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Resumo: Geraldo Pereira nasceu em Juiz de Fora em 1918. Em 1930, o malandro mineiro
chegou ao Rio de Janeiro, periodo de efervescéncia do samba e década que consagraria Noel
Rosa. Dono de uma batida diferente — de um “samba sincopado” —, Geraldo excursionou pelo
Morro da Mangueira, convivendo com Carlos Cachaca, Nelson Cavaquinho e Cartola, seu
professor de violdo, ao lado de Aluisio Dias. Apesar de compor desde 1938, seu primeiro
sucesso ¢ o samba de breque “Acertei no milhar” (1940), parceria duvidosa com Wilson
Batista. Durante os dezessete anos de carreira — 0 sambista morreu aos 37 anos —, Geraldo
compOs inimeros sucessos que exploravam temas comuns ao universo do samba. Em sua
obra destaca-se, no entanto, a construcdo de personagens femininas ambiguas, retratadas ora
como pérfida, ora como ‘“companheira” fiel, e de malandros, em oposi¢do nitida a vida
cordata e opressora do trabalhador humilde. Mas o malandro de Geraldo Pereira pode também
se regenerar, inserindo-se no mundo burocratizado do trabalho, a partir do amor feminino. E
objetivo deste texto analisar as personagens femininas e os malandros de alguns dos sambas
deste mineiro que faz parte da histéria da musica popular brasileira.
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No ano seguinte a ontologica gravacao do samba “Pelo telefone”; em 1918, nascia, em
Juiz de Fora, Geraldo Theodoro Pereira. O moco de familia humilde chegaria ao Rio de
Janeiro aos dezoito anos, em 1930, época de consolidacdo do samba como produto cultural® e
década de consagracdo de Noel Rosa.® No Rio, Geraldo foi trabalhar com o irmdo mais velho,
Manoel Aradjo, morador do Santo Anténio, Morro da Mangueira. Manoel era dono de uma
tendinha no Buraco Quente e trouxera o0 irmao mais novo para ajudar com o trabalho na venda
e “na administragdo das trés ou quatro familias” que tinha na Mangueira. (VIEIRA;
PIMENTEL; VALENCA, 1995, p.13). A nova residéncia levou Geraldo a conhecer e
conviver com grandes nomes do samba, como Carlos Cachaca, Nelson Sargento, Nelson
Cavaquinho e Cartola, seu professor de violdo, ao lado de Aluisio Dias. Nesse ambiente
prodigo, fazer-se sambista foi um passo.

Dono de um samba de batida diferente, apelidado de “samba sincopado ou do
telecoteco” — movimento que ganhava forca pela influéncia de Cyro Monteiro —, Geraldo

! A apresentagéo deste trabalho tem o apoio da Fapemig.

2 Em Samba, dono do corpo, Muniz Sodré observa a distingdo entre o chamado “samba tradicional”, composto
na roda de samba a partir das improvisagdes sobre uma primeira parte, e o “samba produto cultural”, organizado
para a forma do disco e que, portanto, “impde pecas prontas ¢ acabadas”. (SODRE, 1998, p. 58). Segundo Sodré,
“(...) os sambistas compunham s6 uma primeira parte da can¢do (samba de primeira parte), reservando a segunda
um lugar de resposta social: ora a improvisacdo na roda de samba, ora o improviso dos diretores de harmonia na
hora do desfile da escola” (SODRE, 1998, p. 58). Esse processo de industrializagdo do samba ja ocorre, no
entanto, com a gravacdo de “Pelo telefone”, considerando que “da cancdo folclérica (de producdo e uso
coletivos, transmitida por meios orais) transforma-se em musica popular, isto é, produzida por um autor
(individuo conhecido) e veiculada num quadro social mais amplo”. (SODRE, 1998, p. 40).

® Noel gravou seu primeiro samba em 1931, “Com que roupa?’, uma critica social que tinha como personagem
principal um malandro que simulava sua regeneracdo. Para andlise detida da cangdo, ver PINTO, 2012, p. 40-55.
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Pereira era, segundo Ivan Cavalcanti Proenga, um “sambista sincopado (...), sambista de
gafieira pra dancar puladinho e enganchando na morena (...)”. (PROENCA, 1995, p.11).

O critico Okky de Souza, no Dicionario Cravo Albim da Mdsica Popular Brasileira,
observa que 0 musico mineiro foi “um dos maiores sambistas de todos 0s tempos (...), 0 mais
brilhante cultor do samba sincopado (...), de um ritmo puladinho, requebrado, brejeiro, o
chamado samba de gafieira, em oposi¢do ao das escolas de samba.”.* O samba sincopado foi
também a “alma da bossa nova”, tanto que Jodo Gilberto gravou, na década de 1960, “Bolinha
de papel”, composta por Geraldo Pereira em 1945, considerando-o “um inovador sem ter
consciéncia disso”.> O samba “Falsa baiana”, de 1944, (sucesso na voz de Cyro Monteiro) ja
chamava a atencdo da critica e dos musicos por sua estruturacdo ritmica e originalidade
melddica.

Claudia Matos, em Acertei no Milhar: samba e malandragem no tempo de Getulio,
observa a importancia do cancioneiro e da figura de Geraldo Pereira para o samba carioca:

O jornalista Jorge Aguiar considerou Geraldo “o maior sambista de
sincopados que ja apareceu”, fazendo sambas “diferentes de tudo o que se
fazia na época, usando a lingua dos trens de subdrbio, das gafieiras, das
rodas de malandragem da Lapa, das subidas sinuosas dos morros.” Chamou-
0 ainda de “malandro auténtico dos anos 307, esclarecendo: “como malandro
gue era até a raiz do cabelo (ndo confundir com vagabundo, que é outra
coisa), sempre na estica daquele linho branco amarrotado, balanceado
naquela ginga de valente calmo e boa gente, quase dois metro de altura, forte
como um touro, isso tudo fazia de Geraldo Pereira dois tipos de que nunca se
afastou: o mulherengo incontrolado, sempre cobicado pelas cabrochas mais
disputadas, e um valente invulgar, (...). As historias de valentia de Geraldo
Pereira enchem o folclore carioca.” (MATOS, 1982, p. 16).

Durante os dezessete anos de carreira,’ Geraldo Pereira compds inlimeros sucessos,
com ou sem parceria,’ que exploravam temas comuns ao universo do samba e da
malandragem e que tinha como personagens gente de vida simples, moradores dos suburbios
e dos morros. Em sua obra destaca-se, no entanto, a construcdo de personagens femininas
ambiguas, retratadas ora como pérfida, ora como “companheira” fiel, ¢ de malandros, em
oposicdo nitida a vida cordata e opressora do trabalhador humilde. Mas o malandro de
Geraldo Pereira pode tambem se regenerar, inserindo-se no mundo burocratizado do trabalho,
a partir do amor feminino. E objetivo deste texto analisar as personagens femininas e 0s
malandros de alguns dos sambas deste mineiro que faz parte da historia da muasica popular
brasileira.

Em “Cego de amor” (1952), samba feito em parceria com Wilson Batista, temos a
construcdo de eu lirico que revela uma perspectiva particular em relacdo a duplicidade
feminina:

Cego, ndo vejo nada

Ja ndo é o primeiro que me vem dizer

Que ela estava no baile, nos bracos de outro
Vi com olhos que a terra ha de comer

* http://www.dicionariompb.com.br/geraldo-pereira/critica. Acesso em 27 de junho de 2013.

® http://www.dicionariompb.com.br/geraldo-pereira/critica. Acesso em 27 de junho de 2013.

® O sambista morreu, aos 37 anos, decorrente de uma hemorragia interna depois de uma briga com o lendario
Madame Saté. No entanto, ele ja andava bastante doente, devido a uma cirrose intensificada pelo uso constante
de conhaque. (Cf. VIEIRA; PIMENTEL; VALENCA, 1995, p.57).

" Os parceiros mais frequentes de Geraldo foram: Arnaldo Passos (16 sambas); Ari Monteiro (6 sambas);
Augusto Garcez (5 sambas); Moreira da Silva (4 sambas).
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S6 eu ndo vejo, pode crer
Ou com certeza, sdo meus olhos que ndo querem ver

Sou feliz, pois nada enxergo

E gosto tanto dela, que sou cego

Se ela faz alguma coisa, a Deus entrego

Tenho os dois olhos, mas finjo que nada enxergo

Mas tenho fé que Deus ha de cegar

Toda essa gente que vé o que ela faz, e vem me contar.

No samba, o eu lirico prefere ndo ceder a visao da traicdo feminina, desconsiderando
os comentarios alheios. O tema da mulher fingida, tdo corriqueiro no samba, aparece aqui de
modo pouco usual (no mundo masculino do samba), pois 0 homem sabe da traicdo e prefere
aceita-la a romper o caso: “Sou feliz, pois nada enxergo / E gosto tanto dela, que sou cego”. A
cancdo é dotada, como se V€, de certo coloquialismo, pois se constroi sob a 6tica da sabedoria
popular: “o amor € cego”. A “cegueira” intencional masculina chega ao ponto de transformar-
se em maldicao contra o mundo, contra “Toda essa gente que vé o que ela faz, ¢ vem me
contar”.

Nessa mesma linha, mas sem a condescendéncia amorosa de “Cego de amor”, estd o
samba “Sem compromisso” (1944), feito em parceria com Nelson Trigueiro.

Vocé s6 danga com ele

E diz que é sem compromisso

E bom acabar com isso

N&o sou nenhum pai-jodo

Quem trouxe vocé fui eu

Né&o faca papel de louca

Pra ndo haver bate-boca dentro do saldo

Quando toca um samba

E eu Ihe tiro pra dangar

Vocé me diz: ndo, eu agora tenho par
E sai dancando com ele, alegre e feliz
Quando para o samba

Bate palma e pede bis

A cang¢do mostra uma mulher que, “sem compromisso” com seu acompanhante (o eu
lirico), danga “sem compromisso” com outro homem, sempre o mesmo. O tom de queixa e
ameaca do eu lirico é evidente: “Nao sou nenhum pai-jodo”; “[pode] haver bate-boca no
saldao”; “€ bom acabar com isso”. No entanto, a cangao termina com a afirmagado do desejo da
mulher que, “alegre e feliz”, continua a desfilar pelo saldao com o par escolhido ¢ a manter 0
outro, 0 acompanhante, em estado de espera, imobilizado. A propria op¢éo ritmica da cancao,
estilo samba de gafieira, ja sugere a afirmacdo feminina diante do homem, pois o samba se
harmoniza com o desejo da mulher de continuar a dancar com o par escolhido. A opcéo
narrativa de “Sem compromisso”, centrada na voz masculina, faz com que a cancdo seja
lacunar, isto é, apresente apenas uma versdo da figura feminina. Ndo sabemos quais sdo as
motivacGes que levam a moca a dancar sempre com o mesmo homem, rejeitando o
acompanhante. Tais motivacdes, no entanto, podem estar associadas a dois aspectos: o
proprio desejo feminino (revelado pela acéo libertadora do samba) e a posicdo controladora e
castradora do eu lirico.
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Se em “Sem compromisso” o eu lirico masculino expde a face fingida da mulher; em
“Minha Companheira” (1949), Geraldo Pereira parece reconhecer, via seu eu lirico e
determinada mulher, a fidelidade feminina:

A minha companheira

No mundo é a primeira

Que me faz acreditar em mulher fiel
Né&o mente, ndo é fingida

E 0 que eu sonhava na vida
Lamento é ndo conhecer

Ha mais tempo a Isabel

Se algum companheiro

De minha consideracao

Tentar contra mim

Um golpe de traigdo

Elsa me chama e diz

“Meu pretinho; fulano vive contigo

Mas abre o olho que ele ndo é teu amigo”

A fidelidade feminina, no entanto, comporta alguma ambiguidade, pois ao delatar o
“golpe de traicao” dos amigos, a mulher estd exibindo sua capacidade de seducdo e
legitimando, a0 mesmo tempo, sua inocéncia aos olhos do companheiro. N&o seria isso 0
verdadeiro “golpe de traicao”? Nessa perspectiva, a canc¢ao parece dialogar, num nivel
discursivo bem mais sutil, com “Cego de amor”; afinal a mulher aqui retratada esbo¢a um qué
de perfidia ao delatar a possivel traicdo dos amigos — ndo por acaso, ela utiliza a expressdo
popular “abre o olho”. Outro aspecto de interesse na postura ambigua da personagem
feminina de “Minha companheira” diz respeito ao modo como ela faz, por via indireta, sua
valorizagdo como companheira do eu lirico, pois ndo cede, segundo ela prdpria sugere, aos
apelos masculinos. Se em todas as outras cancdes o eu lirico masculino era dominante; aqui,
Geraldo Pereira abre espaco para a voz feminina, mas essa voz é dotada de um grau de
ambiguidade revelador.

“Vai que depois eu vou”, samba empolgante de 1946, funciona como reverso de “Sem
compromisso”, pois a queixa masculina (contra a mulher) diz respeito ao nao
transbordamento desta no samba enquanto 0 homem se farta de brincar o carnaval. A mulher,
chamada de “louca” pelo eu lirico, é, aqui, um empecilho que “empata” a liberdade
masculina. O mais certo é manda-la para casa: “N&o me aborreca, vai que depois eu vou”.

T4 louca chamando pra casa

Agora que o samba enfezou

Estou com a turma pra cabeca

N&o aborrega, vai que depois eu vou

Gastei um dinheiréo

Na sua fantasia e vocé ndo sabe aproveitar
E ainda fica empatando

N&o brinca nem deixa a gente brincar.

A canc¢do, construida por meio de uma linguagem bem coloquial, marca também o
tema do carnaval/do samba como momento de extravasamento das opressdes do dia a dia — 0
que inclui uma mulher ordenadora do lar — tal como ocorre em “Camisa amarela” (1939), de
Ary Barroso, no qual a figura feminina € retratada em posicao de espera (ocupando o0 espaco
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doméstico) para acolher o homem cuidadosamente depois dos excessos do periodo
carnavalesco.

Em “Sossega ledo! Algumas consideracdes sobre o samba como forma de cultura
popular”, o socidlogo Manoel Berlinck apresenta um ‘“exame assimétrico de letras de
sambas”, observando a predominancia de trés tipos de mulher, as quais ele chamou de
“doméstica”, “piranha” e “onirica”. (BERLINCK, 1976, p. 102). A primeira corresponderia “a
uma determinada ordem social que se fundamenta na repeticdo e na padronizacdo das acoes
sociais que sdo reguladas por normas institucionalizadas e que se expressam nha
domesticidade, (...) naquilo que se denomina de cotidiano.” (BERLINCK, 1976, p. 103). O
samba “Ai, que saudades da Amélia” (1942), de Mario Lago e Ataulfo Alves, expressa bem
essa mulher centrada no lar e nos principios da submissdo, passividade e resignacdo em
relagdo ao mundo ofertado pelo homem. “Amélia” perfaz, segundo o imaginario masculino, a
“mulher de verdade”, mas inscrita dentro de uma potencial idealizagdo que parece mitifica-Ila.
N&o por acaso, 0 samba se constroi pela auséncia de Amélia (“Ai, meu Deus, que saudades da
Amélia”) e pela afirmag¢do de outro tipo feminino, que, sendo uma espécie de desdobramento
contrario da doméstica, se constroi sob o signo da infidelidade e da traicdo: “a mulher piranha
€ a que ndo tem contrato exclusivo com nenhum homem”, é “aquela que controla e
desorganiza as relagdes sociais do homem gerando a ‘dor de cotovelo’, a desconfianca e
reforcando a pratica da malandragem”. (BERLINCK, 1976, p. 109). Assim como a mulher
domeéstica subentende um tipo masculino que a projeta como companheira ideal; a piranha se
constituiria a partir de sua relagdo com a figura do malandro que por estar “sempre disposto a
jogar, a arriscar, ¢ facilmente enganado pelo outro e pela outra.” (BERLINCK, 1976, p. 109).

A terceira imagem feminina analisada por Berlinck é a onirica que se constroi como
uma alternativa aos polos opostos da “doméstica” e da “piranha™: “¢ figura romantica e
estereotipada; sem os detalhes do cotidiano, o perfil da mulher onirica se define por slogans
ou nao ¢ concebido no detalhe.” (BERLINCK, 1976, p. 112). O sociologo utiliza como
exemplo outro samba de Ataulfo Alves, “Vida da minha vida” (1949), no qual a mulher é
definida sem contornos claros, mas sempre pelo principio da idealizacdo, como “musa
inspiradora”.

Considerando essa divisdo classificatoria e 0s sambas de Geraldo Pereira, comentados
até o momento, apenas a figura feminina “Vai que depois eu vou” poderia ser relacionada a
“doméstica” justamente por romper com 0 espaco social da rua e do prazer no sugerido
retorno ao lar e na tentativa de contencdo (mesmo que resignada) do furor masculino. Outras
figuras femininas representadas nas cancdes de Geraldo Pereira estariam mais associadas ao
que Berlinck chamou de “piranha”, ja que desorganizam o mundo masculino pela exposicéo
publica do homem como em “Sem compromisso” ¢ “Cego de amor”. Seguindo a orientagao
estabelecida pelo socidlogo, a mulher retratada em “Minha companheira” poderia ser
entendida como “onirica”, pois parece atender a um grau de idealizacdo masculina.
Entretanto, ha na cancdo certa ambiguidade na atitude feminina de revelar ao homem que é
alvo de desejos alheios e proximos, sobretudo dos que se dizem seus amigos. Tal postura
coloca a mulher numa posicéo intermediaria entre a “onirica” — aquela idealizada aos olhos do
eu lirico masculino — e a “piranha”, revelando a contaminac¢do dos espagos ideologicos e
morais e, portanto, uma dificuldade de classificacdo que atende a complexidade humana
exposta na cancao de Geraldo Pereira. Para Ruben Oliven, “pode-se argumentar (...) que esses
trés tipos se mesclam no imagindrio da MPB, sendo facetas de um mesmo quadro.”
(OLIVEN, 1987, p. 57), isso porque as categorias femininas sdo construidas, por Berlinck,
através de valores morais rigidos, centradas na visdo pequeno-burguesa de modelo familiar.
Em outras palavras, como classificar (e desqualificar) uma mulher como “piranha”, conforme
o termo adotado pelo soci6logo, por expressar sua sexualidade? Se por um lado podemos
identificar que os sambas, de um modo geral, estdo imbuidos de uma visdo machista que nega
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0 prazer feminino (ndo podemos nos esquecer de seus compositores sdo, em sua maioria,
homens advindos, muitas vezes, de classes menos favorecidas,® reproduzindo na relagéo
homem-mulher certos padrdes sociais); por outro, seus analistas também, j& que parecem
aceitar a desqualificacdo feminina sem crivo critico.

Em outras duas cancdes, as imagens da mulher “domesticada” e “liberada™®
comparecem associadas & figura ambigua do malandro.’® Em “Pedro do Pedregulho”, samba-
cancdo de 1950, o eu lirico narra a trajetdria de conversdo da personagem Pedro dos Santos,
um malandro valentdo morador do Morro do Pedregulho.

Pedro dos Santos vivia no Morro do Pedregulho
Quebrando boteco, fazendo barulho

Até com a propria policia brigou

Vivia do jogo e quando perdia s6 mesmo muamba
Rasgava pandeiro, acabava com o samba

Parece mentira, Pedro endireitou.

Estelinha, orgulho do morro, mulher disputada

Que quando ia ao samba saia pancada

Ao Pedro dos Santos deu seu grande amor

E ele trocou o revolver que usava, fingindo embrulho
Por uma marmita

E sobe o Pedregulho

De noite, cansado do seu batedor.

A caracterizacdo desordeira de Pedro dos Santos € tipica do malandro brigdo — tal
como era, segundo dizem, o préprio Geraldo Pereira. A organizacdo do mundo masculino da-
se por meio da mulher, mas ndo de qualquer mulher e, sim, Estelinha, “orgulho do morro,
mulher disputada / Que quando ia a0 samba saia pancada”. Estelinha, a estrela ordenadora do
mundo de Pedro, é mais uma das figuras femininas da galeria de Geraldo Pereira que conota
certa complexidade, pois se pode ser associada a mulher “doméstica” por ordenar as relacdes
sociais e compor o cotidiano do homem — trazer uma regularidade —, ndo é de modo algum
submissa e aprisionada ao lar; prova disso € o espago social que ocupa no morro do
Pedregulho, a roda de samba. Assim como outras mulheres nas cancdes de Geraldo Pereira,
Estelinha é também desejada pelos homens, mas sua escolha amorosa repercute na
regeneracdo do malandro que troca o revolver, instrumento de violéncia e poder, pela
marmita, objeto de contencéo e subordinacdo. O processo de regeneracao de Pedro dos Santos
simboliza, na linguagem do malandro, sua imobilizacéo (tornar-se otario),™* transformando-se
em mais um na massa de manobra de exploracdo capitalista. Em outras palavras, o que faz
Pedro dos Santos negar a vida de malandro e se atirar na de assalariado é a necessidade de
construir uma vida modelar e padrdo com Estelinha. Sustentar a mulher com honestidade &,

8 «“Os compositores sd0 marceneiros, pintores de parede, serralheiros, fundidores, mecanicos, guardadores de
automoveis, continuos de reparticdes pablicas ou de bancos, biscateiros, enfim membros do vasto conjunto de
empregados ou subempregados que compde as camadas de baixa renda da populagio carioca”. (SODRE, 1998,
p. 59).

® Passamos a designar o termo “piranha” por “liberada” por entendé-lo mais apropriado e menos pejorativo.

19 A ambiguidade da figura do malandro est4 relacionada ao fato de que ele representa, ao mesmo tempo, “uma
rejeicdo do trabalho, estratégia de sobrevivéncia e concepg¢do de mundo” (OLIVEN, 1987, p. 56).

1 Essa oposi¢do é bem marcada no samba e na expressdo popular. “Bonde de Sdo Januario”, parceria entre
Wilson Batista e Ataulfo Alves, “tinha uma letra de exaltagéo ao trabalho e que foi muito cantado no carnaval
(...) [de 1940], seja com a letra original, seja com a alteracdo promovida pela populacdo que em lugar de cantar
‘O bonde S&o Januério/Vai levar mais um operario/Sou eu que vou trabalhar’, passou a cantar: ‘O bonde S&o
Januério vai levar mais um otério/Pra ver o Vasco apanhar’.” Dicionario Cravo Albim de Musica Popular
Brasileira. http://www.dicionariompb.com.br/wilson-batista/dados-artisticos. Acesso em 28 de junho de 2013.
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nesse sentido, indice de uma masculinidade correta e ordeira, ja observado por Geraldo
Pereira no samba “Bolinha de papel”, de 1945:

S6 tenho medo da falseta,

Mas adoro a Julieta, como adoro

Ah, Papai do Céu

Quero seu amor, minha santinha

Mas sé ndo quero que me faca de bolinha de papel
Tiro vocé do emprego,

Dou-lhe amor e sossego,

Vou ao banco e tiro tudo pra vocé gastar

Posso, Julieta, lhe mostrar a caderneta

Se vocé duvidar

Apesar do medo de ser traido/abandonado por Julieta, o eu lirico esta disposto a dar-
lhe uma vida tranquila e confortavel, que inclui dinheiro para seus luxos (“Vou ao banco e
tiro tudo para vocé gastar”) e seu aprisionamento no lar (“Tiro vocé do emprego”). A troca,
segundo a concepcao masculina, é bastante justa.'? Para dar seu nome a Julieta, o eu lirico de
“Bolinha de papel” precisa tranca-la em casa, extinguindo o espaco da rua, que pode incluir ai
0 samba e o baile conforme se vé em outras canc¢des de Geraldo. O que temos em “Bolinha de
papel” é a promog&o (e prolongamento) de um visivel antagonismo entre os géneros, fruto de
um discurso (erudito e também popular) que sempre afirmou a diferenca entre 0s sexos
tratando-os como “duas espécies” dotadas de qualidades distintas e de aptiddes especificas,
ndo por acaso, opostas: “Os homens estdo do lado da razdo e da inteligéncia que fundam a
cultura; a eles cabe a decisdo, a agdo e, consequentemente, a esfera publica. As mulheres se
enraizam na Natureza; elas tém o coracgdo, a sensibilidade, a fraqueza também.” (PERROT,
2005, p. 268-269). Dentro dessa perspectiva “segregadora” impde-Se, portanto, uma nitida
divisdo entre as atividades destinadas a mulher (ligadas todas ao territério domestico) e as de
funcbes estritamente masculinas (associadas ao espaco publico). Talvez por isso seja téo
dificil para alguns homens (reais ou construidos por nossa Mdusica Popular Brasileira)
perceber as modulagdes existentes em categorias femininas como “doméstica” ou “liberada”,
por exemplo, pois o espaco (social) da rua e da casa diz respeito tanto a uma quanto a outra.*

Em “Bolinha de papel”, o aprisionamento de Julieta traz ainda um elemento bastante
importante, pois o eu lirico quer tira-la do emprego para dar-lhe “amor e sossego”. Sem
desconsiderar o componente amoroso, ¢ o termo “sossego” que nos chama a atengdo, pois
revela, de modo implicito, como o trabalho assalariado ¢ um agente eficaz de alienacao e
desprazer.

E o que é, no caso, o desprazer? Para o proletario, sdo (...) as caréncias
materiais da vida (...). Quais sdo os fatores associados ao desprazer? O
trabalho mal remunerada e excessivo, a enorme defasagem entre as classes

12 por isso, em “S6 quis meu nome”, samba composto por Geraldo em 1946, o eu lirico reclama: “Eu preciso €
me livrar / Desta dor que me consome / Por alguém fui destruido / E este alguém s6 quis meu nome”.

3 A personagem feminina de “Bolinha de papel” ocupa o espago da rua tanto quanto o regenerado Pedro dos
Santos, pois ambos s&o trabalhadores que tém em seus respectivos empregos a forma de subsisténcia. Julieta, no
entanto, ndo pode ser associada & figura feminina desprendida das convencBGes morais e sociais — que
qualificamos de “liberada” —, pois sua relagdo com o eu lirico ndo evidencia a traigdo a ponto de ser chamada por
este de “santinha”. A “falseta” a que se refere o homem (“So6 tenho medo da falseta”) ¢ a projecdo de um medo
masculino quase universal — se podemos assim dizer — que ndo se encontra realizado na cancdo, mas que se
apresenta em outros sambas de Geraldo como “Sem compromisso” e “Cego de amor”, ainda que pela sugestdo
do eu lirico ou de seus supostos amigos.
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sociais, as relagcdes desequilibradas e injustas entre o capital e a forca de
trabalho.” (MATOS, 1982, p. 31).

Considerando a época da cangdo, 1945, duas perguntas podem ser feitas: Que tipo de
trabalho teria Julieta? O que essa deser¢do feminina do mundo do trabalho significa num
momento em que ha um culto a ideologia do trabalho pelo Estado Novo?

A industria téxtil foi um dos ramos que se desenvolveu, no Brasil, absorvendo a mao
de obra feminina, sobretudo nas décadas de 30 e 40.'* N&o seria errado pensar que Julieta
possa ser uma trabalhadora da indUstria téxtil (ou mesmo uma empregada doméstica'®) devido
a dois fatores: em primeiro lugar, a mulher ndo era dada condigbes de educagdo que
proporcionassem cargos que fugissem ao trabalho manual ou burocrético; em segundo, ha a
necessidade do trabalho para o sustento da personagem. A cancdo, ao ilustrar a possibilidade
de renlncia a ocupacdo profissional, promove, de maneira bem sutil — ndo podemos nos
esquecer de que temos um eu lirico masculino oferecendo seu amor a mulher em troca de
dedicacgéo ao lar —, a desvalorizacédo do trabalho (em pleno Estado Novo!), mostrando-o como
algo penoso e arduo para mulher (quicad para todos) ainda mais em se tratando de uma
atividade de esforco fisico. Em “Trés apitos”, Noel revela outro aspecto da questdo, pois o
trabalho pode significar para a mulher (e para seu companheiro) algo até humilhante, ja que
ela deve se submeter “as ordens” (e talvez ao assédio) de algum “gerente impertinente”.

Em “Pedro do Pedregulho”, o aprisionamento feminino sugerido em “Bolinha de
papel” nado fica claro, pois o que estd em evidéncia na can¢do ¢ a imagem masculina
regenerada pelo amor da mulher,*® isto é, 0 modo como Pedro deixa de pertencer & rua como
mundo da desordem, inserindo-se em outra realidade, na qual o espaco da rua € apenas lugar
de subsisténcia/humilhacéo do trabalhador. Por outro lado, a relagdo cotidiana entre Estelinha,
“o0 orgulho do morro”, e Pedro, o ex-malandro, pode se assemelhar a vivida pelas personagens
de “Quando ela samba” (1942), composicao de Geraldo Pereira e J. Portela.

Quando minha cabrocha

Entra no samba que tem na favela
Com sua saia de roda

Verde e amarela

Vejo que todos desejam sambar
Sambar com ela

Eu ndo sei qual o mistério

Que ha nas cadeiras dela

Quando o samba é bem cantado
Batem palmas e é bisado

Somente pra minha cabrocha sambar
E quando a vejo cantando e sambando
Ao som do pandeiro

Eu juro, me sinto mais brasileiro

Na cancdo, o casal vive 0 momento do samba de modo harmdnico: o homem vendo e
admirando, exuberante, a companheira sambar. A relacdo ndo deixa evidente nenhum
descompasso que possa associar a figura feminina a “doméstica”, submissa e aprisionada no

0 samba “Trés apitos” (1933), de Noel Rosa, tem apresente uma mulher que trabalha como tecela.

> A personagem apareceria no samba “Ministério da economia” (1951), composto por Geraldo e Arnaldo
Passos, no qual o desejo do eu lirico é, por meio da nova realidade sugerida pela criagdo do ministério, tirar sua
companheira da vida dura de doméstica da Zona Sul: “A vida estava tdo dificil / Que eu mandei a minha nega
bacana / Meter os peitos na cozinha da madame / Em Copacabana.”

' N&o por acaso, o nome Estela além de significar Estrela (aquela que orientada a vida de Pedro), é também
I4pide, simbolizando a morte do malandro e o nascimento de um novo homem, inserido no sistema capital.
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lar, ou aquela que decompde a vida moral do homem ao revelar sua sexualidade. Na verdade,
a cancdo parece promover a juncao entre estas duas instancias femininas, relativizando o valor
moral atribuido a cada uma delas: a cabrocha sedutora de saia verde amarela que samba €
também a companheira que constroi o cotidiano masculino, organizando-o, mas que ndo deixa
de circular pelo espago social do samba e despertar o desejo alheio (“Vejo que todos desejam
sambar / Sambar com ela”). Talvez a imagem construida ai seja a da idealizacdo do samba
como elemento de harmonizacao entre todos e de construcdo de brasilidade. Nesse sentido, o
argumento de Claudia Matos a respeito da cangdo “Ganha-se pouco mas ¢ divertido”, de
Wilson Batista, possa ser utilizado na analise de “Quando ela samba”. Segundo ela,

Apesar da tendéncia a idealizacdo patente nestes versos, observa-se que eles
configuram uma verdade particular a comunidade da favela e do samba,
verdade que se identifica a nocdo de uma sinceridade ou autenticidade de
todo o grupo: “ali ninguém ¢ fingido”. (MATOS, 1982, p. 32).

Os versos de “Quando ela samba” estdo também dotados de uma autenticidade propria
que é reconhecida pela comunidade a partir da expressdo popular do samba como elemento de
disting&o do negro (sua identidade) e, a0 mesmo tempo, de sua inser¢do em uma coletividade
maior, a que perpassa o carater brasileiro. Ver a cabrocha sambar ao som do pandeiro €
reconhecer seu lugar social como negro e brasileiro. Se nos atentarmos para a data da cancéo,
1942, podemos entendé-la, nesse sentido, como uma espécie de concessdo do sambista
mineiro ao lema ufanista do Estado Novo, que musicalmente teve no “samba de exaltacao”,
criado por Ary Barroso, sua mais completa realizacao.

Se em “Pedro do Pedregulho” ¢ narrado o processo de regeneragdo do homem por
meio da mulher sambista; em “Escurinho”, de 1955, o procedimento ¢ inverso, pois “O
escurinho era um escurinho direitinho / Que agora td com essa mania de brigdo / Parece praga
de madrinha ou macumba / De alguma escurinha que lhe fez ingratidao”. O “escurinho” ndo
satisfeito de botar banca no morro em que mora, vai a outros “procurar intriga”; “bater num
bamba”; “provocar conflitos” e “acabar com o samba”. A constru¢do da personagem
masculina se da, aqui, por processo inverso ao de ‘“Pedro do Pedregulho”, sendo a mulher
novamente sugerida como eclemento de transformacdo: “parece praga de madrinha ou
macumba / De alguma escurinha que lhe fez ingratidao”. A transformagao ¢, no entanto,
contréria, mostrando que se a mulher pode “fazer o homem”,*’ ela pode também desorganiza-
lo. Resta saber se a transformacéo do escurinho pode ser entendida como negativa diante da
adequacdo de Pedro dos Santos a vida ordinaria e opressora de trabalhador assalariado. Se
alguém duvida da resposta, ¢ s6 ouvir sambas como “Cotidiano” ¢ “Comprimido”, de Chico
Buarque e Paulinho da Viola, respectivamente.
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