba tem tematica passional. Nele David Miguel demonstra mais uma vez o

dissabor pelo fato de ter um compromisso matrimonial que tolhe a sua liberdade enquanto

boémio.

A festa estd animada

Mas vou me retirar

A responsabilidade me chama
Vou para casa descansar

Gosto de um pagode

E o samba fala por mim

Mas quando assumi compromisso
Sabia que seria assim
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Se chego em casa mais tarde
Tenho que dar explicacéo

A patroa ndo se conforma

Ai comeca a discusséo

Sou chamado de irresponséavel
De boémio e homem mau

E pra acabar com esta querela
Eu vou dando o meu tchau.

Devolucao
Neste samba que tem um tema amoroso, David Miguel descreve o término de uma
relagcdo provavelmente extraconjugal.

Quando voce tiver tempo

Devolva os retratos

E minhas cartas de amor

Pra que guardar como lembranca
Se 0 Nnosso amor pouco tempo durou
Me esqueca

Que eu também ja Ihe esqueci
Desculpe mas a vida é mesmo assim

H& muito tempo atras
Quando nos conhecemos
Tentamos levar nosso sonho
Em completa unido

Mas o destino cruel

N&o aceitou nosso amor

E destruiu nossas vidas
Com a separacéo

Indeciséo

E um samba de significacdo amorosa que poderia cronologicamente estar associado &
composicdo anterior,“Devolucdo”. Através do texto podemos conhecer um fato de grande
importacia na vida do compositor. Nele David Miguel expe 0 momento em que toma a
deciséo de romper uma relagdo que se identifica nas palavras “pra lagos antigos romper” para
viver ao lado de outra pessoa, deixando para trds 0 compromisso anteriormente assumido
possivelmente com sua esposa.

Vai acabar tua incerteza
Que te enche de tristeza
Quando digo vou embora
Tenho vontade de ficar

Nos teus bragos e te amar
N&o ligando o dia ou a hora
Mas existe um outro ser
Que antes de te conhecer
Assumi um compromisso
Esta na hora da deciséo



13 de Maio

Neste samba David Miguel utiliza a tematica da escraviddo

Quem vai dar o resultado
E este velho coracéo

N&o pensei mais

Nenhum momento

Me enchi de argumentos

Pra lagos antigos romper

E quando cheguei a concluséo
Vim correndo a teu encontro
Para a noticia dizer

E 0 que mais me emocionou
Foi ver dos teus olhos

Uma lagrima rolar

Quando eu te disse meu amor
Fica tranquila desta vez

Vim pra ficar
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negra no Brasil,

glorificando o momento em que ela foi abolida, e que ficou historicamente registrado como a

Abolicdo da Escravid&o.

Noite Vazia

Quebraram-se os grilGes do cativeiro
Anunciando a nova aurora

Comeca nova era de esperanca

E toda a raga negra,

Alegra, canta e chora

Chora de alegria

Chora de tanta emogéo

Pois a princesa 1a no Pago

As onze horas assinou a libertagio

Foi um dia de alegria, toda a cidade cantava
Acabou-se a escravidao que 0 povo ja esperava
E o grito retumbante por todo Brasi ecoou
Liberdade! Liberdade para toda gente de cor
Sarava a Zumbi que a sua luta iniciou

Gléria a Patrocinio que a vitoria alcangou

E o Brasil todo feliz na rua cantou e dangou

O0OO0QOO! Liberdade! Liberdade Senhor

Este samba tem como tema um momento amoroso passional do compositor.

Vocé entrou em minha vida
Sem se apresentar

A porta s6 estava encostada
Vocé empurrou e entrou
Dizendo que ia ficar
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Aproveitou tudo de bom que encontrou
Depois esfriou, enjoou e foi embora
Sem despedida nem a porta fechou

E até a luz que acendeu em mim vocé ndo apagou
E agora fechado entre quatro paredes
Fico da cama pra rede

Olhando o despertador

Que marca a caminhada da noite

E fustiga como agoite

Aumentando a minha dor

De visGes e fantasias

Rolo na cama fria

Curtindo o teu desamor

E ai peco tanto que amanheca

Que 0 sono me venga e eu esquega
Meu sofrimento de dor

Aboio
Em um momento de diversificacdo de género musical David Miguel compde esta

toada com tema relacionado ao cotidiano dos vaqueiros, usando expressoes tipicas;

Vaqueiro tange a boiada
Que o dia ja vai morrer
Leva o gado pro teso

Que o rio comegou a crescer

E noite de lua cheia

E vai haver pororoca

Num remanso diferente

Sobe o rio contra a corrente

E sulapa o barranco que tomba
Corta o capim-canarana

E leva 0 gado pra maromba

Quando enche a planicie

E amolece o casco do gado
Touceiras de capim boiando
Transformam em mar nosso prado
E a tarde sonolenta

Com o0 mormago a queimar

Canta o vaqueiro o aboio

Para a manada juntar

Hospital em Casa
Este samba provavelmente foi inspirado na sua vivéncia de portador de patologias
crénicas que exigiam medicacdo e controle médico constante.

Vou pedir uma licenga pro ministro da saude
E 14 em casa vou abrir um hospital

Quando amanhece sdo tantas reclamacdes
Ninguém esta bem ou todo mundo passa mal
Do posto médico ja sei que vou contratar
Um analista para o0s nervos curar
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Uma nutricionista para tratar do feijéo
Ja& ndo sei mais 0 que compro pra nossa refeicao

Vou pedir uma licenga

Ha os que dormem profundo

Outros nao, ficam a rolar

H& os que falam dormindo

Outros roncam sem parar

E ha também os nervosos com o siléncio
Do amanhecer

Ligam a televisdo sem ter nada para ver
Vou pedir uma licenca

H& o meu caso também

Pois ndo sou uma exce¢ao

Um Capoten todo dia

Para baixar a presséo

Um Tiaminase pro agucar ndo aumentar
Um Digoxina pro coragdo nao parar

E um Dormonid pra perna ndo bambear

Meu sapato furou

Neste samba David Miguel nos apresenta o sambista malandro, aproveitador das
situagbes favoraveis que a “nega” lhe proporciona. Aspecto caracteristico do malandro
carioca que povoa a histéria do samba.

Meu sapato furou, furou, furou, furou
Como é que eu vou pro samba
Como é que eu vou

Fui convidado prum samba
Na casa da Lucimar

Mas sem sapato

Como é que eu vou sambar
Mas esse galho

Minha nega vai quebrar
Tira um no crediario

Que mais tarde eu vou pagar

Pra alimentar a mogada

Vai ter frango com arroz

Vai ter peixada e também baido de dois
Pra garganta ndo secar

Eu dou logo a opcéo

E batida de caju e muita pinga com lim&o.

Pérola aos porcos
David Miguel neste samba, narra um momento de contrariedade relacionado a um
caso amoroso. Este samba tem parceria como o compositor Alcyr Guimaraes.

N&o te fica bem, tanto desgosto



O galo cantou

E essa magoa no teu rosto
N&o fica bem!

E nem te combina o despeito
Se 0 que te aperta o peito

Ja me fez sofrer também

Foram tantas coisas prometidas
Tantas noites mal dormidas

E rumegim

E hoje quando passas debochada
Cospes no prato magoada
Desdenhando entdo de mim

Cedes para mim

Olhares de censura
Demonstras ser tdo pura
Quando néo é bem assim

E esse olhar vitorioso
De quem venceu a maldade
E tudo que é ruim

Controla teus impulsos

N&o sorria dos meus solucos
Saiba que 0 menos pior sou eu!
Certo de ter a certeza

Que me queres na franqueza
Foi vocé que de nds perdeu!
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Esta obra musical se desenvolve com tema tradgico/cémico/passional desenvolvido no

género samba.

O galo cantou no terreiro
Corococo cantou
Anunciando a batucada
Nessa hora ela chegou

Falou que estava trabalhando
Que estava fazendo serdo

E que ndo chegou mais cedo
Pois perdeu a conducéo
Aceitei a sua palavra

Mas dei-lhe explicacéo
Antena é muito bonita

Mas é em televisdo

Se fingiu de aborrecida

Com a minha chavecada

E néo aceitava o serdo

Até alta madrugada
Malandragem néo é bobagem
Na vida eu aprendi
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Arrange outra desculpa
Porque nessa eu nao cai

Porta-retrato

Esta composicdo, no género samba, foi composta por David Miguel em parceria com
Antonio Carlos Maranhio?® e Camilo Delduque. Mais uma vez aqui aparece a tematica
passional revelando sentimentos amorosos reprimidos.

Sonhar sonhei

E te encontrei no meu caminho
Acreditei (Ai acreditei)

Na paixao cega do destino

Quem fica cego por amor

Tropeca e cai em desatinos

Nas fendas que o cilme abriu de dor
No coracéo de um sonhador

Vai tristeza

Sai de mim

Eu sou um pedaco de saudade
Retrato amargo da solidéo

Que o abandono deixou rasgado
Meu amor. meu amor

E nos meus sonhos que eu trago
A iluséo sorte furta-cor

De sempre acordar no teu abrago

Infeliz coracéo
Porta-retrato da solidao
Infeliz coracao
Porta-retrato da solidao.

Voltei!

Este samba foi composto quando da integracdo de David Miguel a Associagdo
Cultural Recreativa Carnavalesca Império de Samba Quem Sao Eles. Como ja abordado, ele
havia estado afastado das atividades carnavalescas desde que saira da escola de samba do seu
bairro, o Grémio Recreativo Esportivo Beneficente Jurunense Rancho N&o Posso Me
Amofina, em 1971. O texto expressa euforia a0 mesmo tempo em que demonstra uma possivel
magoa em relacdo a esta escola de samba quando usa a frase: “Voltei para mostrar que o
samba existe / VVoltei pra mostrar que ndo morri.”;

Agora outra vez sou feliz
Poderei sorrir
Voltei para mostrar

200 Antonio Carlos Ferreira Carvalho — adotou o nome artistico Antonio Maranhdo em homenagem a sua cidade
natal; nasceu em 17/01/1948 e faleceu em Belém em 24/10/2003. Engenheiro agrénomo, violonista e
compositor. (OLIVEIRA, 2006).



Que o samba existe

Voltei para mostrar

Que néo morri

O samba € a razao

Do meu viver

O samba é minha grande
Inspiracéo

O samba € o sangue

Que controla

As batidas do meu coragdo
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CODA

Esta tese ndo teve seu inicio em 2016, como indica o calendario académico do
Programa de P6s-Graduacdo em Artes da Universidade Federal do Para — PPGARTES. Teve
seu embrido gestado muitos anos antes, na mente de uma menina que se apaixonou
perdidamente pelo poema Navio Negreiro, do escritor-poeta baiano Antonio Frederico Castro
Alves, jovem que durante sua curta existéncia lutou com as armas da poesia e da arrebatada
retorica em prol da libertacdo da raca negra e da instalacdo da Republica no Brasil.

Ao conhecer David Miguel e suas origens africanas anos depois, como que em um
processo de amalgamento da paixdo da menina pela poesia da escravidao negra a paixdo por
sambas e sambas-enredo daquela crianca que se fez compositora, fez surgir o tema desta tese.
E, assim David Miguel dos Santos, compositor paraense nascido na capital Belém, em 29. De
dezembro de 1926, no bairro do Jurunas, e falecido nesta mesma cidade em 19 de fevereiro. de
2000, se tornou o foco desta pesquis

Partindo de revisdes bibliograficas, do uso de elementos da histdria oral através de
entrevistas e depoimento, e da pesquisa do trajeto antropoldgico, fatores que que propiciram a
que se abrissem janelas para o conhecimento de fatos relevantes ndo s6 do carater como ser
humano como, também, enquanto compositor. foi possivel tracar o perfil da personalidade de
David Miguel, permitindo que seu processo composicional fosse conhecido e se elaborasse
analises das suas composicdes.

A Etnomusicologia em suas fundamentagdes segundo as quais, a musicalidade deve
considerar em suas analises ndo s6 seus elementos sonoros, mas também processos
extramusicais, embasaram a compreensdo e analise das composicdes de David Miguel, desde
gue, o contexto socio histérico onde a mdusica foi gerada, percebida e consumidas
conjuntamente com seus elementos constitutivos, se integram, formando um sistema
complexo.

David Miguel foi um compositor com pouca escolaridade, sem conhecimentos
musicais formais, que sem tocar qualquer instrumento musical, apenas fazendo uso da
percussdo em caixa de fosforos, desenvolvia letras e melodias de forma fragmentada em
insights, sem saber definir como isso acontecia. Compunha principalmente quando estava so e
triste, usando da beleza, da pureza das palavras e da poesia para expressar sentimentos
pessoais relacionados ao seu cotidiano, aos envolvimentos amorosos e a relacdo com a sua

cidade. Através destes depoimentos foi possivel identificar as fases do seu processo


https://pt.wikipedia.org/wiki/1926
https://pt.wikipedia.org/wiki/2000
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composicional enquadrando-as nas pesquisas realizadas por estudiosos desta &rea do
conhecimento.

Mesmo conservando caracteristicas composicionais fundamentais, seu processo
composicional apresenta variacdes ao longo do tempo. Compds sambas-enredo em quatro
escolas de samba em momentos diferenciados, tendo vivenciado, consequentemente,
diferentes realidades ndo so relacionadas ao tempo, mas também & sua vida e ao contexto
cultural em que esteve inserido e que por certo influenciaram a sua obra. Em relacdo aos
sambas-enredo estas diferencas podem ter como causa também a instituicdo das regras
impostas para os desfiles oficiais e pelo proprio processo evolutivo das composicdes, a partir
das composicdes advindas do carnaval carioca que, possivelmente serviam de modelo aos
compositores das escolas de samba. Com relacdo ao Grémio Recreativo Escola de Samba
Crias do Curro Velho, além das regras gerais que regem os sambas-enredo, o compositor
precisava se adequar aos objetivos especificos da Fundacéo Curro Velho.

As analises dos sambas-enredo demonstram uma preferéncia por tonalidades
maiores, embora, que, alguns apresentem modulagdes para tonalidades menores. Néo existe
preferéncia por formas, elas se apresentam de modo diversificado. As harmonias, por vezes,
se apresentam complexas, se evidenciando no emprego de empréstimos modais. Com relagédo
aos textos, o compositor demonstra conhecimento dos temas abordados e utiliza linguagem de
facil leitura sem perder a beleza poética.

Com relacdo aos sambas ndo carnavalescos, também existe a preponderancia por
tonalidades maiores. Ndo se evidencia fixacdo em uma Unica forma. Os desenvolvimentos
harménicos também apresentam complexidade no uso de empréstimos modais. Nestes
sambas, por ndo existir a exigéncia de temas obrigatdrios, como acontece nos sambas-enredo,
é neles que David Miguel revela a inspiracdo advinda do seu cotidiano, expressando
sentimentos relacionados aos fatos da sua vida, das inumeras relacbes amorosas que 0
compositor colecionou em sua vida de boémio. Cada samba narra uma desdita, um momento
passional revelado sem pudor ou censura, utilizando uma linguagem clara e objetiva, sem
fazer uso de termos pejorativos, por vezes de forma jocosa, e assim 0s sentimentos se tornam
poesia. David Miguel usa a musica fundamentalmente como um desabafo da sua existéncia,
da sua vida amorosa e cumpre o seu papel nos presenteando com a beleza da sua obra.

Embora o carnaval em Belém do Para apresente em seu bojo um historico importante
no cenario brasileiro com a participacdo de diversas agremiacdes carnavalescas entre escolas
de samba, blocos carnavalescos, grupos musicais de samba, e sambas-enredo de indiscutivel

qualidade musical, é notorio ainda o pouco interesse académico com relacdo a pesquisas que
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abarquem este mundo em que o deus pagdo Dionisio domina. Se atentarmos para a area
musical que concentra as marchinhas e sambas-enredo, o cenario ainda é mais carente. David
Miguel embora tenha seu nome denominando o sambodromo de Belém, ainda ndo teve,
lamentavelmente, o reconhecimento da grande midia.

Almejo que esta pesquisa possa se constituir em uma referéncia ndo s6 sobre David
Miguel, mas que possa vir a contribuir para diversas areas do conhecimento visto que ela
representa um recorte da cultura paraense e brasileira de interesse para a Etnomusicologia, a
Etnocenologia, a Musica, a Musicologia, a Sociologia, a Antropologia, a Histdria, a Musica
Popular Brasileira (MPB), a Musica Popular Paraense, o Carnaval, enfim, para a Cultura
Paraense, ampliando distintos acervos, entre 0s quais 0 do Programa de Pos-Graduacdo em
Artes da UFPA — PPGARTES e o do Laboratorio de Etnomusicologia da UFPA — LabEtno, e
grupos de pesquisa interessados nesta tematica, em Belém representados pelo Grupo de
Pesquisa Musica e Identidade na Amazénia — GPMIA, Grupo de Estudos Musicais na
Amazdnia — GEMAM, Grupo de Estudos sobre a Musica no Para — GEMPA e Grupo de
Pesquisa em Carnaval e Etnocenologia — TAMBOR, entre outros.

Que a obra de David Miguel seja conhecida, cantada e eternizada. Que esta pesquisa
se torne um rizoma de Deleuze e Guattari, que, se ramificando em raizes e galhos
intermindveis permita que o pensamento se lance em busca de tantos outros pensamentos,

originando outras tantas pesquisas, enriquecendo o cerne do pesquisador — 0 conhecimento.
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