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RESUMO

XAVIER, Fabio Chilles. “O futuro ndo é mais como era antigamente”: o rock nacional
e 0 ensino de Histoéria. 2018. 104 f. Dissertacdo (Mestrado em Educacao) —
Universidade Federal de Sao Carlos, campus Sorocaba, Sorocaba, 2011.

O presente trabalho é uma pesquisa-acdo que buscou identificar possiveis
contribuicbes de musicas do rock nacional para o ensino de Histéria a partir do
trabalho como docente de um colégio particular da regido de Itapetininga-SP. A
musica foi entendida aqui, por um lado, como um produto da industria cultural, sob a
perspectiva adorniana; e, por outro, como um importante objeto de mediacéao cultural,
vinculado as concepcgdes socio-interacionistas de Lev Vygotsky. Assim, tendo como
horizonte, a partir do ensino de historia, a possibilidade de sofisticacdo de conceitos
como “consciéncia”’ e “empatia histérica”, abordados por John Rusen e Peter Lee;
buscou-se analisar as contribuicdes de uma sequéncia didatica desenvolvida com
estudantes do primeiro e segundo ano do ensino médio, sobre os conteudos “Invaséo
e Colonizacao do Brasil” e “Revolucao Industrial”, tendo como suporte as musicas
“Indios”, “Fabrica” e “Capitdo de IndUstria”; das bandas Legido Urbana e Os
Paralamas do Sucesso. Entre os resultados obtidos, com base nas analises realizadas
pelos estudantes no decorrer do processo, esta a conclusdo de que o trabalho
realizado oportunizou formulacdes mentais entre os estudantes que demonstraram
envolvimento com agentes histéricos de outras temporalidades, e relevantes
apropriacdes conceituais de temas historicos, tendo a musica como um dos eixos de
aprendizagem. De um modo geral, conceitos espontaneos foram, com o auxilio das
musicas, transformados em conceitos cientificos.

Palavras-chave: Ensino de Histéria. MUsica. Rock Nacional. IndUstria Cultural. Socio-
interacionismo. Consciéncia Histérica. Empatia Historica. Os Paralamas do Sucesso.
Legido Urbana.



RESUME

Le présent travail est une recherche-action qui a cherché a identifier les contributions
possibles des chansons rock nationales a I'enseignement de I'histoire a partir du travail
en tant que professeur d'une école privée dans la région d'ltapetininga. La musique a
était comprise ici, d'une part, comme un produit de l'industrie culturelle, du point de
vue de Theodor Adorno; et, d'autre part, en tant qu'objet important de médiation
culturelle, liée aux conceptions socio-interactionnistes de Lev Vygotsky. Ainsi, ayant
comme horizon, a partir de I'enseignement de I'histoire, la possibilité de sophistication
de concepts tels que «conscience» et «empathie historique», abordée par John Riisen
et Peter Lee; nous avons cherché a analyser les contributions d'une séquence
didactique développée avec les étudiants de la premiére et deuxieme année de lycée,
sur les contenus "Invasion et Colonisation du Brésil" et "Révolution Industrielle”, ayant
pour support les chansons "indios", "Fabrica" et "Capitdo de Industria"; de les groupes
Legido Urbana et Os Paralamas do Sucesso. Parmi les résultats obtenus, sur la base
des analyses effectuées par les étudiants au cours de le processus, on peut conclure
que le travail effectué a donné aux étudiants des possibilités de formulations mentales
qui démontraient une implication avec des agents historiques d'autres temporalités et
des appropriations conceptuelles pertinentes de thémes historiques, la musique étant
l'un des axes d'apprentissage. En général, les concepts spontanés ont été
transformés, a I'aide des chansons, en concepts scientifiques.

Mots Clés: Enseignement de I'Histoire. Musique. Rock National. Industrie Culturelle.
Socio-interactionnisme. Conscience historique. Empathie historique. Os Paralamas do
Sucesso. Legido Urbana.
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“A vida sem a musica seria simplesmente um erro,
uma tarefa cansativa,
um exilio.”

Nietzsche, 1888
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1 INTRODUCAO

1.1 Apresentacao

Observando pela perspectiva panoramica que SO0 0 tempo enseja,
provavelmente o meu profundo mergulho nas letras e nas ondas sonoras de bandas
como Legido Urbana, Titds e Engenheiros do Hawaii na adolescéncia, foi um dos
fatores que, subjetivamente, me fizeram optar pelo curso de Histéria naquele
formulario de inscricdo para o vestibular da UEL em agosto de 2007. Desde entéo,
guando terminei 0 curso e extremamente ansioso, comecei a lecionar Historia em
escolas publicas e particulares, uma série de musicas dessas bandas, com constantes
reflexbes sobre a sociedade, passaram a fazer parte das minhas aulas.
Aleatoriamente, algumas estratégias didaticas foram praticadas e experimentadas até

gue passou a se configurar um interesse mais metddico sobre essa pratica educativa.

Inicialmente, o uso dessas musicas buscava responder a trés inquietacdes: 1-
como tornar mais claros e interessantes conteudos, a primeira vista, desconectados
da vida concreta dos estudantes? 2 — como atravessar a barreira de apatia e de
indiferenca dos estudantes em relacao a agentes historicos de outras temporalidades?
3 — que estratégias poderiam ser utilizadas para tornar mais pedagogicamente
proveitoso o uso dessas canc¢des? No decorrer da pratica docente dos quatro
primeiros anos de trabalho, essa pesquisa passou a ser formulada e desenvolvida
informalmente, de maneira a se delinear certos parametros que sé foram encontrar
respaldo académico e rigor metodolégico quando essa pesquisa se vinculou

efetivamente a Universidade.

Quanto ao estilo musical escolhido para esse projeto, o rock nacional foi a
opcédo central primeiramente pelo proprio carater que o rock adquiriu ao longo do
tempo (no Brasil, de modo especial na década 1980), sendo conduzido para uma linha
critica, contestadora e, muitas vezes, delatora de problemas sociais; em segundo
lugar, pela quantidade de obras desse género, presentes no Brasil, com abordagem

facilmente aproveitavel para as aulas de Historia. Nesse caso, a pesquisa sobre 0 uso
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do rock nacional nas aulas de Histoéria, configurada nesse trabalho, se torna também
um exercicio de significacao identitaria ao buscar teorizar, metodizar e investigar uma
abordagem que aparentemente tem apresentado contribuices significativas na
compreensao dos estudantes sobre determinados conteudos historicos.

Como na presente introducdo estardo expostos os fundamentos pedagogicos
e tedricos que embasam essa proposta didatica; no segundo capitulo serdo pontuados
os caminhos tracados nas duas dimensfes do trabalho: as metodologias de analise
musical e de uso da muasica em sala de aula. Na terceira parte, seguem 0s
pressupostos que ajudam a pensar o sentido e o papel da muasica e do rock nacional
nessa pesquisa, assim como um histérico da musica e, especialmente do rock no
Brasil e no mundo. E, enfim, o quarto capitulo, se presta a apresentar os efetivos
resultados do trabalho, buscando convergir as analises dos estudantes com a
bibliografia selecionada para a abordagem de tais contetdos histéricos e a analise

musical pautada numa metodologia cientifica.

1.2 O estado da questéo

Segundo os Parametros Curriculares Nacionais de Histéria (1998, p. 55), a
musica cumpre um papel importante na transposicdo do conhecimento histérico por
se constituir como um tipo de “linguagem alternativa”, que utilizada adequadamente,
possibilita a construcdo do conhecimento histérico a partir de um material
diferenciado. Nesse sentido, de carona com as disposicdes gerais da disciplina
histérica, reformuladas no decorrer do século XX pela chamada Historia Nova, a
masica, assim como outros tipos informais de dialogo com passado, foi assumida
como relevante meio de compreender as acgdes e relacdes entre 0os seres humanos
ao longo do tempo. Nas Orienta¢cfes Curriculares Nacionais de Historia para o ensino
médio (2006, p.73), também as letras de musicas sdo citadas como parte da
“ampliacao do conceito de fontes histéricas que podem ser trabalhados pelos alunos
(...) O importante é que se alerte para a necessidade de as fontes receberem um
tratamento adequado de acordo com sua natureza (MINISTERIO DA EDUCACAO,

2006, p.73). Destaca-se, no entanto, o fato desse material mencionar especificamente
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as “letras de musicas”, ignorando as demais dimensdes do complexo de sentidos que

envolvem a expressao musical.

Um dos primeiros autores a propor o estudo da musica como elemento de
representacdes da sociedade foi o brilhante historiador inglés Eric Hobsbawm, a partir
de um trabalho sobre a histéria social do jazz estadunidense e como este ritmo se
espalhou pelo mundo ocidental (HOBSBAWM, 1990). Desde entdo, a musica tem se
tornado presente nas escolas como um eficiente suporte didatico pela sua prépria
dindmica e forma. Nao € raro encontrar professores da educacao basica, de modo
especial nos componentes curriculares de humanas, fazendo uso da musica, também

comumente encontrada em livros didaticos e outros materiais de apoio.

Esse trabalho tem como uma das referéncias mais centrais o classico livro do
historiador Marcos Napolitano: “Historia e Musica: Historia cultural da musica popular”
(2002), que, a partir de uma abordagem técnica, histérica e ao mesmo tempo
epistémica, esboca os caminhos teéricos e metodolégicos que podem ser tracados
numa investigacdo que tenha a musica e sua capacidade de representacao social e
ideolodgica por objeto de investigagdo. Analisando o processo de desenvolvimento da
musica popular brasileira desde o século XVIII, Napolitano transita por épocas e
géneros musicais afim de demonstrar que os melhores resultados nas pesquisas com
musica sdo alcancados quando consideram sua integralidade, quando se esforcam
por compreender a concatenacdo entre 0s elementos estéticos, ideoldgicos e
histéricos que compdem as obras.

Com fundamentos semelhantes, o trabalho de José Geraldo Vinci de Moraes,
“Histéria e Musica: cancao popular e o conhecimento historico”, levantando
discussbes sobre as abordagens da ciéncia historica sobre a musica nos ultimos
sessenta anos, elabora uma espécie de apologia da fonte musical, ressaltando sua
importancia e historicidade. O autor identifica nas musicas uma capacidade de
“(re)construgao de partes da realidade social” (MOARES, 2000, p.212) e assim como
Napolitano, estabelece categorias praticas de analise, tendo como eixo o0 bindmio
melodia-texto. Também discute o potencial latente das can¢cbes populares em
contribuir para se “desvendar zonas obscuras da histéria” (idem), especialmente

ligadas a setores submetidos a processos de excluséo social.
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Katia Maria Abud (2005), em seu trabalho “Registro e Representacdo do
Cotidiano: A musica popular na aula de Histéria”, ao discutir o uso de linguagens
alternativas como ferramentas didaticas no ensino de conteudos histéricos, defende a
hip6tese de que os estudantes em seus contatos imediatos e cotidianos com o mundo,
passam a formular “conceitos espontadneos” sobre a vida em sociedade e a Histéria
gue, ao se articularem com os conhecimentos escolares, possibilitam a sintetizacdo
dessas informacgdes e a transformacdo dos mesmos em “conceitos cientificos”. Como
exemplo de possibilidade de uso da cancao popular no ambito dessa finalidade, a
autora analisa a musica “Trés Apitos” (1933) de Noel Rosa e suas relagdes com as
mudancas sociais e culturais decorrentes da industrializacdo brasileira nas primeiras

décadas do século XX.

Muito importante para a fundamentacdo da presente pesquisa, a dissertagéo
de mestrado de Julho Zamariam (UEL, 2011), em varios aspectos serviu de bussola
no delineamento de alguns caminhos metodoldgicos aqui seguidos. Tendo como titulo
“A cangado como mediadora cultural no processo de producdo do conhecimento em
sala de aula”, Julho se propés a investigar os processos de aprendizagem de duas
turmas de 9° ano, numa escola estadual da cidade de Londrina-PR, envolvendo
musicas produzidas e divulgadas durante a Ditadura Militar (1964-1985). Sua proposta
visava compreender como a musica pode contribuir para o rompimento da nocéo
ainda persistente de que a escola é um mero reprodutor do conhecimento gerado nas
universidades. Assim, a partir de cangdes de protesto de autores como Raul Seixas,
Chico Buarque, Elis Regina e Geraldo Vandré; Zamariam desenvolveu sua pesquisa
propondo atividades de analises dessas musicas pelos alunos no estudo da Ditadura
Civil-Militar e escreveu sobre os efeitos dessa ferramenta pedagégica na

aprendizagem.

A “Revista Histéria Hoje” da Anpuh, em edic&o publicada no primeiro semestre
de 2017: “Musica e o Ensino de Histéria”, trouxe a tona discussbes que vem
fortemente ao encontro do tema dessa pesquisa e que evidenciam a relevancia da
guestdo. Sob diferentes perspectivas, a musica é debatida em sua qualidade de
documento histérico e, simultaneamente, de recurso pedagdgico e metodoldgico no
trabalho com o ensino basico e o superior. Os artigos, de um modo geral, destacam o
potencial politico da musica, como ferramenta de contestacdo e resisténcia; e a

exigéncia de determinados conhecimentos e sensibilidades especificas, por parte do
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pesquisador. O artigo de Olavo Pereira Soares “A musica nas aulas de historia: o
debate teorico sobre as metodologias de ensino”, oferece uma proposta metodolégica
de ensino, com uso da musica, na qual se considere a cultura musical dos alunos e
que essa seja, inclusive, um dos elementos norteadores do processo de
aprendizagem. O texto “Relato de viagem: o livro Apologia da Histéria e o uso de
cancdes no ensino de disciplinas da Area de Teoria e Metodologia da Historia”, de
Edmilson Alves Maia Junior, relata o trabalho realizado com alunos do ensino superior,
quando no estudo dos caminhos da investigacao historica, a luz das teorias de Marc
Bloch, buscou-se identificar vestigios do passado em cancfes de amor de variadas
épocas e estilos musicais. Luiz Guilherme Ritta Duque, com a pesquisa “Na trilha
sonora da Histéria: a cangdo brasileira como recurso didatico-pedagdégico na sala de
aula” discute possibilidades de uso de cang¢des no ensino de Historia do Brasil, a partir
de reflexdes realizadas no curso de graduacdo em Histéria da Faculdade Cenesista
de Osorio — RS. Com certa singularidade, o artigo de Carlos Eduardo de Freitas Lima
“Historia por Musica: aplicagbes de um projeto de musica popular e ensino de histoéria”,
relata a aplicacao e os resultados de um trabalho de ensino de historia a partir de uma
pagina no Facebook, tendo como objeto de media¢do cancdes populares vinculadas
a contextos ou discussfes conceituais especificas. E, por ultimo, convém mencionar
a pesquisa de Flavia Jovelino Silva, “Ditadura Militar sobre o olhar de composicdes
musicais”, que tendo como documentos historicos, musicas das décadas de 1960 e
1970, desenvolve com seus alunos o contetdo Ditadura Militar simultaneamente ao
momento em que a comunidade em que a escola se localiza, se encontra ocupada

por forcas do Exército no Complexo da Maré na cidade do Rio de Janeiro.

Podem ser encontradas, entdo, algumas dezenas de artigos e dissertacdes de
mestrado que discutem o uso da musica no ensino de Historia. A exclusividade da
presente pesquisa se encontra, portanto, na qualidade da interagdo que as musicas
estudadas estabelecem com o passado. A maioria dos trabalhos realizados, tem se
valido da musica como documento histérico a retratar fragmentos de um contexto do
gual seus compositores sdo contemporaneos, testemunhas oculares ou atores sociais
envolvidos diretamente com as temporalidades que se ressignificam nos versos de
suas cancdes. Assim, diferentemente de obras que retratam diretamente os fatos
historicos presenciados pelos seus autores, caracterizando um modelo mais auténtico

de fonte histoérica, a exemplo da “Roda Viva” de um Chico Buarque censurado pela
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Ditadura Militar, as cancfes abordadas nessa pesquisa tratam de conteudos
conceituais dos quais 0s seus compositores ndo sdo circunstantes diretos, embora
muitos dos temas tratados nessas obras tenham profundas e fundamentais
reverberacdes no presente. A maioria das musicas aqui analisadas remetem-se
criticamente a outros tempos histéricos num possivel esforco de denunciar

perversidades ou até mesmo permanéncias de uma conjuntura indesejavel.

1.3 ContribuicGes da perspectiva socio-interacionista

Em termos especificamente pedagdgicos, as ideias do psicélogo soviético Lev
Vygotsky lancam luz sobre essa pesquisa, na medida em que, a partir de uma
perspectiva materialista, compreende a educagdo como um processo de interacao
mutua entre escola e sociedade, sociedade e individuo, individuo e individuo. Para
Vygotsky, o acervo cultural da sociedade tem papel fundamental para a educacao das
criangas e jovens e, nesse ponto, a musica popular, portadora de varios tipos de
linguagens e significacdes, pode ocupar papel importante no ensino. Segundo Olavo
Pereira Soares, Vygotsky entende o contexto histérico como a plataforma que

possibilita o desenvolvimento do aprendizado:

Entende-se aqui o contexto histérico como as questfes estruturais as quais
estamos vinculados, tais como as institui¢cdes, as leis, o Estado, 0s processos
econdmicos, os modos de produgcdo. Mas o meio é também o contexto
cultural: 0 nosso cotidiano, a familia, a religido, a escola, os colegas, os

artefatos culturais, as muasicas que ouvimos. (SOARES, 2017, p. 83)

Parte do grupo de jovens intelectuais que na RuUssia pos-revolucao
desenvolviam teorias num clima de “grande idealismo e efervescéncia intelectual’
(OLIVEIRA, 1997, p. 22), Vygotsky, antes de sua morte prematura aos trinta e sete
anos, desenvolveu importantes pesquisas e teorias, buscando, naquele contexto,
contribuir para o desenvolvimento de um novo modelo de sociedade e de ser humano,

vinculado aos pressupostos revolucionarios apregoados na estruturacdo da entéo
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chamada Unido das Republicas Socialistas Soviéticas; portanto, momento em que se

visava idealizar politicas educacionais eficazes e abrangentes.

Tornando, assim, evidente a relagdo do seu sistema de pensamento com o
Materialismo Historico-Dialético, Vygotsky, ao desenvolver a Teoria Histérico-Cultural,
entendia que o ser humano é, até certo ponto, determinado por uma estrutura natural
e involuntéria (filogénese e ontogénese), mas, também, em grande medida, capaz de
construir a si mesmo de forma consciente através de sua acao sobre a realidade
(SANTA E BARONI, 2014). Acao essa que passaria, essencialmente, pela relagao

social, sem a qual, para o autor, a prépria humanidade do ser estaria comprometida.

Vygotsky parte da hocdo de que o funcionamento psicologico nao é inato, mas,
ao mesmo tempo, ndo poderia ocorrer simplesmente num processo de transmissao
linear. Existem, portanto, segundo o autor, quatro dimensdes ou planos de
desenvolvimento entre os individuos, de modo que o aprendizado aconteceria sendo
determinado ou tendo por suporte essas quatro esferas que se correlacionam
dialeticamente. O primeiro plano, chamado filogénese diz respeito as disposi¢cbes
biolégicas do individuo (MOURA, 2016, p. 108), a defini¢cdo dos limites, possibilidades
e caracteristicas da espécie humana, por exemplo, as caracteristicas fisicas, motoras
e neuroldgicas. A segunda dimensao, a ontogénese, quase tdo determinista quanto a
primeira, se refere ao processo de desenvolvimento biolégico, também caracteristico
da espécie, as disposicdes de maturacdo (MOURA, 2016, p. 109), os ritmos de
desenvolvimento préprios do género humano e que proporcionam o amparo fisico e
cognitivo para 0s niveis de aprendizagem. Aqui, Se encontram as etapas

marcadamente temporais e processuais do desenvolvimento humano.

No terceiro plano, fundamentalmente mais diversificado e contingente, se
encontra a sociogénese, dimensao social da aprendizagem (MOURA, 2016, p. 109),
ou seja, a historia da cultura na qual o sujeito se insere e a forma como esse
mecanismo de funcionamento cultural interfere e define o funcionamento psicoldgico;
a maneira como a vivéncia coletiva amparada pelo contexto geografico e histérico se
concatena com a experiencia individual. E, por ultimo, a microgénese se define como
a construcdo das singularidades proprias das aprendizagens de cada individuo
(MOURA, 2016, p. 111). Se referindo aos processos particulares e especificos da

aprendizagem individual. AcBes concretas de sucessao entre 0 ndo saber e o saber.
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Os planos de desenvolvimento propostos por Vygotsky, embora funcionem de
maneira interdependente, possuem mecanismos e principios explicativos préprios, o
que justifica a referida quadriparticdo e, nesse sentido, as disposi¢cbes da presente
pesquisa se debrucam mais especificamente sobre os niveis sociais e individuais de
aprendizagem, portanto transitam entre a sociogénese e a microgénese na tentativa
de compreender melhor as contribuicbes que determinados elementos da cultura

podem oferecer para aprendizagens pontuais.

Frente a essas categorias, 0 processo educativo acontece, entdo, para
Vygotsky, a partir de trés pressupostos centrais: primeiro: a atividade cerebral
produtora do pensamento tem bases bioldgicas; segundo: o desenvolvimento dos
individuos e, portanto, o processo educativo se da nas rela¢cdes com o mundo exterior
em um processo histérico e; terceiro: ha a necessidade de um sistema simbdlico de

mediacao entre o ser humano e o mundo (OLIVEIRA, 1997, p. 23).

Vygotsky concebe a mediacao cultural como um componente extremamente
particular da espécie humana. Diferentemente dos demais animais que estabelecem
uma relacgéo direta com o mundo e com os objetos do mundo, no caso do ser humano,
essa relacdo acontece intermediada por simbolos e sentidos que o possibilitam
abstrair e se libertar da realidade imediata (OLIVEIRA, 1997, p. 26). O trabalho seria
uma das atividades em que essa relacdo mediada com o mundo se torna mais
flagrante, afinal esta baseada na criagdo e no uso de instrumentos, ferramentas, e na
acdo coletiva (OLIVEIRA, 1997, p. 28). E, embora, no mundo animal também haja o
uso de instrumentos para atingir determinados objetivos, como ja amplamente
demonstrado em diversas experiéncias (VYGOTSKY, 2001, p. 118), essa utilizacao €,
nesses casos, operada frente as necessidades imediatas e casuais, ndo produzindo

acesso a um campo simbdlico.

Assim, diante da particularidade humana de se relacionar com o mundo a partir
de uma perspectiva semiotica, € que surgiria a nossa capacidade de utilizar as
informacgdes ao redor para fundamentar um comportamento voluntario e intencional,
dando razdo a nocéo defendida por Jean Jacques Rousseau no século XVIII de que
no caso do homem, “a vontade fala ainda quando a natureza se cala [...] A natureza
manda em todo animal, e a besta obedece, o0 homem experimenta a mesma

impressao, mas se reconhece livre [...]" (ROUSSEAU, 2006, p. 41). Para o fundador
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da pedagogia sociointeracionista € a sofisticacdo do pensamento proporcionada pela

mediacao simbdlica que provoca iminentemente tal distingdo entre a nossa espécie.

Os signos sao, nessa perspectiva, como chaves de decifracdo do mundo e, ao
mesmo tempo, como suportes de pensamento que possibilitam ao humano dirigir suas
acOes sobre a realidade, transcendendo-a psicologicamente, para transforma-la e ser

transformado por ela:

Essa capacidade de lidar com representagdes que substituem o proprio real
€ que possibilita ao homem libertar-se do espaco e do tempo presentes, fazer
relagBes mentais na auséncia das proprias coisas, imaginar, fazer planos e
ter intengdes. [...] Essas possibilidades de operacdo mental ndo constituem
uma relacdo direta com o mundo, libertando o homem da necessidade de
interac@o concreta com os objetos do seu pensamento. (OLIVEIRA, 1997, p.
35)

Dentro dessa discussdao, a educacdo aparece como uma pratica
necessariamente mediada pelos signos da cultura e mais especificamente pela
linguagem, entendida como viabilizadora de formas mais complexas de pensamento
e como nexo do tecido social. E &, especialmente, nesse aspecto que a musica pode
oferecer uma grande contribuicdo para o0 ensino da Histéria numa perspectiva
sociointeracionista, fundamentalmente por ser um “[...] artefato cultural que auxilia o
ser humano a estabelecer relagdes com o meio” (Soares, 2017, p. 83), contribuindo
com o surgimento, até mesmo, de identidades entre os jovens, construcdo de lacos
de amizades, formacéo de grupos e ampliacdo da consciéncia de si mesmo e do
mundo ao redor, enfim, direcionando o transito simbdlico que subsidia a construcéo

da aprendizagem.

Em torno do desafio de desenvolver a empatia dos estudantes com os temas
estudados nas aulas, assim como no esfor¢o de tornar o conhecimento historico mais
interessante e inteligivel, esse trabalho busca se valer da utilizacdo de musicas que
proporcionam o acesso a uma reflexdo sobre o passado por uma via alternativa, mas
gue esta presente no dia-a-dia dos estudantes e, como sera debatido adiante, com

relativo vigor conceitual e politico.
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De acordo com a proposta sociointeracionista de Vygotsky, essa relacdo com

0 meio ou com o contexto histérico do individuo (familia, escola, amigos, instituicoes,

manifestagbes culturais) se daria a partir da nocdo de vivéncias, sendo muito
importante a qualidade, a forma e a intensidade dessas relagdes:

A vivéncia de uma situacéo qualquer, a vivéncia de um componente qualquer

do meio determina qual influéncia essa situagdo ou esse meio exercera na

crianca. Dessa forma, ndo € esse ou aquele elemento tomado

independentemente da crianca, mas, sim, o elemento interpretado pela

vivéncia da crianca que pode determinar sua influéncia no decorrer de seu
desenvolvimento futuro. (VIGOTSKI, 2010, p. 683-684)

Ao discutir sobre a qualidade dessas vivéncias na experiéncia musical e como
isso pode variar na maneira de influenciar a formagéo do individuo, Olavo Soares
propde o exemplo de pais que ouvem musica erudita e como essa circunstancia ndo
devera significar, necessariamente, que os filhos também tendam a apreciar esse tipo
musica. Tudo dependera de como se sentem em relacdo a essa experiéncia, o que
pode variar, hipoteticamente, para filhos de faixas etarias diferentes:

[...] o irm&o mais velho pode ter tido uma relag@o muito positiva com a masica
erudita, pois 0s pais sempre ouviram com ele e isso era algo positivo; com o
segundo filho a relacdo poderd ndo ter sido a mesma, em virtude de
problemas de saude enfrentados pelos pais, por exemplo, cuja lembranca lhe
traz certa tristeza; por fim, o terceiro filho pode ndo aceitar ouvir a musica

erudita porque sempre remete aos problemas que essa situacdo de saude na
familia trouxeram. (SOARES, 2017, p. 84)

Dessa forma, pensar na vivéncia como um aspecto importante da didatica
escolar, nos leva a perceber que a musica, fazendo parte de nossas experiéncias
sensoriais mais profundas e por envolver uma série de percepcdes e sentidos da
nossa experiéncia consciente e inconsciente, deve ser articulada com muita sensatez
e sensibilidade na elaboracdo de atividades que envolvam esse tipo de material.
Afinal, essa interagéo acontece, especialmente nesse caso, de maneira muito singular
e ndo reconhecer esse aspecto pode limitar as possibilidades de trabalho com a

musica.

Sob outra perspectiva de trabalho, a musica como mediacdo cultural no
processo de aprendizagem incide sobre mais uma nog¢do importante da teoria

sociointeracionista: a de que o estudante deve ter uma postura ativa na construgéo do
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conhecimento e ndo apenas ser um reprodutor ou assimilador de uma informacgéao
distante e alheia. Para Siman e Coelho (2015), a apropriacdo dos conhecimentos
pelos estudantes ndo se processa de forma direta entre o sujeito e o0 objeto a ser
conhecido, “[...] entre esses existe a mediagao dos conhecimentos prévios dos alunos
e de conceitos historicos, assim como a acdo mediada da professora, da linguagem,
de signos e de ferramentas e artefatos culturais” (SIMAN E COELHO, 2015). E nesse
sentido que a musica, como narrativa poética e sonora sobre um periodo histérico,
aparece como potencial ferramenta mediadora, capaz de viabilizar a producdo do
conhecimento em sala de aula e operar como objeto de analise e critica por parte dos

estudantes em uma postura ativa diante do saber historiografico.

Privilegiando, assim, o uso de cancdes na realizacdo da aprendizagem
mediada, concebe-se, em diversos aspectos, a importancia da instrumentalizagéo
desse tipo de “filtro” para acessar os sentidos de determinados fatos ou processos
historicos. Por exemplo, ao estimular uma percepcdo mais critica com o
aperfeicoamento de uma prética trivial do cotidiano que é a audicdo musical; ao
proporcionar um ouvir mais reflexivo e fundamentado que, dificilmente, ocorreria de
maneira espontanea quando o estudante ouvisse determinada cancédo fora de uma
proposta escolar; ao desempenhar um melhor suporte de memdria, entre outras
razdes, por envolver uma linguagem diferenciada e com estimulos sensoriais
multiplos. Ao valer-se de um elemento semidtico com a qualidade de valorizar o
componente imaginativo no processo de abstragcdo sobre outras realidades e
temporalidades. Portanto, a musica pode ser, sem dadvida, um signo que auxilia e
potencializa uma maior sofisticacdo da atividade psicoldgica do estudante, inclusive
por se encontrar estruturada numa linguagem metaforica (fundamentalmente, no caso
das musicas utilizadas nessa pesquisa) que ao ser examinada sob a Otica de
identificagcdo de confluéncias com processos histéricos, enseja um exercicio

hermenéutico bastante ativo e dinamico.
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1.4 Consciéncia e Empatia Histérica

Se faz fundamental estabelecer, em seguida, em que medida a musica e o seu
uso adequado podem favorecer a apropriacao, por parte dos estudantes, de estruturas
mentais e conceitos epistemoldgicos da propria ciéncia histérica que se mostram de
suma importancia para justificar o estudo e o ensino desse componente curricular.
Para discutir essa questdo, serdo levantados dois conceitos importantes no debate

teorico sobre a didatica da historia: a consciéncia e a empatica historica.

“O tempo é mercurio-cromo, o tempo é tudo que somos” cantou Renato Russo
na cancao La Nuova Giuventl. O estudo da Histéria, tendo os acontecimentos
passados como matéria-prima, estabelece uma ligacédo inevitavelmente ontologica
com o tempo, de modo a ser, potencialmente, o pensamento historico o principal
agente capaz de conferir sentido as experiéncias humanas e as nossas passagens
pelo tempo da vida, proporcionando ferramentas intelectuais que permitam ao ser
humano interpretar o mundo a si mesmo sob uma perspectiva dindmica de

transformacao.

Em defesa dessa nocédo, o historiador alemao John Risen, entende que o
principal objetivo da disciplina Historia é contribuir para a formulacdo, por parte do

aluno, da chamada “consciéncia histérica” que, segundo o autor, se constitui como

(...) a suma das operagfes mentais com as quais 0s homens interpretam sua
experiéncia da evolucéo temporal, de seu mundo e de si mesmos de tal forma
gue possam orientar, intencionalmente, sua vida préatica no tempo (RUSEN,
2001, p. 57).

Diante da contingéncia que caracteriza a vivéncia humana, ou seja, nossa
peculiar capacidade de responder a natureza com acbes que invariavelmente
poderiam a todo tempo ser diferentes do que foram e do que s&o, condi¢do que na
filosofia existencialista se convencionou chamar de “condenacéao a liberdade”, é que
se faz possivel a Historia. Assim, a consciéncia historica abordada por Risen tem
como duplo objetivo, simultaneamente, oferecer uma interagcédo racional e reflexiva
sobre o passado, sobre a experiéncia, de tal modo que ela possa contribuir para a

acado intencional e racional sobre o futuro. A consciéncia histérica deve dinamizar a
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experiéncia e a intencao/acao no fluxo do tempo (isso dito frente ao entendimento de

que o “ndo agir’ €, também, decisivamente, uma forma de acéo).

Menos consensual do que o seu significado propriamente dito, €, entre os
estudiosos a conclusao sobre a origem e a manifestacdo dessa consciéncia entre as
sociedades humanas. Seria essa capacidade intelectiva de se localizar e agir no fluxo
do tempo uma caracteristica nata ou inata do ser humano? Para Hans-Georg
Gadamer, esse exercicio cognitivo seria uma exclusividade de alguns grupos
humanos mais adentrados em processos de modernizacdo da vida social e cultural
em virtude do rompimento com uma estrutura de pensamento mais tradicional:
“‘entendemos por consciéncia historica o privilégio do homem moderno de ter plena
consciéncia da historicidade de todo o presente e da relatividade de toda opinido”
(GADAMER, 1998, p.17).

Contrariamente, para Risen, longe de ser uma exclusividade etnocéntrica, o
inevitavel “pensar historicamente € um fendmeno, antes de qualquer coisa, cotidiano
e inerente a condicdo humana” (Cerri, 2011, p. 29). Para o autor, essa consciéncia
seria uma das préprias condi¢des da existéncia do pensamento, considerando que a
base mais fundamental do pensar historicamente, antes de ser cultural, é natural;
nocao que adquiriu perspectiva poética na musica “Saiba”, de Arnaldo Antunes:

Saiba, todo mundo foi neném
Einstein, Freud e Platdo também [...]
Saiba, todo mundo teve infancia
Maomé jéa foi crianca [...]

Saiba, todo mundo vai morrer
Presidente, general ou rei [...] (ARNALDO ANTUNES, 2004)

Nascimento, infancia, juventude, velhice e morte; “essa base é compartilhada
pelo reitor da Universidade de Berlim e pela crianga aborigene na Australia” (CERRI,
2011, p. 29). Assim, qualquer acao ou pretensao, de qualquer povo, em qualquer
época, que seja mediada pela experiéncia individual ou coletiva e que esteja
permeada por uma intencionalidade é em si a consciéncia histérica posta em pratica;
condicao que estabelece a potencial universalidade desse exercicio cognitivo. Se ndo
temos controle sobre o Cronos, podemos, ao menos, dar significado, intencionalidade
e logica racional em nossas acgdes frente aos encontros inéditos com o mundo e o

tempo.
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Sabendo, entdo, que a consciéncia historica € um exercicio de pensamento
subjacente a espécie humana, o papel do ensino de Historia seria 0 de mobilizar essa
consciéncia e permitir a sofisticagao do trabalho intelectual que a condiciona. O papel
da escola ndo é o de criar, mas dinamizar as temporalidades, competéncias e
dimensdes do pensar historicamente. Afinal, varios aspectos sociais, cognitivos e
filosoficos da consciéncia historica podem ser aprendidos ou aperfeicoados, como a

orientacao temporal e a narrativa.

Eric Hobsbawm, na introducdo do classico “Era dos Extremos” discute o que,
em outros trabalhos, denominou como “presentismo”:
A destruicéo do passado — ou melhor, dos mecanismos sociais que vinculam
nossa experiéncia pessoal a das geracdes passadas — € um dos fendmenos
mais caracteristicos e ligubres do século XX. Quase todos os jovens de hoje
crescem numa espécie de presente continuo, sem qualquer relagéo orgéanica
com o passado publico da época em que vivem. Por isso os historiadores,
cujo oficio é lembrar o que o0s outros esquecem, tornam-se mais importantes
gue nunca no fim do segundo milénio. Por esse motivo, porém, eles tém de

ser mais que simples cronistas, memorialistas e compiladores. [...]
(HOBSBAWM, 1999, p. 13)

O autor, destaca, portanto, a necessidade imperativa de que os historiadores
contribuam mais ativamente para as formulagbes mentais coletivas que integrem,
deem razdo e vitalidade as trés dimensdes da nocao ocidental do tempo: passado,
presente e futuro; ajudem a tecer o fio condutor que conecta essa triparticdo cada vez
mais desencontrada nas percepc¢fes do senso comum e possibilitem, por parte dos

individuos, a apreensdo de um todo temporal mais significante.

O aspecto narrativo adquire significado e importancia, especialmente, na
construcdo da identidade: em meio ao movimento continuo do tempo e da Histéria,
ela teria a funcdo de nos lembrar quem somos através da memoéria individual ou
coletiva. Assim, a narrativa constitui a consciéncia histérica na medida em que acessa
nossas lembrancas, elabora uma representacdo mental de continuidade (passado,
presente e futuro concatenados) tendo a identidade (tentativa de ndo perder-se no

fluxo do tempo) como nucleo de sentido individual e coletivo da experiéncia humana.

Desse modo, para Risen, “essa competéncia de orientagcdo temporal no

7

presente, mediante a memdria consciente, € o resultado de um processo de
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aprendizado” (RUSEN, 2007, p. 103-104), aprendizado cuja caréncia poderia se
manifestar decisivamente na vida pratica dos individuos. A¢des corrigueiras do n0sso
cotidiano, sdo quase imperceptivelmente resultado das nossas acdes no tempo
historico. A simples deciséo individual de tomar um café pela manha, remonta a um
passado secular do pais, quando essa planta foi introduzida no nordeste no século
XVIII e nos seguintes teve sua ampliacao vinculada a exportacao e simultaneamente
foi se transformando em um habito no Brasil. No entanto, nossa vida publica depende
mais flagrantemente dos niveis de nossa consciéncia historica; na hora de escolher
uma profissao, se integrar em um grupo social, simpatizar com um género musical,
rejeitar ou aderir a um discurso fascista, ou, por exemplo:

[...] se concebo a histéria como uma mera aparéncia, e acredito que a

esséncia da realidade estd em outro mundo, regido por uma divindade, pode

ser que eu nado saia da cama antes de fazer uma prece. Essa consciéncia

pode fazer a diferenca na hora de decidir entre um abaixo assinado ou uma
corrente de oragdes, ambos visando a paz no mundo. (CERRI, 2011, p. 14)

Enfim, uma consciéncia histérica que néo alcance elabora¢des mais complexas
de pensamento poderia resultar, em ultima instancia, na incapacidade dos sujeitos de
agirem em funcéo dos seus préprios interesses (CERRI, 2011, p. 71). A inaptiddo de
analisar com clareza a dinadmica dos acontecimentos que se desdobram ao nosso
redor nos deixaria vulneraveis e submetidos a decisbes e acbes aleatorias ou
submissas, como depositar o seu voto no candidato cujo numero ficou mais
proeminente na memoria devido ao jingle de campanha ou como aceitar passivamente

medidas governamentais flagrantemente contrarias ao bem comum.

Para Cerri, a formacao histérica dos alunos depende apenas em parte da
escola, assim, considerar e incluir as outras dimensfes da experiencia social no
debate é de fundamental importancia na construcdo de um pensamento histérico
coerente. O ensino de Histdria tem a fungcéo de gerenciar a consciéncia historica com
base nas informacdes disponibilizadas pela ciéncia e pela cultura, e nesse ponto fica
clara a importancia de administrar o sentido de expressées da cultura popular como é
o caso da musica. Foi identificado, previamente, nas mausicas utilizadas nessa
pesquisa, o potencial de estimular o exercicio de alteridade, necessario para contrapor

a nocg¢ao de “presente continuo”, discutida por Hobsbawm ou a dificuldade em
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conseguir pensar historicamente resgatando o tempo proprio das coisas sobre as

quais se pensa, como levantado por Riusen e Cerri.

Assim, frente a necessidade de um meétodo de trabalho que vincule as
experiéncias presentes com as vivéncias dos homens e mulheres do passado,
chegamos ao segundo importante conceito dessa discusséo, abordado pelo filésofo e
historiador inglés Peter Lee: a empatia historica. Termo adotado, inicialmente no
Reino Unido, embora nédo esteja livre de controvérsias, representa com eficacia a
nocao de que para uma mais qualificada interpretacdo do passado, os individuos
“‘devem ser capazes de considerar (ndo necessariamente aceitar ou partilhar) as
ligagdes entre intengdes, circunstancias e acdes” (Lee, 2003, p. 20) das pessoas que
nos antecedem no tempo. Ou seja, a empatia histérica consiste na compreensédo do
universo de ideias e de possibilidades dos personagens histéricos, no intuito de evitar
uma visdo excessivamente superficial, artificial ou distorcida sobre eles:

A consequéncia direta de os alunos ndo compreenderem o passado é que
este se torna uma espécie de casa de gente desconhecida a fazer coisas

ininteligiveis, ou entdo uma casa com pessoas exatamente como nés, mas
absurdamente tontas. (LEE, 2003, p. 19)

E para que o passado nao seja, na perspectiva dos estudantes, essa “casa de
gente tonta”, o trabalho com a Historia na sala de aula devera considerar um
direcionamento de oposicdo ao senso comum e a desconstrucao das obviedades que
se apresentam a nés. Afinal, quando estendemos nosso olhar panoramico sobre a
Historia, devemos ter claro que este ndo estava disponivel para os agentes histéricos

em questao na iminéncia e no desenrolar dos fatos.

Sob a perspectiva, entdo, da empatia histérica, o uso da muasica nas aulas, ao
trazer a tona “cenas do passado” aliadas a uma linguagem multissensorial (ligada,
inclusive a dispositivos emocionais), pode possibilitar a producéo de sentidos sobre
passado vivenciado por outros, ou mais do que isso, pode levantar uma maior
preocupacao sobre os dilemas enfrentados pelos atores sociais de outros tempos,
pois, como afirma o autor:

“A empatia histérica pode ser pensada, ndo apenas como realizagdo, mas
como disposicédo. Dificilmente se poderéa dizer que entenderam a Histéria os

alunos que frequentaram a disciplina de Historia e que mantem uma rejeicéo
completa relativamente as pessoas do passado, que ndo as veem como
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seres humanos com direito ao mesmo respeito que exigimos para nés” (LEE,
2003, p. 21)

A musica aparece aqui, entdo, como uma proficua ferramenta capaz de romper
a rejeicdo em relacdo aos agentes historicos, possibilitando que a preocupacao e o
exercicio interpretativo sobre uma voz do passado (mesmo que virtual ou analdgica,
ja que as musicas simulam personagens historicos se manifestando em primeira
pessoa), proporcione maiores condi¢fes para o exercicio da empatia e da alteridade
necessarias para pensar o tempo e o passado sob o0s aspectos mais complexos que

caracterizam estagios mais avancados de consciéncia historica.
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2 METODOLOGIA

2.1 Pesquisa-agéao

O proposito de converter uma pratica educativa ordinaria em objeto de estudo,
encontra, entdo, conformacdo com o que o campo de pesquisa sobre formacéo de
professores tem denominado como pesquisa-acdo. Seguimento que ganhou mais
notoriedade, segundo Julio Diniz-Pereira, nas décadas de 1980 e 1990, quando
passou a se privilegiar a formagéo do professor-pesquisador e questdes de cunho
identitario (DINIZ-PEREIRA, 2013), mas que teve sua conceituagao ja concebida na
década de 1940 pelo psicélogo alemdo Kurt Lewin que no pds-guerra passou a
desenvolver, junto ao governo dos Estados Unidos, pesquisas de campo dentro de
uma abordagem experimental que tinham por finalidade a

[..] mudanca de hébitos alimentares da populacdo e também a mudanca de
atitudes dos americanos frente aos grupos étnicos minoritarios. Pautava-se
por um conjunto de valores como: a construgéo de relagbes democréticas; a
participacdo dos sujeitos; o reconhecimento de direitos individuais, culturais
e étnicos das minorias; a tolerdncia a opinides divergentes; e ainda a

consideracdo de que os sujeitos mudam mais facilmente quando impelidos
por decisdes grupais. (FRANCO, 2005, p. 485)

Essa abordagem metodoldgica tem, entdo, como pressupostos gerais, a
pretensdo de mapear a extensdo e a natureza dos fendmenos a partir de uma
intervengao experimental; ou seja, € um “tipo de pesquisa social concebida e realizada
em estreita associagdo com uma agao, ou com a resolugcdo de um problema”
(THIOLLENT,1985, p. 14). Nessa modalidade de pesquisa, a acdo e a investigacao
se conectam numa espiral dialética que tem como foco a melhoria da pratica
pedagogica e a producao colaborativa do conhecimento, agindo no campo da pratica
e investigando a respeito dela (TRIPP, 2005, p. 446); sobressai a prerrogativa de
tomada de consciéncia dos pressupostos que conduzem o préprio trabalho do

pesquisador.

Entre as categorizacGes possiveis de serem estabelecidas no interior desse
prisma de pesquisa, o presente trabalho se enquadra no que David Tripp chama de

“‘pesquisa-acao pratica”, na qual € o préprio pesquisador que projeta ou escolhe as
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mudancas a serem aplicadas no seu desenrolar pratico. Tripp identifica, nessa
categoria, duas caracteristicas distintivas:
[...] primeiro, € mais como a préatica de um oficio — o artifice pode receber uma
ordem, mas o modo como alcanca o resultado desejado fica mais por conta
de sua experiéncia e de suas ideias —; e segundo, porque o tipo de decisbes
gue ele toma sobre o qué, como e quando fazer sdo informadas pelas

concepcdes profissionais que tem sobre o que serd melhor para seu grupo
(TRIPP, 2005, p. 457).

Maria Amélia Santoro Franco, identifica, em suas observagcbes sobre a
pesquisa-acdo, no Brasil, trés conceituacbes diferentes. A “pesquisa-acao
colaborativa”, na qual a pesquisa, visando a transformagcdo, é solicitada aos
pesquisadores por um grupo de pessoas envolvidas no processo a ser investigado; a
“pesquisa-acao critica”, quando uma transformacao € vista como necessaria a partir
de trabalhos iniciais do pesquisador e acaba adquirindo carater emancipatorio em
relacdo a alguma condicdo de opressdo; e a “pesquisa-agao estratégica’, mais
aproxima das propostas desse trabalho, a partir da qual apenas o pesquisador
planeja, acompanha os efeitos e avalia os resultados da aplicagdo de um
procedimento ou da transformacéo de uma dada realidade, sem a efetiva participacéo

especulativa ou conceitual dos demais envolvidos na investigagao.

Tendo a préxis social como ponto de partida, mas também de chegada
(FRANCO, 2005, p. 491), a pesquisa-acdo na area educacional, em geral, se
consolida, portanto, como uma pesquisa feita por educadores fundamentados pela
prépria pratica, modalidade de investigacdo que carrega em si uma consideravel
dicotomia. Se por um lado se torna 6bvio o seu benfazejo carater democratico e de
construcdo do conhecimento a partir das concretudes da sala de aula, da sua
realizacdo no ambiente natural da realidade a ser pesquisada; também é necessario
ponderar os impasses que podem se manifestar na dificuldade de o professor se
desvencilhar da condicdo de objeto. Sendo assim, a op¢ao pela pesquisa-agcéo é
tomada frente a clareza de suas controvérsias e sob a perspectiva de que suas
contribui¢cdes sdo vélidas pelo seu potencial democrético, participativo e mobilizador
de praticas mais reflexivas e autbnomas, uma vez que, segundo Jean Dubost, “[...] a

pesquisa-acdo € a revolta contra a separacdo dos fatos e dos valores [...] € um
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protesto contra a separacao de pensamento e da acéo, que € uma heranga do ‘laissez-
faire’ do século XIX.” (1987, p. 136).

2.2 O uso da musica

Ocorre, no entanto, que, embora 0 seu uso seja ja consagrado como meio de
despertar a atencao dos estudantes e como forma de tornar o momento da aula mais
instigante, ndo sao tdo comuns os subsidios que possam oportunizar um bom
aproveitamento da musica como concreto objeto de investigacdo e de estimulo ao
pensamento e as sensibilidades que essa ferramenta pode proporcionar. Livros
didaticos de Historia, por exemplo, dispdem as musicas como documentos apenas
literarios e/ou ilustrativos, sem levar em conta as suas demais potencialidades e
dimensdes hermenéuticas (AMEDI, 2012, p.3). Como afirmado por Circe Bittencourt
(2009, p. 380) “[...] se existe certa facilidade em usar a musica para despertar
interesse, o problema que se apresenta € transforma-la em objeto de investigacéo [...]

Existe enorme diferenca entre ouvir musica e pensar a musica”.

Um outro elemento a considerar, € que nos ultimos tempos as escolas foram
envolvidas por novas tecnologias, mudando em alguns casos a forma de apresentar
e de abordar certos contedados. Tem se formado, no entanto, o que Raquel Barreto
(2004) chama de “modernizagdo conservadora”, pela qual tem se alterado os
formatos, mas as concepc¢des de ensino continuam as mesmas. Vale, assim, perceber
gue € necessario vincular o uso de novas tecnologias educacionais com novas
perspectivas de ensino. E necessaria uma coeréncia conceitual e pratica entre
conteudo e forma. Gongalves Bezerra, ao se referir aos varios tipos de materiais,
potencialmente didaticos, afirma que “...] o importante é que se alerte para a
necessidade de que as fontes recebam um tratamento adequado, de acordo com a
sua natureza” (BEZERRA, 2010, p. 43). Nessa perspectiva, cada tipo de documento,
fonte historica, ou recursos tecnologicos, possuem suas particularidades e uma
necessidade diferente de abordagem; e a musica, principalmente, por envolver a
combinagdo de diversos dispositivos sensoriais como audicdo, leitura e vibragao.

Afinal, estamos nos referindo a texto, contexto, intencéo, ritmo, melodia, entonacgao,
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género e diversos outros elementos musicais e poéticos potencialmente portadores

de significacao.

Especialmente nas décadas de 1980 e 1990, periodo da gradual
redemocratizacao do Pais, algumas das canc¢des lancadas por bandas como Legido
Urbana, Paralamas do Sucesso, Engenheiros do Hawaii e Titds, se afirmaram como
uma forte manifestacéo da arte politica, trazendo a tona letras com discussoes e, até
certo ponto sofisticados, conceitos historicos como no caso das miusicas “indios”,
“Fabrica”, “A Cancgao do Senhor da Guerra”, “Capitdo da Industria”, “Homem Primata”,
“‘Desordem”, “Tempo Perdido” e “La Maison Dieu” e nas demais musicas,
inevitavelmente, retratava-se, também, o universo social e mental de que os autores
partiihavam naquele momento. Nas duas situacdes, as obras produzidas possuem

grande potencial educativo.

Inserido nessa discussdo, a presente pesquisa se propds, entdo, a
fundamentar, orientar e estabelecer critérios quanto a utilizacdo de musicas do rock
nacional nas aulas de Histéria no Ensino Médio, tendo como referéncia trés musicas
que foram inseridas como ferramentas pedagdgicas no estudo de conteddos do
componente curricular Histéria, com turmas de primeiro e segundo ano do Ensino
Médio de uma escola vinculada ao Servico Social da Industria na cidade de
Itapetininga — SP. Ambas as turmas estavam compostas de trinta e dois estudantes,
do periodo vespertino, ja bem habituados a proposta sociointeracionista adotada pela
rede, condi¢cdo que os dispde como suficientemente acessiveis a propostas como a

concebida nesse trabalho.

Assim, buscou-se discutir os fundamentos da utilizagdo da musica em sala de
aula e debater critérios e métodos de analise coletiva de obras musicais, ndo s6 como
ilustracdo de contextos historicos, mas também como elemento de “sensibilizagao”
(MORAES, 2000, p. 211) e interagcdo com outras interpretacoes e representacdes do
mundo. Como apontam Moreira e Kramer, um conhecimento escolar adequado é
aguele que possibilita a transcendéncia ao universo cultural do estudante e para isso
“[...] ha de se valorizar, acolher e criticar as vozes e as experiéncias dos alunos”
(MOREIRA e KRAMER, 2007, p. 1044). Musicas que fazem parte da cultura de massa
sao, nesse sentido, um bom ponto partida para valorizar e ao mesmo tempo oferecer

novas possibilidades de interpretacdo ao conhecimento que o estudante ja possui.
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Oferecer subsidios para melhor interpretar as informacfes que estdo no mundo ao
seu redor; assim como, colaborar com o exercicio continuo de familiarizar os

estudantes aos proprios métodos de trabalho do historiador.

Foram, portanto, problematizadas letras e melodias de cancdes do rock
nacional, com a selecao de trés musicas das bandas Legido Urbana e Os Paralamas
do Sucesso, tendo como objetivo instrumentaliza-las para o uso em sala de aula e a
identificacdo de como se desenvolveu a interpretacdo de determinados eventos e
processos historicos, com a inser¢do da escuta direcionada e analises pontuais por
parte dos estudantes sobre os possiveis significados e relacdes que podem ser

estabelecidas, tendo a musica como um eixo gravitacional de aprendizagem.

A principio essa proposta buscou, também, envolver estudantes de escolas
publicas, solicitando que professores cedessem suas aulas para o desenvolvimento
desse trabalho. No entanto, as duas tentativas, nesse sentido, se mostraram
frustradas devido ao estabelecimento de um contexto fragmentado de aprendizagem
que ja de inicio conduziu, portanto, a opcdo pelo trabalho apenas com os meus
proprios alunos na escola em que leciono desde janeiro 2016.

A escolha das musicas teve como critérios principais a propria experiéncia de
uso dessas cancdes nas aulas (antes mesmo da oficializacdo da pesquisa), e a busca
por obras que envolvessem claramente a intencdo de representar personagens
mediante as contradicbes de determinados periodos histéricos; além disso, que
mantivessem ricas qualidades alusivas, tanto em termos textuais como musicais. As
cancdes selecionadas e analisadas deveriam, entdo, oferecer um suporte para o
estudo de contetidos especificos da disciplina de Histéria. Assim, com “indios” (Legido
Urbana) foi desenvolvido o trabalho sobre o encontro entre o Velho e o Novo Mundo
e a conquista dos nativos da América pelos povos ibéricos; e as musicas Fabrica
(Legido Urbana) e Capitdo de Industria (Paralamas do Sucesso), juntas serviram
como material de mediagéo para o aprofundamento dos estudos sobre a Revolugao

Industrial e os movimentos operarios de contestagcao surgidos no século XIX.

O trabalho desenvolvido com os estudantes seguiu a metodologia adotada em
anos anteriores envolvendo uma proposta didatica orientada pela pedagogia

sociointeracionista, sequenciando o levantamento de conhecimentos prévios dos
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alunos, aula expositiva, leitura de textos, analise de filmes e, por fim, a audicdo musical
direcionada com solicitacéo de trabalho escrito sobre os resultados das andlises. Essa
sucesséo, registrada em plano de trabalho docente, teve, entdo, um reporte na
presente pesquisa, na qual se buscou identificar o potencial de constru¢ao de sentidos
historicos dessas musicas e as principais percepcdes dos estudantes sobre as obras
em correspondéncia aos contelddos estudados, os rumos e reverberacdes da
aprendizagem historica por meio desse emblematico mediador pedagdgico com base
nos trabalhos elaborados pelos estudantes a partir da sequéncia pedagdgica

desenvolvida ao longo das aulas.

2.3 Metodologias de anélise musical

Sobre a metodologia de interpretacdo das tais cancfes ha de se considerar,
incialmente, a complexidade de trabalhar com a analise musical devido a melindrosa
condicdo que a tipifica, de ndo se configurar como parte da esfera material e que,
embora, uma letra impressa possa nos oferecer algum artificio de materialidade, ela
manifesta apenas uma parte diminuta do complexo alusivo de uma obra musical, cujo
componente mais fundamental esta depositado no emaranhado universo das
sensacdes. Por definicdo, a experiéncia musical sé acontece quando a obra é
executada. E podemos dizer que qualquer objeto de investigacdo é, certamente,
portador de incontaveis possibilidades interpretativas, mas, a musica possui um
embaraco adicional por envolver, simultaneamente, a construcdo de sentidos
literarios, verbais, sonoros e até tateis, a se considerar a vibracdo dos corpos em
contato com a musica. Além do que, em uma experimentacao musical, ou de qualquer
outro segmento, parece sempre haver um hiato a ser preenchido pela imaginacdo do

experimentador.

De acordo com Vinci de Moraes (2000, p. 206), a historiografia tradicional
tendeu a pensar a musica, no ultimo século, destacando trés perspectivas principais.
Uma primeira que privilegia a biografia do “grande artista”, destacando a nogéo de
génio criativo e de um individuo capaz de trazer para si a dire¢cdo dos rumos da arte

assim como na politica os “grandes homens” determinariam o futuro da nagao. Por
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conseguinte, outra postura analitica visa focar o estudo na obra de arte em si como
portadora de um discurso quase atemporal e a estratégia de esmiucar o documento
com base na estrutura, forma e linguagem se inclina a concebé-la como uma
expressdo relativamente independente do seu contexto. E, em terceiro, hd a
propositura em basear os estudos na nocao de géneros ou escolas artisticas de modo
a pensar a musica como uma linha evolutiva ou sucessoéria de estilos “que se sucedem
em ritmo progressivo e parecem ter vida propria, transcorrendo independentes do
tempo histérico a que estdo submetidos os homens comuns” (MORAES, 2000, p.
206).

Essas tendéncias séo relatadas aqui na tentativa de se exibir o modelo que se
tenta superar na busca de compreender as canc¢des que foram escolhidas como
suporte pedagogico dessa pesquisa. Segundo José Geraldo Vinci de Moraes, um bom
método de interpretacdo musical deve se pautar, introdutoriamente, no proprio
percurso de construcdo do conhecimento da ciéncia histérica, em sua ordinaria
andlise de fontes. Tendo assim, como mais sélido ponto de partida, o contexto em que
a musica emergiu:

Por tratar-se de um material marcado por objetivos essencialmente estéticos
e artisticos, destinado a fruicdo pessoal e/ou coletiva, a cancdo também
assume inevitavelmente a singularidade e caracteristicas especiais préprias
do autor e de seu universo cultural. Além disso, geralmente uma nova leitura
é realizada pelo intérprete/instrumentista. E, finalmente, o receptor faz sua

(re)leitura da obra, as vezes trilhando caminhos inesperados para o criador.
(MORAES, 2000, p. 2011)

Mais do que reconhecer que o discurso musical ndo existe isolado do mundo e
da sociedade que o criou, essa abordagem que busca reconciliar o texto com o
contexto das obras musicais tem por horizonte a tentativa de identificar os complexos
culturais multifacetados em termos histéricos, identitarios e ideoldgicos que incidem e
acabam, também, sendo representados pela cancdo popular. O estudo do contexto
da obra, também inclui investigar como se da a apropriacdo pelo publico ou pelas
instituicdes e potenciais consequéncias que ela pode ter produzido no meio em que
emergiu. Portanto, ndo se trata apenas de entender o contexto de produgéo, mas

também de divulgacao e repercussao.
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O segundo pressuposto da metodologia empregada nas analises das cancoes
nesse trabalho € de que a leitura musical ndo pode se limitar a uma interpretacao
textual, “embora, muitas vezes, especialmente numa musica estandartizada, as
indicacdes poéticas possam carregar muito mais significagdo do que os aspectos
musicais” (Moraes, 2000, p. 215). Sera levada em conta e pormenorizado em seguida,
portanto, a importancia de se entender o binbmio melodia-texto em seus meandros e
especificidades, mas também, como a combinacdo de ambos, eventualmente, pode
produzir sentidos que nao ocorreriam vistos sob um angulo apenas de fragmentagao

analitica.

Compreendendo que a experiéncia musical ocorre a partir da convergéncia de
elementos de natureza diversa, adota-se aqui como critério de analise, a proposta de
Marcos Napolitano de diferenciacdo entre parametros estéticos ou verbo-poéticos e
parametros musicais de criacao e interpretacdo (NAPOLITANO, 2001, p. 79). Nesse
primeiro seguimento, tendo a textualidade como objeto concreto, segue entdo a

sequéncia procedimental baseada nas indica¢gOes do autor:

a) preliminarmente, a identificacdo da tematica geral da cancéo, que por vezes
esta claramente indicada ja no titulo ou na proeminéncia de um refrdo, por outras,

pode se encontrar envolvida em complexos metaféricos ou abstratos;

b) a identificacdo dos personagens aludidos na can¢do como principais ou

Unicos portadores da fala ou seus possiveis interlocutores;

c) no desenvolvimento, busca-se entender a trajetoria narrativa, as imagens
poéticas utilizadas e a consciéncia temporal que € proposta ao ouvinte que, alias,
pode ser variada e na mesma cangao constar uma perspectiva presente, mas, que
remeta ao passado, ao futuro ou a algum propdsito de reparacdo do passado, como
na musica “indios” (LEGIAO URBANA, 1986);

d) em meio a forma, busca-se entender quais 0s tipos (ou, por vezes, auséncia)
de rimas e seus efeitos estéticos na cangéo, os recursos poéticos de um modo geral

e sentidos presentes na combinacéo das palavras, das expressdes ou dos versos;

e) presenca de figuras ou géneros literarios como metaforas e alegorias;
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f) ocorréncia de intertextualidade literaria como se pode identificar, por
exemplo, na presencga de citagdes literais de Sartre em “O Inferno sdo os outros”
(2005) dos Titas ou de Santo Agostino na musica “Numeros” (2000) dos Engenheiros

do Hawaii.

N&o ha duvidas de que existe uma grande distancia em potencial entre um
texto lido e um texto cantado, ornamentado por acordes, outras intensidades e tons,
instrumentos, balancos e ataques ritmicos. Por conseguinte, portanto, transferindo o
foco para os aspectos propriamente musicais, temos a se considerar, especialmente,
as seguintes perspectivas que, pelo grau de especificidade técnica, serdo citadas nas
palavras do proprio autor:

a) Melodia: pontos de tens&o/repouso melddico; “clima” predominante
(alegre, triste, exortativo, perturbador, lirico, épico etc.); identificacdo de
intervalos e alturas que formam o desenho melédico;

b) Arranjo: instrumentos predominantes (timbres), fungcdo dos instrumentos
no clima geral da cancéo; identificacdo do tipo de acompanhamento;

¢) Andamento: rapido, lento;

d) Vocalizagéo: tipos e efeitos de interpretacdo vocal, levando-se em conta:
intensidade, tessitura atingida (graves/agudos); forma de divisdo das frases
musicais e das palavras que formam a “letra”; ocorréncia de ornamentos
vocais;

e) Género musical: geralmente confundido com “ritmo” da cangao.

f) Ocorréncia de intertextualidade musical;

g) “Efeitos” eletroacusticos e tratamento técnico de estudio (NAPOLITANO,
2001, p. 98)

Sobre o item “g”, a intertextualidade musical, ou seja, a citagado incidental de
trechos de outras obras musicais, temos um interessante exemplo na versao dos
Engenheiros do Hawaii da cangédo “Era um garoto que como eu amava os Beatles e
os Rolling Stones” (1990). A cangao que fala sobre um jovem estadunidense que é
morto na Guerra do Vietnd (1955-1975) e que se tornou uma espécie de “hino
antiguerra” entre a juventude da América do Sul tem, na versao dessa banda, um solo
de guitarra com a melodia do “Hino da Independéncia” do Brasil, composto pelo
proprio Dom Pedro I, em que se nota, particularmente, a mengéo ao trecho “ou ficar a
patria livre ou morrer pelo Brasil” repetido sete vezes em meio a onomatopeias que
representam um ti e roteio. Assim, essa menc¢ao, além que convergir completamente
com a tematica da cancéo, ainda transporta o eixo simbdlico do ato de morrer pela

patria para um contexto nacional.
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Ha de se considerar, ainda, o acirramento do carater instavel dessa
combinacéo de parametros que compdem as obras musicais devido ao fato de que as
eventuais diferencas de execucdo da cancdo sdo, também, capazes de produzir
sentidos adicionais ou diminutos em relagdo a obra original. Por essa razdo, nas
masicas propostas aos estudantes para a realizacdo do trabalho, foi indicada uma
versao especifica de cada uma delas para diminuir as discrepancias nas disposicoes

gerais das analises e confrontagdo com os conteudos das aulas.

Nesse movimento metodoldgico, a etapa seguinte visa realizar, com o material
ja mapeado em suas especificidades, a integracao das partes que, apenas juntas, sao
capazes de proporcionar a experiéncia musical que se busca avaliar nessa
investigacédo, afinal “(...) o efeito global da articulagédo dos parametros poético-verbal
e musical é que deve contar, pois é a partir desse efeito que a musica se realiza social
e estéticamente” (NAPOLITANO, 2001, p. 80). Assim, nessa fase da audicao, a dupla
natureza da mdasica praticamente desaparece em meio a demanda por um

entendimento mais global do objeto.

Nessa fase da interpretacdo do conjunto da obra ja € possivel buscar
considerar que tipo de emocfes a musica desperta ou convida a sentir, que tipo de
papeis ela veicula, que lugar social de fala é empregado ou que mobilizacdes
corpéreas ela é capaz de estimular. E 0 momento de verificar em que sentidos o
“clima” da letra pode ser confirmado pelas disposi¢cdes sonoras e explorar com melhor
qualidade o que Napolitano chama de “camadas de sentido” das obras musicais:

O grande desafio de todo pesquisador em musica popular € mapear as
camadas de sentido embutidas numa obra musical, bem como suas formas
de insercdo na sociedade e na historia, evitando ao mesmo tempo as
simplificacbes e mecanismos analiticos que podem deturpar a natureza

polissémica e complexa de todo e qualquer documento de natureza estética
(NAPOLITANO, 2001, p. 77)

Em sintese, as cancfes sdo pensadas nessa pesquisa sob a oOtica de
fragmentacdo e reintegracdo analitica com base nas trés dimensdes centrais de
constituicdo da expressdo musical: a linguagem poética, a linguagem musical e os
movimentos historicos e culturais que as perpassam ou, na expressao empregada por
Joseé Vinci de Moraes: o tripé melodia-texto-contexto (MORAES, 2000, p. 206).
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Obviamente os estudantes que foram orientados a realizar essa interpretacao
nado sdo conhecedores de teoria musical ou mesmo possuem alguma formacao
instrumental, mas isso ndo € um obstaculo para essa proposta, pois “mesmo sem
conhecimento técnico, o ouvinte de musica popular possui dispositivos, alguns
inconscientes, para dialogar com a musica” (NAPOLITANO, 2001, p. 80). O que se
buscou mobilizar, portanto, foi uma propicia condi¢cdo de escuta repetida e minuciosa,
que deveria ser realizada em ambiente privado para possibilitar uma melhor
concentracéo e feita em duplas para gerar o confronto de asser¢gdes na elaboragéao

conjunta de atribuicdo de sentidos as obras musicais.
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3 MUSICA

3.1 Perspectivas tedricas sobre a musica na Era Industrial

O filésofo, socidlogo e musico Theodor Adorno, um dos fundadores da Escola
de Frankfurt, é considerado o estudioso que inaugura as reflexdes académicas mais
sistematizadas sobre a mdusica popular comercial urbana, e, portanto, suas
contribuicdes operam como uma via inicial de acesso as reflexdes acerca da relagao
gue essa expressdo da vida cultural passa a operar mediante as transformacoes
ocorridas, principalmente, a partir da Segunda Revoluc¢éo Industrial, em que a musica
popular € submetida ao processo de reificacdo, comum a diversos elementos que
permeiam a vida social e econdmica na sociedade capitalista. Embora visto por muitos
como portador de uma abordagem bastante pessimista em relacdo ao papel que a
musica desempenharia na subjetividade coletiva dos individuos na era da industria
cultural, suas ideias proporcionam um panorama bastante critico e sélido sobre as
relacdes existentes entre a cultura de massa e os individuos, agora convertidos em

seus consumidores.

Junto com Max Horkheimer, Adorno cria o conceito de “industria cultural”, que,
explanado de maneira mais geral no livro Dialética do Esclarecimento de 1947, é a
expressao pela qual nomeia a condicdo da arte, do lazer e do entretenimento na
sociedade capitalista industrial:

A industria cultural pode se ufanar de ter levado a cabo com energia e de ter
erigido em principio a transferéncia muitas vezes desajeitada da arte para a
esfera do consumo, de ter despido a diversdo de suas ingenuidades

inoportunas e de ter aperfeicoado o feitio das mercadorias. (ADORNO, 1947,
p. 63)

Segundo esse conceito, a cultura, ao ser revertida em agente, potencialmente,
multiplicador de capital e, por conseguinte, sendo submetida a producéo, distribuicao
e consumo sob condi¢cbes e técnicas industriais; adquire profundas, inéditas e

perversas conformacdes frente as sociedades contemporaneas. Para os autores, a



39

relacdo vertical que se estabelece entre a industria e o consumo, deflagra uma
relacdo, ndo apenas mercadoldgica, mas, fundamentalmente, ideologica, uma vez
gue os mecanismos engendrados sdo capazes ndo apenas de adaptar produtos ao
consumo, mas, também, de determinar o proprio consumo: “(...) a maqguina gira sem
sair do lugar. Ao mesmo tempo que ja determina o consumo, ela descarta o que ainda

nao foi experimentado porque é um risco” (ADORNO, 1947, p.63).

Assim, partindo desses pressupostos, Adorno e Horkheimer mapeiam algumas
caracteristicas gerais que a cultura nessa Era passaria a desempenhar,
especialmente em seu papel alienante. Para os autores, a musica popular se
apresentaria como a ‘realizagcdo mais perfeita da ideologia do capitalismo
monopolista: industria travestida de arte” (NAPOLITANO, 2016, p. 21). Muito embora
a industria cultural estenda seus dominios, também fortemente, sobre o lazer e o

entretenimento, o que se procura discutir aqui € o viés artistico das obras musicais.

Adorno entendia que a capacidade da arte de provocar a autonomia e a
criticidade nos individuos estava vinculada a sua possibilidade de exibir a contradi¢éo
das coisas, de se opor a sociedade, de abalar as certezas, algo como o Segundo Sol
do compositor Nando Reis, a “desalinhar a orbita dos planetas” (REIS, 2001). Assim
sendo, a industria cultural tenderia a comprometer essa inclinacao ao operar a partir
de légicas comerciais, e, portanto, dando aos ouvintes ou consumidores de musica
popular um produto que apenas se adequasse a preferéncia das massas. E ainda
mais do que isso, a possibilidade de manipulacdo dessas preferéncias, a partir de
l6gicas comerciais e industriais. O componente dialético que faz a cultura contribuir
para o progresso das sociedades humanas estaria, sob essa 6tica, neutralizado pela

mao invisivel do mercado operando a partir l6gicas préprias.

O “fetichismo da mercadoria”, pensado por Marx no livro “O Capital”’, adquire
um carater bastante peculiar no caso do “fetichismo da musica”, abordado por Adorno,
pois a logica de mercado oportuniza um desenvolvimento no qual a proporcdo do
consumo das producdes musicais acaba sendo um dos critérios essenciais de sua
apreciacao pelo publico. Assim, para Adorno, na sociedade industrial, o “valor de uso”
de uma obra de arte ndo poderia mais ser vislumbrado pelo publico, apenas o “valor

de troca”. Segundo Marcos Napolitano:
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[...] consome-se o sucesso acumulado e reconhecido como tal: “fetichismo
musical”’, consumo de musica como mercadoria “autofabricada”, apreciada
conforme a medida do seu proprio sucesso e ndo pela assimilagédo profunda
da obra. Por isso, o valor de troca, corolario do ato de consumo, se torna um
prazer em si, vazio e alienante. (NAPOLITANO, 2016, p.25)

Dessa forma, a nogdo de fetichismo musical, estaria atrelada a uma audi¢ao
ingénua por parte do publico, que sem passar por um processo de reflexdo sobre as
obras musicais, tenderiam a manifestar o que Adorno chama de “regressao da
audicao”: (...) toda conexao logica que exija alento intelectual € escrupulosamente
evitada” (ADORNO, 1947, p. 65). Ou seja, uma perda de qualidade na audicao
moderna de um modo geral, em que a distracdo e a desconcentracdo passariam a ser
elementos centrais na relacdo dos ouvintes com a musica:

Regressivo €, contudo, também o papel que desempenha a atual masica de
massas na psicologia das suas vitimas. Esses ouvintes ndo somente sao
desviados do que é mais importante, mas confirmados na sua necessidade
neuroética [...] Juntamente com o esporte e 0 cinema, a musica de massas e
0 novo tipo de audigcdo contribuem para tornar impossivel o abandono da

situacdo infantii geral. A enfermidade tem significado conservador.
(ADORNO, 1996, p.90)

Para o autor, outra entre as caracteristicas mais relevantes da musica popular
na era da cultura de massas € a “estardatizacdo”, um processo em gue se combinam
normas técnicas que padronizam e adaptam a arte aos procedimentos industriais,
para que a possa converter numa poderosa maquina de lucros. Aqui estariam
inseridos processos de seriacao e divisdo do trabalho, por exemplo; aqui, a cultura se
encontraria com sua declinante e limitante normatizag¢ao: “Tudo o que vem a publico
esta tdo profundamente marcado que nada pode surgir sem exibir de anteméo os
tracos do jargdo” (ADORNO, 1947, p. 61).

Adorno afirmou que a estandartizagéo é a caracteristica fundamental de toda
musica popular; e, de acordo com suas conclusdes, uma das consequéncias mais
sérias desse mecanismo de estruturagdo industrial para as musicas € de que o0s
ouvintes criam relagdes mais intensas com as partes da obra do que com o todo, “[...]
0 ouvinte quer o simples, o conhecido, a parte que |lhe agrada. A criagcdo musical
inovadora fica bloqueada, na medida em que as agéncias de comercializagdo da
musica querem apenas a férmula” (NAPOLITANO, 2016, p. 27).
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Ao aprofundar a nocdo de estandartizacdo, Theodor Adorno evidencia que a
industria fonografica procura, entéo, superar dois desafios para conquistar o mercado:
buscar estimulos inovadores que atraiam o publico a partir de indugdes emocionais e
corpoéreas; e, a0 mesmo tempo, enquadrar esses elementos em um esqueleto musical
qgue esteja dentro do arquétipo que os ouvintes estdo historicamente habituados a
experimentar. Dessa forma, para o pensamento adorniano, as nogdes de “gosto” ou
“livre escolha” estariam comprometidas, pois ndo passariam de ilusbes do mercado
para atrair os consumidores através de diversas técnicas publicitarias e, por exemplo,
da promocéo de artistas independente do seu talento num contexto em que a técnica
se tornaria, explicitamente, mais valorizada e emblematica do que o préprio conteudo.
Afinal, desde que as transformacdes sociais e econdmicas, levadas a cabo pelo
desenvolvimento do capitalismo tomaram forma nas sociedades humanas, a propria
nocdo de mercadoria foi radicalmente remodelada em favor de um movimento

automatico e, por vezes autbnomo do objeto sobre o individuo.

O quadro, entdo, que se delineia, é de que a mercantilizacdo da cultura e,
particularmente, da musica, encorajaria uma visdo mais passiva e acritica do mundo
ao diminuir o nivel de contradi¢cdes que o publico poderia experimentar ao se deparar
com a arte, segundo Marcos Napolitano:

A cultura deixava de ser a esfera de recriacdo das consciéncias sobre o
mundo e tornava-se um complemento da ideologia do capitalismo

monopolista, reproduzindo o sistema ideoldgico, independente do conteddo
da obra consumida. (NAPOLITANO, 2016, p. 28)

Para Adorno e Horkheimer o desenlace da discussao é tdo embaracado quanto
dramatico. Uma vez que a tecnologia e as novas propostas filosoficas nos tivessem,
relativamente, desviado de um mundo permeado de magias e supersticdes, teriamos
nos deixado seduzir por um novo “anti-luminismo” agora vinculado a ideologia
capitalista e 0s recursos técnicos por ela empregados. Assim, a industria cultural teria
duas fungbes estruturais e complementares no sistema capitalista: a geragédo de

lucros e a regulacdo mental das massas.

Um dos primeiros desafios desse trabalho €, portanto, resolver o paradoxo que
se apresenta ao se utilizar can¢des que estiveram no maistreeen na década de 1980,

gue foram elaboradas, divulgadas e consumidas dentro dos padrdes préprios do que
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percebemos aqui como “industria cultural”’; agora como ferramenta para o ensino de
processos histéricos e sociais. Ao se trabalhar a musica nessa pesquisa, ha de se
vislumbrar, entdo, que o0s agentes sociais envolvidos nas cang¢fes analisadas
produziram marcas de suas visdes de mundo e de suas criticas ao préprio sistema de
producao industrial da arte que os promovia. Cangdes como “Geragao Coca-Cola”
(1985) - Legido Urbana (“Desde pequenos nés comemos lixo comercial e industrial”),
“Televisdo” (1986) (“A televisdo me deixou burro, muito burro demais/ Agora vivo
dentro dessa jaula junto dos animais”) e “A Melhor Banda de Todos os Tempos da
Ultima Semana” (2001) - Titas (“N&o importa a contradi¢do, o que importa é televisdo/
Dizem que ndo ha nada que vocé nao se acostume/ Cala a boca e aumenta o volume,
entdo”), oferecem uma critica justamente aos mecanismos de fetichizacao,

estandartizacao e regresséo da audi¢cao abordados por Adorno.

Esse tipo de engajamento politico bastante evidente por parte dos
compositores dessas cancdes e a possibilidade de seu uso para a educacgéo, nos
conduzem a outro fildsofo contemporaneo de Adorno, Walter Benjamin. Em seu
trabalho “A obra de arte na época da reprodutibilidade técnica” (1935) Benjamin, a
partir de um olhar materialista, enuncia que a singularidade artistica, a qual ele
denomina como “aura”, fica comprometida pelos processos de reproducao operados
pela industria, esse processo prejudicaria a qualidade das obras e da prépria

experiéncia vivenciada pelo publico.

Para Benjamin, a qualidade primordial das obras de arte estava originalmente
vinculada ao seu valor de culto; ou seja, a sua apreciacdo ocorria sob aspectos, ndo
exclusivamente religiosos, mas habitualmente espirituais. Uma estatua do neolitico ou
detalhes dos afrescos da Capela Cistina ndo tinham por fundamento uma apreciacao
coletiva, mas seu valor se relacionava mais fortemente as ligagcdes que essas obras
estabeleciam com o sagrado ou com ideias de beleza e de perfei¢do, assim, para o
autor “o valor Unico da obra de arte ‘autentica’ tem sempre um fundamento teolégico,
por mais remoto que seja: ele pode ser reconhecido, como ritual secularizado, mesmo
nas formas mais profanas do culto do Belo” (BENJAMIN, 1955, p. 3). E nesse “valor

unico”, na “aura”, estaria o sentido mais elementar da expressao artistica.

No entanto, a partir do momento em que a arte foi se emancipando do seu

carater ritual e passou a ser submetida a reprodutibilidade técnica, a sua “aura” se
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diluiu e perdeu o valor de culto, até entdo intrinseco ao proprio sentido da producéo e

apreciacdo artistica. Essa diluicdo e declinio do valor de culto, foi, no entanto,

proporcional a emergéncia de um novo tomo, o valor de exposic¢ao:
A exponibilidade de uma obra de arte cresceu em tal escala, com os varios
métodos de sua reprodutibilidade técnica, que a mudancga de énfase de um
poélo para outro corresponde a uma mudanga qualitativa comparavel a que
ocorreu na pré-histéria. Com efeito, assim como na pré-histéria a
preponderancia absoluta do valor de culto conferido a obra levou-a a ser
concebida em primeiro lugar como instrumento magico, e sé mais tarde como
obra de arte, do mesmo modo a preponderancia absoluta conferida hoje a

seu valor de exposicdo atribui-lhe funcbes inteiramente novas [...]
(BENJAMIN, 1955. p. 4).

Esse novo valor, capaz de trazer outras perspectivas para a arte, entédo
carregaria consigo a possibilidade de alcance e divulgacdo antes essencialmente
restrita das obras e nesse ponto residiria um componente favoravel, especialmente,
em comparacgao com as perspectivas profundamente adversas que arte teria adquirido
na era industrial segundo Adorno. O fato de que agora a reprodutibilidade industrial
tem a possibilidade de aproximar a arte dos individuos, de maneira, inclusive,
impraticavel no paradigma anterior, quando “[...] a catedral abandona seu lugar para
instalar-se no estudio de um amador; o coro, executado numa sala ou ao ar livre, pode
ser ouvido num quarto” (Benjamin, 1955, p. 2), € o momento em que o alcance
privilegiado por novos suportes e novas concepc¢des, teria o potencial de favorecer o
desenvolvimento mais consciente das massas, desde que vinculado a um propdsito

contemplativo, instrutivo e emancipatorio.

Desse modo, inspirado por seu amigo Bertolt Brecht, dramaturgo comunista e
tido por muitos como o arquétipo do artista engajado, Benjamin, usando o cinema
como referéncia, defendia a possibilidade de conscientizacdo das massas aliada ao

divertimento, mesmo que por meio da reprodutibilidade técnica das obras de arte.

O autor via, assim, com um olhar positivo que a tecnologia pudesse difundir as
obras de arte, proporcionando um maior alcance dessas experiéncias a populacao,
num processo de “democratizagao” da arte. Afinal, como propde José Geraldo Vinci
de Moraes, “as relacbes com os meios de comunicagdao foram, e ainda sao,
contraditorias, (...) passando pelos mais nitidos e fortes interesses comerciais e

ideolégicos, chegando a uma incrivel divulgacdo da produgao cultural” (MORAES,
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2000, p. 2017). Contrariando, entdo, nesse ponto, as disposicoes de Adorno,
Benjamin acreditava no potencial politico da arte e no seu “valor de exposi¢cado” como
marca da era industrial, em contraposi¢ao ao “valor de culto” que a arte possuia antes
de sua reprodutibilidade técnica. O valor mistico atribuido as obras, agora, mediante
aos processos tecnoldgicos, se tornou anacrénico e deu lugar a um novo valor, o valor
de exposi¢ao, que mesmo aliado a massificagao, traria a “exponibilidade” como marca
fundamental dessa era, tornando possivel que as experiéncias culturais alcangassem
um namero maior de pessoas, desde que se desvencilhasse de uma l6gica puramente
comercial; uma vez que nesse complexo jogo de for¢as, manifestacdes artisticas mais
autbnomas também encontraram espacos de manifestacdo entre as frestas da
inddstria cultural:
(...) parece que de forma um pouco diversa do que imaginou o filosofo alem&o
e de certo modo saltando fora de seus cerrados esquemas interpretativos, 0s
meios de comunicacao também abriram espacos para que géneros e estilos
regionais urbanos originarios nas camadas mais pobres emergissem para um
qguadro cultural mais amplo e pluralizado (...) Esse fato notavel permitiu a
diversificacéo e o alargamento das possibilidades de escolha dos artistas e

dos ouvintes, certamente ampliando e desenvolvendo seu universo de escuta
ao invés de simples e unicamente regredi-lo. (MORAES, 2000, p. 217)

Frente ao confronto das disposi¢cdes de Adorno e Benjamin sobre tragos que a
arte tem tomado nas sociedades capitalistas e industriais, esta pesquisa leva em
conta, entdo, a grande tendéncia alienante e estandartizante que a caracteriza, e, por
outro lado considera importante levantar as indagacdes: que outros caminhos uma
ideia ou uma proposta emancipatéria aludida numa obra de arte teriam para lograr
éxito junto as massas? Afinal, é possivel criticar a sociedade, ter algum alcance sem
penetrar ou valer-se da Inddstria Cultural? Em meio a esse quadro, o valor de
exposicao abordado por Benjamin representa uma dire¢do importante para pensar o
uso de musicas do rock nacional (incontestavelmente moldadas sob o espectro da

industria cultural) para o ensino de Historia.
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3.2 MUsica e Sociedade

O que é musica? Um sentido que atribuimos ao vibrar do universo ao nosso
redor e em nos préprios? O brandir dos &tomos e das constelagfes? A oscilacdo nem
sempre harménica do coracdo humano? A interrupcdo ritmica do siléncio? Os
dezenove sons da Terra que viajam para além do nosso sistema solar nos arquivos
da sonda “Voyager” representando a expectativa humana de sermos ouvidos por
outras formas de vida? Sons que nos invadem, nos atravessam e nos levam consigo
para as mais variadas sensacoes estéticas, sociais, transcendentes? Um complexo
transito simbdlico de paisagens sonoras e da cadéncia de palavras cantadas? Aquilo
qgue, segundo Nietzsche, protege a vida de incorrer num fracasso iminente? Dificil ndo
se submeter a uma licenca poética quando o0 assunto promove experiéncias tao

profundas em nossos sentidos como € o caso da musica.

A flauta de osso encontrada numa caverna da Alemanha com,
aproximadamente, 35 mil anos (ESTADAO, 2009), é uma eloquente evidéncia de
como a experiéncia musical esta incomensuravelmente enraizada na trajetoria
humana. Talvez ainda mais persuasivo, seja o fato de ndo termos conhecimento sobre
a existéncia de sociedades a-musicais, 0 que nos leva a perceber que a musica tem
se constituido como parte significativa do nosso préprio processo de humanizagéao
(SOARES, 2017, p. 85). Seja a partir de tradicionais cantos de trabalho rural, cancdes
de ninar, hinos ideolégicos ou religiosos, can¢cdes de amor, trilhas cinematogréficas;
0s sons carregam visdes de mundo e dao o clima de nossas experiéncias vividas na
histéria; acessam memorias e narrativas, projetam imagens de futuro e permeiam
nossa tentativa de preservar instantes preciosos. A musica celebra uma conexao
bastante singular com o tempo. Arnaldo Antunes d& ritmo a essa discussao com a
musica langada no album “Um Som” de 1998:

Musica para ouvir no trabalho/ Musica para jogar baralho/ Mdusica para
arrastar corrente/ MUsica para subir serpente/ Misica para girar bambolé/
Musica para querer morrer/ MUsica para escutar no campo/ Musica para
baixar o santo/ Musica para ouvir/ MUsica para ouvir/ MUsica para ouvir/
Musica para compor o ambiente/ Mdsica para escovar o dente/ Mdsica para
fazer chover/ Musica para ninar nené/ Musica para tocar novela/ Musica de
passarela/ MUsica para vestir veludo/ Musica pra surdo-mudo/ Mdsica para
estar distante/ MUsica para estourar falante/ Mdsica para tocar no estadio/
Musica para escutar no radio/ Musica para ouvir no dentista/ Misica para
dancar na pista/ Musica para cantar no chuveiro/ Musica para ganhar

dinheiro/ Misica para ouvir/ MUsica para ouvir/ MUsica para ouvir/ MUsica pra
fazer sexo/ Misica para fazer sucesso/ MUsica pra funeral/ Misica para pular
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carnaval/ Musica para esquecer de si/ Mdsica pra boi dormir/ Misica para
tocar na parada/ MUsica pra dar risada/ MUsica para ouvir/ MUsica para ouvir/
Musica para ouvir (ANTUNES, 1998).

Nos ultimos trés milénios temos, entdo, nos dedicado a elaborar maneiras de
estruturar e convencionar socialmente as frequéncias sonoras que, variaveis entre 20
e 16 mil ciclos por segundo, sdo possiveis de serem captadas pelo ouvido humano
(MORAES, 1983, p.75). Pitdgoras, no século VI a.C. ao identificar que uma corda
esticada e suspensa sobre uma base de madeira produzia determinado tom e que
guando pressionada no centro repetia esse mesmo tom, mas de maneira mais
estridente, cria a nogao ocidental de “oitava”, ou seja o “espaco possivel do discurso
musical” (MORAES, 1983, p.75), a partir do qual, no século Xl, o monge italiano Guido
de Arezzo organizou o sistema de notagdo musical mais utilizado no ocidente
nomeando cada uma das sete notas principais com a primeira silaba de cada verso
de um hino cantado em louvor a S&o Jo&o, originando assim a sequéncia do, ré, mi,
fa, sol, 1a, si (SOUZA, 2018). Os sons sendo, entdo, dados determinados pela
natureza, se tornam a matéria-prima a partir da qual o ser humano é capaz de operar
suas inventividades e convenc¢des para produzir o que chamamos de masica, uma
atividade “geralmente coletiva, historicamente delimitada e culturalmente relacionada”
(MORAES, 1983, p. 78)

José Vinci de Moraes sintetiza essa discussdo de maneira muito proficua:

Esses sons, apresentados na realidade de modo cadtico e irregular, na forma
de ruidos, adquirem certa periodicidade e ordem, criando ondas vibratérias
sinuosas e constantes. Quando elas estdo sobrepostas umas as outras de
forma harménica e aliadas aos ritmos e timbres, chegam aos nossos ouvidos
e as denominamos de musica. Contudo, essa organizagdo musical ndo
ocorre nem se estabelece num vazio temporal e espacial. As escolhas dos
sons, escalas e melodias feitas por certa comunidade sdo produtos de
opcoes, relagdes e criagbes culturais e sociais, e ganham sentido para nos
na forma de musica. (MORAES, 2000, 210)

Portanto, ha de se concluir que a musica existe apenas frente a
intencionalidade exclusivamente humana de executa-la, ouvi-la e entendé-la como tal.
A musica pressupfe, necessariamente, condigdes historicas. A dialética relacdo que
se estabelece, entdo, entre musica e sociedade se faz especialmente notavel para

proveito da presente pesquisa, no sentido de que ela “tem sido, a0 menos em boa
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parte do século XX, a tradutora de nossos dilemas nacionais e veiculo de nossas
utopias sociais” (NAPOLITANO, 2001, p. 07). Podendo funcionar, ao mesmo tempo
como ferramenta de integracdo ou de exclusao social, podendo servir aos interesses
dos diversos polos que tencionam suas forcas na coletividade “ora ela volta a ser
invocada a fim de reforcar os liames existentes entre os individuos de um mesmo cla,
ora ele é uma vez mais chamada a auxiliar na alienacdo dos seres dominados”
(MORAES, 1983, p. 14).

José Vinci de Moraes defende que a musica como linguagem alternativa ao
suporte exclusivamente escrito, ensejaria uma relacdo mais tangencial com setores
menos escolarizados da sociedade, portanto, sendo capaz de revelar e/ou tracar rotas
que possibilitem uma melhor compreenséo de certas realidades da cultura popular,
que desvendem a histéria de setores da sociedade pouco lembrados pela
historiografia (MORAES, 2000, p. 205), sendo capaz de “(re)construir partes da
realidade social e cultural” (MORAES, 2000, p. 212). Em sentido semelhante ao
exaltado pela banda Skank em “Uma cancgéo é pra isso” (2006):

Uma cancéo € pra trazer calor/ Deixar a vida mais quente/ Pra puxar o fio da
paixdo/ No labirinto da gente/ Pra consertar/ Pra defender a cidadela/ Pra
celebrar/ Pra reunir bairro e favela/ Pr4 clarear a escuriddo/ E o mundo
encerra/ Pra balancar/ Pra reunir o céu e a terra/ Uma cangéo € préa fazer o

Sol/ Nascer de novo/ Pra cantar o que nos encantou/ Na companhia do povo
(SKANK, 2006)

O Brasil tem uma histéria muito intensa com a musica, tanto cultural quando
comercialmente ja que, segundo Marcos Napolitano, nos configuramos como “‘uma
das grandes usinas sonoras do planeta” (NAPOLITANO, 2001, p. 7). Essa tradicédo
musical, ndo seria estranho supor, se apresenta de maneira articulada com a
fisionomia intercultural e multiétnica que caracteriza a propria estrutura da sociedade
brasileira, complexo amalgama de trés continentes e algumas dezenas de povos.
Assim, estudar as tendéncias musicais da histdria brasileira, exige, inicialmente um
critério de coesdo gue, nesse caso sera a ordem cronolégica em que as emergéncias,
convergéncias e simultaneidades, por vezes, conflitantes estiveram se articulando ao

longo dos ultimos, pelo menos, trés séculos.
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3.3 A Musica no Brasil

Portanto, seguindo a temporalizacédo da musica popular no Brasil, proposta por
Marcos Napolitano, esse texto passa a se pautar pelo seguinte encadeamento
histérico da mausica brasileira: “heranca da escraviddo, heranca europeia,
modernismos e vanguardas historicas, utopias nacional-populares, modernizacao
capitalista” (NAPOLITANO, 2001, p. 74). O foco que se estabelece na regido sudeste
se refere ao fato de se adotar aqui como referéncia, especialmente, as expressoes
musicais urbanas em meio ao esforgo de se construir um mapeamento temporal da

musica popular brasileira.

Tendo a cidade do Rio de Janeiro como ponto de convergéncia tanto interétnica
quando inter-regional, até 1950 ela foi o espago “de encontros e mediagdes, o0 Rio
forjou, ao longo do século XIX e XX, boa parte das nossas formas musicais urbanas”
(NAPOLITANO, 2001, p. 39). Podemos dizer, entdo, que as primeiras emergéncias
da musica urbana no Brasil orbitaram entre duas formas musicais principais que
atravessaram os periodos entre o fim da Colbnia e o inicio do Império, foram elas a
“‘modinha” e o “lundu”. A primeira, surgida no final do século XVIII, teve como como
influéncia direta a moda portuguesa, mas se mesclou com elementos culturais da
colénia, adaptando o vocabulario, os instrumentos e as batidas para uma estrutura
mais tropical. Ja o “lundu”, possui uma origem marcadamente africana, segundo
Marcos Napolitano, trazido pelos escravos bantos, com um ritmo mais acentuado e
sensual, acabou sendo incorporado no Brasil como forma-cangao e danca de saldo.
Essas duas tendéncias conviviam, ademais, com expressdes musicais litargicas,
especialmente praticadas por irmandades religiosas catélicas e, apos a chegada da
Familia Real Portuguesa, em 1808, também com musica classica germanica
(NAPOLITANO, 2001, 42).

Esse foi o primeiro desenho musical urbano brasileiro mais amplo, jA em seus
primoérdios marcado pelo cruzamento de expressdes bastante heterogéneas. E,
independente, da forma musical, era caracterizado pelo crucial envolvimento de
negros livres e escravizados, ja que a “atividade musical profissional ainda era vista,
em meados do século XIX, como uma forma de trabalho artesanal, logo, ‘coisa de
escravos” (NAPOLITANO, 2001, p. 42) e, disso decorria, portanto, que 0s musicos

profissionais do Império eram, em sua maioria escravizados.
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Foi por volta de 1870 que surgiu, entdo, o choro, que, sintetizando essa série
de tendéncias anteriores, aparece como uma legitima e tipica expressao musical
brasileira, caracterizada pela combinacdo de violdo, cavaquinho e flauta; por uma
estilistica marcadamente instrumental de ornamentos, improvisagdes e influéncias do
lundu. Mas seria apenas na década de 1930 que um género nacional ganharia toda a
respectiva consagracao social, tendo sua legitimidade, inclusive, interposta pelo
governo. O samba, que emergiu no pais entre 1917 e 1931 (Sadroni, 2001), teve sua
estrutura formada entre as comunidades negras, principalmente, de migrantes
baianos, que se estabeleceram no Rio de Janeiro em principios do século XX. Esse
género musical se tornou nacional no processo em que alcangcou 0 mainstream
desenvolvendo-se como o primeiro género musical mais enraizado a ser incorporado
pela industria cultural. E, por outro lado, ao ser absorvido, no florescer do Estado Novo
(1937-1945), como parte das politicas de conducdo de uma identidade nacional
burocraticamente mediada por politicas governamentais (NAPOLITANO, 2001, p. 53);
dando assim um novo tom de complexidade na relacdo dialética entre musica e

sociedade no Brasil.

Nas décadas que se seguiram (1940/1950), o radio se expandiu como um novo
e revolucionario ingrediente na construcéo e difusdo da musica nacional, no mesmo
momento em que os chamados “folcloristas” passaram a utilizar as cangodes
flagrantemente como veiculos para a propagacao de seus ideéarios politicos entre as
massas em ascendente processo de urbanizacdo; tanto a direita apelando a um
patriotismo conformista, quanto a esquerda com a ideia de consciéncia nacional
(NAPOLITANO, 2001, p. 59); ambos os projetos se orientavam pela ideia de que as
massas deveriam ter a tradicdo e uma certa pureza da musica de “raiz”, seja ela do
“‘morro” ou do “sertdo”, como referéncia na conducdo dos seus destinos e da

elaboracdo de um lugar para si na Historia.

O rompimento dessa mentalidade passou, intencionalmente, a ganhar forca,
segundo Napolitano, com o aparecimento da Bossa Nova, especialmente a partir de
1958, “em meio a voga existencialista no final dos anos 50” (AGUIAR, 1989, p. 105);
com uma proposta de intelectualizacdo das teméaticas e sofisticacdo das bases
estéticas das cangdes: “sutileza interpretativa, novas harmonias, funcionalidade e
adensamento dos elementos estruturais da cancao (harmonia-ritmo-melodia) que

deixavam de ser vistos como mero apoio ao canto” (NAPOLITANO, 2001, p. 62),
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enfim, uma tentativa de modernizacdo da estrutura musical de um modo geral.
Embora o samba fosse uma grande influéncia para a bossa, sua estrutura “virava o
samba no avesso” como propde a historiadora Lilia Schwarcz (2015, p. 421),
desafiando ritmos e harmonias tradicionais, quando, por exemplo, o compositor Joao
Gilberto criou a chamada batida da bossa: “um jogo de equilibrio entre o ritmo do canto
e o ritmo do violao; nesse jogo, cada silaba cantada ocupa um lugar milimétricamente
exato com os ataques de acorde e os baixos no violdao” (SCHWARCZ, 2015, p. 451).
E, embora tenha tido uma trajetoria curta (1958-1963), porém intensa; suas propostas
musicais e poéticas estiveram na raiz de varias iniciativas musicais futuras como as
cancdes de protesto contra a ditadura militar ou o Tropicalismo. De todo modo, um
dos elementos mais marcantes da bossa, foi sua capacidade de tradugéo sonora de
um certo “clima de modernizagao” vivido por diversos setores da sociedade brasileira

nos anos do governo de Juscelino Kubistchek (1956-1961).

E, em meio, pois, a essa dissonancia entre os projetos da tradico “folclorizada”
e da renovacao bossanovista que a sigla MPB surge por volta de 1965 como um ponto
de equilibrio entre tendéncias, a principio, dissonantes; incorporando artistas da
propria Bossa Nova e projetando também novos compositores e intérpretes, a
exemplo de Elis Regina, Chico Buarque, Gilberto Gil e Caetano Veloso
(NAPOLITANO, 2001, p. 64). Durante um certo tempo, entre as décadas de 1960 e
1970, a sigla MPB caracterizou um género musical especifico que, estilistica e
ideologicamente pleiteava com o Tropicalismo um espaco entre o publico musical
urbano. A Tropicalia, que passou a se notabilizar por volta de 1968, ja se inspirava no
pop/rock inglés e estadunidense na tentativa de elaborar um tipo de pop nacional
(GROPPO, 2013, p. 173). Essa tendéncia tinha como marca a vinculagdo a um
movimento cultural mais amplo, influenciado poeticamente pelo concretismo, flertando
com uma propositura erudita (vide as canc¢des do classico Panis et Circenses, 1968)
e aderindo a tratamentos e recursos técnicos que ganhavam fisionomia na musica
internacional. As tensdes entre a MPB e a Tropicalia se atenuaram, apenas, entao, a
partir do momento em que a censura dos anos mais arbitrarios da Ditadura Militar
atingiu a ambas, fornecendo a essas duas tendéncias um bem mais agravoso inimigo
comum (NAPOLITANO, 2001, p. 69), assim como a censura péde favorecer um
refinamento da riqueza metaférica que, sem duvida, se tornou um dos elementos

estilisticos mais marcantes da MPB.
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Apés meados da década de 1970, por conseguinte, com a vagarosa contracao
dos mecanismos de restricdo a liberdade de expressdo e opinido, essas
manifestacbes musicais retomaram o félego, no entanto, ja com novas acomodacdes
hierarquicas, uma vez que nesse momento o tropicalismo ja deixava de ser
considerado um género especifico para ser identificado como uma tendéncia dentro
da MPB, que progressivamente foi, também, sofrendo mudancas de concepc¢ao até
ser entendida como um complexo cultural plural e até mesmo um filtro de organizacao
do préprio mercado (NAPOLITANO, 2001, p. 72). Foi nesse contexto da historia e da
musica brasileira, entre as décadas de 1960 e 1970, que uma nova tendéncia passou
a ter suas investidas no Brasil, ainda ancorada na MPB, em cancdes de artistas como
Rita Lee, Raul Seixas e o grupo “Secos e Molhados”; como parte, entédo, do préprio
processo de mundializacdo e de adesao da industria cultural por esse que se tornou,
no século XX, o mais importante produto do ramo musical da Industria Cultural: 0 Rock
(GROPPO, 1996, p. 13).

3.4 Surge o Rock

No entanto, as raizes do Rock se encontram bem mais distendidas no tempo.
Simultaneamente ao contexto em que a musica brasileira, nos séculos XVIII e XIX se
encontrava em plena combinacgdo de ritmos europeus e africanos (por exemplo com
a modinha e o lundu), especialmente, no sul dos Estados Unidos, surgia um ritmo

muito emblematico da histéria dos negros escravizados daquele pais: o blues.

Segundo Luiz Antdnio Groppo, esse estilo se desenvolveu como musica de
trabalho nas fazendas de algodao dos estados do sul dos EUA, e com o ritmo firme
gue marcava 0 compasso da colheita, 0os escravizados improvisavam longamente
cantos de lamentacdo, esperanca e temas corriqueiros. Numa escala diferente (a
escala do blues), que foi, mais tarde, amplamente apropriada pelo Rock “o blues surge
como um tipo individual de cangéo, comentando a vida cotidiana” (GROPPO, 1996, p.
25) e caracteriza direta ou indiretamente tanto a condicdo de escraviddo, como a
situacdo social marginalizada dos negros nos EUA apo6s 1865. O blues acabou se

consolidando na cultura popular evocando sentimentos muito heterogéneos ao passo
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que refletia a intensa contradicdo a qual os recém libertos estavam submetidos: por
um lado livres, por outro, excluidos; por um lado vislumbrando novas oportunidades,

por outro, vitimas de um racismo institucionalizado.

Entre a virada do XIX e o inicio do século XX, o blues, no entanto, dialogando,
em parte, com o jazz, ja se encontrava integrado a vida urbana, tendo sido levado
para as grandes cidades do Norte pelos migrantes afro-americanos (GROPPO, 1996,
p. 25) e 14, mesmo estigmatizado, como boa parte da expressao cultural negra nos
Estados Unidos da primeiro metade do século XX, ele foi ganhando cada vez mais
popularidade, ao passo que cumpria um papel social bastante proeminente entre seus
articuladores. Nesse percurso, quando o blues adquiriu um formato mais nitidamente
urbano e eletrificado, nos anos 1930, ele foi cooptado por uma industria fonogréfica
que por algum tempo havia desprezado suas potencialidades, mas que agora ndo sé
o integrava ao mercado como lhe atribuia novos ajustes técnicos e rétulos que o
tornaram mais competitivo, como em 1945 com o “rhythm and blues” que, para Luis
Antdnio Groppo, ja se constituia, basicamente, como 0 que se convencionou chamatr,
anos mais tarde, de “rock and roll” (GROPPO, 1996, p. 27). Contudo, ja nesse

momento, passando a ser adaptado aos jovens brancos de classe média.

Esse foi o contexto preliminar que possibiltou que na regido menos
modernizada dos Estados Unidos, tivesse origem o mais importante género do ramo
musical da Industria Cultural. O rock, também colheu, em suas origens, elementos da
musica country and western e de outras tendéncias para chegar a década de 1950
como um admiravel “amalgama dos mais diversos estilos populares, exéticos e até
eruditos” (GROPPO, 1996, p. 10), mas, em sua base mais fundamental, aglutinava a

cultura negra e rural do sul dos EUA.

Mesmo considerando a sua particular capacidade musical de amalgama e o
fundamental enraizamento de suas letras com a vida cotidiana, o rock so se tornou
esse sucesso explosivo na década de 1950, pela combinacdo de trés elementos de
esferas muito independentes: a ebulicdo de uma nova cultura juvenil estrategicamente
incorporada pelo mercado, mudancgas na estrutura da Industria Cultural e inovacgdes
tecnolégicas. Segundo Luis Antdnio Groppo:

O rock and roll s6 poderia ter surgido em meados dos anos 1950, porque,
nesse momento, conjugaram-se 0 processo da Inddstria Cultural, o
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surgimento da cultura juvenil e o desenvolvimento da tecnologia de producao
e reproducédo de cangfes. Por isso, o rock surgiu nos Estados Unidos, que,
além de reunir primeiro todas essas caracteristicas, também possuia a
musica popular mais apropriada para esse uso mercantil, tecnologico, juvenil
(o blues e o country). (GROPPO, 1996, p. 38)

Se por um lado havia, portanto, se constituindo em diversos paises, uma
mentalidade juvenil aliada ao lazer (com linhas de atuacdo que sinalizavam se
expandir, também, para a arte e a politica) que poderia fortuitamente ir ao encontro
de uma proposta ritmica dancante e sensual como era o caso do rock and roll; por
outro, as novas tecnologias de gravacédo, amplificacéo e reproducédo, ensejavam uma
inédita fomentacdo do mercado fonografico, ao passo que, também, a difusdo da TV
aliviava a tenséo entre os oligopdlios do radio, aumentando, assim, consideravelmente
0 numero de gravadoras e distribuidoras para tornar esse mercado bem mais amplo
e heterogéneo (GROPPO, 1996, p. 34).

Foi a partir da convergéncia desses componentes que, entdo, o rock
internacionalizou-se num processo levado a cabo pela indastria cultural capitalista, a
ponto de seus efeitos serem absorvidos por praticamente todos os paises alcancados
pela cultura de massa. Como na década de 1960 esse seguimento ja havia
engendrado as caracteristicas que passaram a defini-lo, de acordo com Groppo, o
género comecou a ser identificado ndo mais como rock and roll, mas apenas com o
termo Rock, que passou a englobar, a partir de entdo, uma série de subgéneros que
surgiriam ao longo de sua historia e a transpassar, além das fronteiras entre paises e
continentes, as fronteiras entre as classes, integrando publicos e artistas de maneira
bastante emblematica. Quando, por exemplo, segundo Erick Hobsbawm, o rock
irrompeu “do gueto de catalogos de ‘Raga’ ou do ‘Rhythm and blues’ das gravadoras
americanas, dirigidos aos negros pobres dos EUA, para tornar-se o idioma universal
dos jovens, e notadamente dos jovens brancos” (HOBSBAWM, 1999, p. 324). Para
Groppo, o saldo do Rock na década de 1960 foi, portanto, intensamente transformador
econOmica e culturalmente:

Nos anos 1960, o Rock atingiu seu ponto maximo em matéria de formulacdes
renovadoras, rebeldes e até potencialmente revolucionarias, bem como

qguanto a criatividade artistica, envolvimento social da juventude e liberdade
em relacao a industria fonogréafica. (GROPPO, 1996, p. 40)
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Passado o momento de transicdo do rock and roll para simplesmente “Rock” e
estabelecida a completa adeséo da industria cultural por essa tendéncia, ocorreu,
pois, como eloquente exemplo de como essa industria “mundializa” a cultura de
massa, uma migragcao do seu eixo criativo, dos Estados Unidos para a Inglaterra, onde
seria produzido o maior fenbmeno de masica juvenil de massa do século XX: a
“Beatlemania”. Caracterizados, inicialmente, pelo ritmo “yé yé yé&”, com um “rock
basico, simples, com letras adolescentes e exploragado de um visual jovem’ e atraente”
(GROPPO, 1996, p. 49), os Beatles, nos dez anos de atividade da banda (1960-1970),
interagindo, inclusive, com o movimento hippie, a muasica psicodélica e progressiva,
também participaram das transformacdes estéticas e musicais que tornariam o Rock,
principalmente entre fins da década de 1960 e inicio da 1970, um som cada vez mais
plural, simbidtico e erudito. Carateristicas que puderam, ao encontro da cultura jovem
que florescia, contribuir para torna-la “matriz da revolugao cultural no sentido mais
amplo de uma revolucdo nos modos e costumes, nos meios de gozar o lazer e nas
artes comerciais, que formavam cada vez mais a atmosfera respirada por homens e
mulheres urbanos” (HOBSBAWM, 1999, p. 323), constituindo, assim, novas formas

de consumo e posturas éticas, principal e notadamente entre a juventude.

3.5 0 rock nacional

Foi, justamente, com essa compleicdo e anunciando a sua oportuna
capacidade de hibridizacdo com ritmos nacionais que o rock passou a se incorporar
com algum entusiasmo ao repertorio musical brasileiro, com os ja citados artistas da
década de 1960. Enquanto, internacionalmente, o rock passava, ha década de 1970,
por uma profusdo de estilos, diversificando a mdusica, o visual e o publico,
radicalizando ou moderando tendéncias como foi o caso, por exemplo, do heavy metal
ou da sua aproximagcdo com O pop, respectivamente; no Brasil marcado por um
periodo de autoritarismo e resisténcia cultural e politica, as incursées do rock, que
oscilavam entre a imitacdo e a marginalidade, a exemplo de diversas banda punks
ligadas a gangues por volta de 1977; ndo obteve éxito criativo suficiente para adquirir

respaldo da industria fonogréfica ou para alcangar grandes publicos. Processo que s6
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seria vislumbrado na década seguinte, dando origem finalmente a grande explosao

do rock nacional.

Em suas analises, Luis Anténio Groppo defende que o grande sucesso que 0
rock nacional adquiriu nos anos 80, tendo seu auge entre 1983 e 1987, foi o rebento
da convergéncia de duas condi¢des basicas. Por um lado, a juventude que iria criar e
consumir esse produto musical estava, segundo o autor, bastante despolitizada se
comparada, por exemplo, aquela da década de 1960, engajada em discursos
nacionalistas e populistas tanto & esquerda quanto a direita, apreensiva frente as
tentativas de criacdo de um mercado juvenil de consumo cultural. A juventude de
classe média ndo estava, nos anos oitenta, tdo organicamente envolvida com
movimentos estudantis, festivais, canc¢des de protesto, forcas de oposi¢céo a ditadura
e esse contexto ensejava uma mais promissora adesao a ritmos estrangeiros, antes
interpretados por determinados grupos da MPB como “imperialistas” e “alienantes”
(GROPPO, 1996, p. 204).

Por outro lado, a industria fonografica brasileira se encontrava em meio a uma
crise que j& havia afetado o mercado internacional de produtos fonograficos e que se
via, no Brasil, agravada pela propria crise econémica que se manifestava no pais com
a estagnacao da industria pos “milagre econémico”, inflagdo e aumento da divida,
guando, na década de 1980 ja havia também o vislumbre de uma transicao politica,
ainda que “lenta e gradual”’, dos escombros da ditadura para novas perspectivas
democréticas. E, assim, para o autor, o grande éxito mercadolégico alcancado nesse
momento pelo rock, teria ocorrido tendo por base a combinacdo desses dois

componentes conjunturais:

O mercado de produtos fonograficos que até pouco tempo antes era um dos
melhores negécios no Brasil, entrou nos anos 1980 em meio a uma incégnita.
A solucéo acabou sendo o rock nacional, que nada mais fez do que atingir e
mobilizar aquela juventude e adolescéncia desenraizada da cultura
nacionalista e das preocupacdes populistas caracteristicas da juventude de
classe média das décadas anteriores. (GROPPO, 2013, p. 174).

Sob essa perspectiva, entdo, de ajuste de mercado, o ritmo encontrou na
década de 1980 o seu inédito florescimento, muito embora, o espectro do rock ja

estivesse pairando sobre o Brasil ha pelo menos duas décadas, fosse em segmentos
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da MPB e da Tropicalia, fosse nas bandas punks que se multiplicavam furtivamente
nas grandes cidades brasileiras; o caso € que nenhuma dessas experiéncias
anteriores foi definitivamente negada na grande exploséo do Rock, considerando, por
exemplo, “a adesao de Lobdo com o Samba, Lulu Santos com a Bossa Nova, Arnaldo
Antunes com os procedimentos poéticos do tropicalismo/concretismo”
(NAPOLITANO, 2001, p. 75) e as proprias bandas de Brasilia emergindo do ventre de

uma cultura punk alternativa e independente.

Ao longo da década de 1980 é possivel observar duas fases principais de
emergéncia do rock; uma primeira ligada a disposicdes marcadamente
mercadoldgicas com trajes, aderecos e sonoridade mais coloridas e a exploracéo de
tematicas mais festivas e superficiais; e um segundo momento, apds 1985, em que
outras bandas ganham a cena com um repertério mais sério, politizado e com recursos
musicais mais sofisticados. Essa oposicao fica bastante evidente ao se comparar, por
exemplo, a banda “Blitz” com os “Titas”, respectivamente representantes das duas

tendéncias.

No primeiro momento, entdo, dentro de um movimento musical que os
estudiosos do tema identificam como “New Wave nacional” fazendo referéncia ao
estilo de pop-rock surgido entre 1970 e 1980 na Inglaterra e Estados Unidos e
reinterpretado a seu modo no Brasil, bandas como a Blitz que, ao contrario dos punks
nao estavam ligadas a um movimento ou a um discurso propriamente dito, antes de
terem sido inventadas pelo mercado, foram, segundo Groppo, cooptadas por ele,
nesse processo de recuperacdo do mercado fonografico (GROPPO, 2013, p. 181). A
New Wave caracterizou, portanto, 0 momento em que o rock nacional passou a ser
direcionado ao sucesso em larga escala com uma estética pop de facil audicdo e com
uma inédita exploracdo de recursos audiovisuais, haja vista os proprios clipes da
banda Blitz que ensejavam, inclusive, a elaboragéo de cancdes teatralizadas dentro
de tematicas divertidas e adolescentes, com guitarras e foco em romances e festas.
Em 1982, com 870 mil de cépias vendidas do seu primeiro compacto (GROPPO, 2013,
p. 182), embalado pelo jingle “Vocé ndao soube me amar”, a banda carioca inaugura o
grande potencial mercadolégico que o rock iria adquirir no pais nos anos 80:

Foi este movimento modesto e ingénuo, fraco estética e ideologicamente,

guem deu o impulso inicial para a explosdo do rock nacional e do mercado
juvenil adolescente de discos nos anos 1980, quem motivou as grandes
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gravadoras e a midia, além dos jovens consumidores culturais, a adotar
finalmente o pop-rock como principal musica de entretenimento. (GROPPO,
2013, p. 180)

Nos dois anos seguintes, as gravadoras empolgadas com o0 sucesso da
promogao dessa “colorida” tendéncia de diversao noturna, apostaram num estilo cada
vez mais brega e infantilizado, agora sim, com a tentativa mais superficializada de
emplacar sucessos com bandas que acabaram tendo um éxito bastante momentaneo
entre o publico, como “Gang 90” e “Radio Taxi’, para rapidamente cairem no
esquecimento, exibindo essa caracteristica notavel dos sucessos pré-fabricados pela
industria cultural, condi¢ao ironizada pela banda Titds na musica “A melhor banda de
todos os tempos da ultima semana” (2001), cujo longo titulo ja expressava uma critica
ao carater explosivo e efémero de determinados produtos da industria cultural. Assim,
algumas mudancas vieram a acontecer nesse cenario com a transi¢ao do eixo criativo
do rock, do Rio de Janeiro para Sdo Paulo-Brasilia, a partir de uma serie de bandas
gue tendo sido criadas a partir de 1982, passavam a emergir, incialmente afinados
com esse carater mais ludico da New Wave, mas ja com alguns diferenciais em seu
contetido. A banda Paralamas do Sucesso, por exemplo, em seu primeiro album, em
1983, incorporava satisfatoriamente a New Wave com “Cinema Mudo” e “Vital e Sua

Moto”, mas também trazia um som mais punk com “Quimica”.

Para Groppo, essa mudanca de eixo foi, portanto, fundamental na transicao
para a segunda fase do rock nacional, especialmente por volta de 1985 e 1986,
guando ocorreram, enfim, as maiores vendagens da industria fonografica brasileira. O
rock paulista tinha uma proposta e um estilo que iam ao desencontro da New Wave
carioca: “enquanto o primeiro era denso, sério, melancoélico, urbano, o segundo
evocava a ingenuidade, a limitagdo musical, as risonhas tardes dos adolescentes na
praia ou as noites nas danceterias” (GROPPO, 2013, p. 187). A banda paulista RPM,
formada em 1983, por exemplo, apresentava novidades com equipamentos de som e
imagem muito superiores aos demais grupos, com uma sonoridade veemente e letras
com conteudo politico, vocabulario rebuscado e evocando tematicas com tom rebelde
gue foram bem-sucedidas em mobilizar a juventude, ao menos musicalmente, no
contexto da redemocratizagdo. O grupo se tornou, em 1986, o maior vendedor de

discos até aquele momento (GROPPO, 2013, p. 191); condi¢do estimulada, em parte,
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pelo aumento do consumo no contexto de combate a inflacdo e congelamento de

precos a partir do Plano Cruzado no governo do, entéo, presidente José Sarney.

Outro grupo paulista que iria ter um sucesso bem mais estavel que o RPM ao
longo das décadas que se seguiram e que, também, representava essa mudanca de

paradigma do rock brasileiro € a banda “Titdas”. Composta inicialmente por nove
integrantes, a banda foi assumindo, ao longo da década de 1980, um som bastante
aspero, com repertério ousado, com poucas cang¢des sobre romance e carregado de
referéncias a temas politicos, sociais, econdmicos e filosoficos. Seu demasiado
namero de integrantes, com variadas inclinac@es artisticas, oportunizava peculiares
arranjos vocais nas cancées, tornava o som mais alternativo por ndo possuir uma voz
Unica de referéncia, jA que possuia varios vocalistas, e favorecia uma dinamica
importante no rodizio de instrumentos e na variedade e visceralidade das

composicoes.

A banda lancou seus primeiros dois discos em 1984 e 1985, inaugurando
discussdes sociais com musicas como “Marwin” e “Televisdo”, mas alcangou seu auge
em 1986 com o classico “Cabeca Dinossauro” no qual praticamente cada faixa
atacava alguma instituicdo da dinamica social ocidental. Em “Cabecga Dinossauro”,
com seus trés versos e uma batida de bateria que remetia a um som tribal, a uma
cerimbnia de sacrificio ou de expurgo, se berrava “cabeca dinossauro/ panga de
mamute/ espirito de porco” contra o pensamento conservador e o esteredtipo fisico e
moral dos seus representantes. “Eu ndo gosto de padre/ Eu n&o gosto de madre/ Eu
nao gosto de frei”, da faixa “Igreja”, celebrava o seu nitido ataque ao clero. “Policia
para quem precisa/ policia para quem precisa de policia”’, da cangdo numero quatro,
soava como uma particular afronta, a se considerar que o pais saira de uma ditadura
militar no ano anterior ao langamento do disco. As ironias seguiam com “Familia”,
“Dividas”, “AAUU”, “Estado Violéncia”; e a critica ao sistema econdémico ficava a cargo
de “Homem Primata”: “Desde os primérdios/ Até hoje em dia/ O homem ainda faz o
gue o macaco fazia/ Eu ndo trabalhava, eu ndo sabia/ Que o homem criava e, também,
destruia/ Homem primata, capitalismo selvagem”. Também fazia parte da proposta do
disco produzir o devido desconforto em alguns publicos com a sérdida e p6s-moderna

“Bichos Escrotos” que sairiam dos esgotos para enfeitar lares e nobres paladares.
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A banda, ainda em funcionamento na data de elaborac&o dessa pesquisa, teve,
ao longo das décadas que seguiram, diversas oscilacbes nas tematicas, no proprio
género e na formacéao dos integrantes. Os ex-titds Nando Reis e Arnaldo Antunes, por
exemplo, produziram uma soélida carreira solo atraindo novos publicos com uma
proposta estética alternativa a fisionomia musical dos Titds. Ainda em 2014, com
apenas quatro dos nove integrantes orinais, o grupo lancou o profundamente politico
“Nheengatu”, buscando estabelecer uma conexdo ldgica e tematica com “Cabeca
Dinossauro”, ja que nesse ultimo album, houve também a tentativa de trazer a tona
com as devidas criticas, problemas contemporaneos como a violéncia policial
(“Fardado”), a desigualdade (“Mensageiro da Desgraga”), a futilidade (“Fala Renata”),
o machismo (“Flores pra Ela”), a pedofilia (“Pedofilia”) e a homofobia (“Quem S&o os
Animais?”). Assim sendo, o caso é que essa longeva banda, em suas mais de trés
décadas de atividade construiu um extenso repertério, por vezes, provocativo e
conceitual sobre diversificados temas que podem ser estrategicamente utilizados nas
aulas de Historia, Geografia, Sociologia, Filosofia ou Lingua Portuguesa;
potencialidade atestada, inclusive, pela frequente presenca de cancgdes dos Titds em
atividades e livros didaticos desses componentes curriculares. Embora, esse trabalho
nao aborde na pratica o uso de cancfes dessa banda, o emprego de algumas delas
faz parte também das propostas que tem fundamentado essa pesquisa nos ultimos

anos.

Outra importante banda que fez parte da trilha sonora do Brasil na
Redemocratizacdo foram os Paralamas do Sucesso. Com uma sonoridade mais jovial
e placida, constancia de acordes menos densos que os Titds, mas, ainda assim,
abordando, também, teméticas politizadas com uso de sofisticados recursos poéticos
e metafdricos, a banda mais longeva do pais a manter ainda a sua formacéao original
surgiu no Rio de Janeiro em 1983. No entanto, a mentalidade latente que fez parte do
processo criativo do conjunto, estava hospedada longe do Rio de Janeiro, longe do
mar, embora, virtualmente estivesse bastante conectada com o exterior; por uma série
de razdes, Brasilia, onde os integrantes dos Paralamas haviam morado e se
conhecido, foi terreno fértil para a emergéncia de boa parte das mais importantes
bandas de rock da década de 1980. Como aponta Arthur Dapieve, um dos principais

bidgrafos do Rock de Brasilia e especialmente da Legido Urbana, dos escombros da
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ditadura, em meados de 1980, o rock da capital federal passou a ser uma das
principais vozes dos novos tempos que se alvoravam:
Nesse contexto, o novo rock brasileiro — ndo somente o do pessoal de
Brasilia, mas também o da Blitz carioca e do Ultraje a Rigor paulista — iria
testar a elasticidade da abertura. Para realmente florescer, o género precisa
do ar puro da democracia. Ndo pode existir rock onde ha censura. E a

circulacao de ideias — mais que isso, a capacidade de ter ideias — era o forte
em certos segmentos da capital federal. (DAPIEVE, 2000, p. 36)

Diferentemente dos Beatles e dos Rolling Stones, por exemplo, que provinham
de familias de origem proletaria (ENCARNAGCAO, 2009, p. 41), boa parte dos
principais roqueiros brasileiros e, especialmente, os do Distrito Federal, eram filhos de
militares, diplomatas, politicos, altos funcionarios publicos e professores
universitarios. Dos integrantes dos Paralamas, por exemplo, Herbert Vianna era filho
de um brigadeiro que havia sido responsavel pelos voos da presidéncia no Governo
do Ernesto Geisel; Bi Ribeiro, filho de um funcionario administrativo que cuidava dos
cerimoniais da presidéncia, também no governo Geisel; e Jodo Barone, filho de um
integrante da Forca Expedicionéria Brasileira. Da Legido, Dado Villa-Lobos era filho
de diplomata e, havia nascido em Bruxelas, inclusive, por essa razao; e Renato Russo,
filho de um funcionario de alto escaldo do Banco do Brasil. Estar ligado a setores de
classe média alta foi uma constante entre as principais bandas do Rock Brasileiro,
mesmo em Sao Paulo, alguns Titds também eram filhos de professores universitarios
e até de um ex-ministro de Jodo Goulart (ENCARNACAO, 2009, p. 39).

Por consequéncia, quase todos esses roqueiros no ato de formacao das
bandas, eram jovens universitarios, bem instruidos, bem informados, “bem nascidos”,
que falavam inglés, ja haviam viajado ou morado no exterior e estavam bastante
sintonizados com o0s rumos e as tendéncias do rock nos principais polos criativos — a
Inglaterra e os Estados Unidos — incorporando assim, a seu modo, os “dois estilos que
ressoavam seus acordes no campo musical do rock, isto é, o punk e seu derivado
menos agressivo e muito mais comportado, a new wave” (ENCARNACAO, 2009, p.
45). No entanto, esse proeminente fator de classe, que contribuiu para a mobilizacao
do estilo e da tematica das bandas, ndo impediu que suas cangdes, quando
rapidamente cooptadas pelo mercado fonografico, caissem no gosto popular

rompendo barreiras de classe e até nacionais, a partir do momento em que 0S
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Paralamas, por exemplo, a partir de suas turnés pela América Latina e Estados
Unidos, se tornaram a primeira banda brasileira a ser reconhecida internacionalmente
(MAIA e MORTIMER, 2018).

Foi, entdo, nessa atmosfera, com consideravel “capital cultural”’, no sentido
empregado por Pierre Bourdieu de capital como “conteudo de poder numa dada
relagcéo de forgas” (BUSETTO, 2006, p. 115), que os Paralamas ganharam o respaldo
das gravadoras e deixaram sua principal marca no rock nacional explorando a
vantajosa capacidade de hibridizacdo que o rock tem demonstrado ao longo da sua
histéria. Desde 1981 quando, pela primeira vez, o grupo se apresentou no intervalo
do Festival de Mdusica da Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, onde
estudavam (ENCARNACAO, 2009, p. 56); até o fim da década de oitenta, a banda
havia incrementado o seu peculiar som de metais e a combinagdo com ritmos afro-
caribenhos — 0 samba e, sobretudo, o reggae jamaicano — que proporcionam o festivo
som da banda. Caracteristica presente mesmo em canc¢des em que abordam o0s
desalentos do periodo inflaciondrio e as expectativas ambiguas sobre a
redemocratizacao no Brasil:

Tentei te entender/ Vocé ndo soube explicar/ Fiz questdo de ir 14 ver/ N&o
consegui enxergar/ Desempregado, despejado, sem ter onde cair morto/
Endividado sem ter mais com que pagar/ Nesse pais, nesse pais, nesse pais/
Que alguém te disse que era nosso/ Ah, ah, ah, ah.../ Mandaram avisar/ Que
agora tudo mudou/ Eu quis acreditar/ Outra mudan¢a chegou/ Fim da
censura, do dinheiro, muda nome, corta zero/ Entra na fila de outra fila pra
pagar/ Quero entender, quero entender, quero entender/ Tudo o que eu posso
e 0 que nao posso/ Nao penso mais no futuro/ E tudo imprevisivel/ Posso
morrer de vergonha/ Mas eu ainda estou vivo/ Segunda-feira, terca-feira,
guarta-feira/ Quinta-feira, Sexta-feira, Sabado de aleluia/ Eu vou lutar, eu vou

lutar/ Eu sou Maguila, ndo sou Tyson. (OS PARALAMAS DO SUCESSO,
1989, Faixa 1)

Os Paralamas do Sucesso, se tornavam, assim, mais uma voz importante dos
seus contemporaneos na medida em que, em meio a can¢des mais liricas como
‘Lanterna dos Afogados”, ou sobre romances mal resolvidos como “Meu Erro”;
discussbes sobre a violéncia urbana também eram representadas por “O Beco”
(1988): “No beco escuro explode a violéncia/ No meio da madrugada/ Com amor, odio,
urgéncia/ Ou como se nao fosse nada”; ou por “Bang Bang” (1989): “Mas naquele dia
até Deus se escondeu/ Nao quis ouvir pedidos de socorro/ A voz da razdo sumiu/

Quando a policia civil subiu 0 morro”. Tal engajamento em discussdes desse género,
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renderam, inclusive a censura de uma musica em pleno periodo democratico. Em
1995 a Justica Federal proibiu a execugao da musica “Luis Inacio (300 Picaretas)” em
um show que seria realizado em Brasilia, atendendo ao pedido do deputado Bonifacio
de Andrada do PTB “que considerou a letra difamatoria e ofensiva ao Congresso”
(FOLHA DE SAO PAULO, 1995). Com versos como: “Luis Inécio falou, Luis Inacio
avisou/ S&o trezentos picaretas com anel de doutor” e “Parabéns, coronéis, vocés
venceram outra vez/ O congresso continua a servico de vocés/ Papai, quando eu
crescer, eu quero ser ando/ Pra roubar, renunciar, voltar na proxima eleicdo”; a
masica, que citava até nomes de alguns politicos, fazia referéncia ao escandalo de
fraudagao de recursos publicos conhecido como “andes do orgamento”, que veio a
tona em 1993. O refrdo remetia ao discurso do, entdo, deputado que viria a ser eleito
presidente da Republica oito anos ap0s a censura da musica, Luis Inécio Lula da Silva,
no qual ele dizia haver uma minoria no Congresso trabalhando pelo pais e “trezentos

picaretas” defendendo seus proprios interesses.

Em termos propriamente estéticos, a banda de Herbert Vianna, Bi Ribeiro e

Joao Barone, se adequava sem muitas ressalvas a essa segunda fase do rock no

Brasil, mas com forca criativa capaz de reformular a tendéncia New Wave que a

antecedia. Segundo Paul Friedlander, o punk era considerado pela industria

fonografica internacional como muito radical e imprevisivel, mas alguns dos seus

elementos musicais interessavam ao mercado e a adaptacdo desses a uma postura

mais palatavel a industria esteve na base da formacdo desse subgénero do rock

(FRIEDLANDER, 2003, p. 364). Dessa forma, a new wave nhacional e, por

consequéncia, os Paralamas, se enquadravam nessa tendéncia de adaptacdo ou
superacao do punk:

Os integrantes da new wave reproduziram alguns dos feelings musicais

minimalistas do punk, inclusive sua base ritmica, mas sem as vocaliza¢des

monocordias ou a falta de harmonizag®es e solos improvisados. Muitas das

letras da new wave adotaram a atitude punk de critica a sociedade, mas sem
o elemento de choque. (ENCARNACAO, 2009, p. 50)

Tal “elemento de choque” mais do evocado parecia ser invocado pelos Titas na
sua fase “Cabeca Dinossauro” ou pelo grupo que viria a se tornar a mais importante
banda do rock brasileiro: a Legido Urbana. Ambos estiveram mais ligados estética e

ideologicamente ao punk rock em diversos momentos. No planalto central, em finais
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de 1977, havia uma presenca latente dessa tendéncia que correspondia nao apenas
a um movimento musical, mas a um anseio de retorno as “raizes proletarias do
rock’n’roll, nascido da contracultura instintiva de negros e de brancos pobres”
(DAPIEVE, 2000, p. 35) e é esse ideal que foi, dialeticamente, se encontrar com
aguela juventude de classe média, que buscava inventar o seu lugar de cultura entre

0s escombros de uma Ditadura Militar.

Esse, sem duvida, parecia ser o “espirito” do “Aborto Elétrico”, banda fundada
em Brasilia por Renato Russo, André Pretorius e Fé Lemos e em funcionamento entre
1978 e 1981, que com seu som ruidoso, pesado, critico e escrachado berrava contra
as instituicdes bem antes dos Titas. “Veraneio Vascaina”, que so seria efetivamente
lancada em 1986, pela banda Capital Inicial, ousava trazer a tona a sempre frequente
discusséao sobre a violéncia policial num momento em que os militares ainda n&o
manifestavam preméncia em deixar o poder:

Cuidado, pessoal, la vem vindo a veraneio/ Toda pintada de preto, branco,
cinza e vermelho/ Com numeros do lado, e dentro dois ou trés tarados/
Assassinos armados, uniformizados/ Veraneio vascaina vem dobrando a
esquina/ Porque pobre quando nasce com instinto assassino/ Sabe o que vai
ser quando crescer desde menino/ Ladréo pra roubar, marginal pra matar
Papai eu quero ser policial quando eu crescer (...)/ Se eles vem com fogo em
cima, é melhor sair da frente/ Tanto faz, ninguém se importa se vocé é

inocente/ Com uma arma na mao eu boto fogo no pais/ E ndo vai ter problema
eu sei estou do lado da lei (CAPITAL INICIAL, 1986).

O nome e até mesmo o simbolo do grupo, semelhante a vogal “A”,
frequentemente pichado pelas ruas da Capital Federal no final da década de 1970,
remetia semioticamente ao simbolo do Anarquismo, teoria social que, mesmo no
Brasil, pairava profusamente sobre o0 movimento punk. A banda, no entanto, acabou
dando a sua grande contribui¢cdo ao rock nacional por ter sido o que Dapieve chama
de “banda-matriz” (DAPIEVE, 2000, p. 46), que ao se desmembrar em 1981, iria dar
origem aos trés principais grupos de rock do Distrito Federal: o Capital Inicial, a Plebe
Rude e a Legido Urbana. As canc¢des, que acabaram sendo divididas entre os trés,
guase que como um espolio de guerra, e que depois, em meados da década de 1980,
seriam gravadas pelo Capital e pela Legido, tinham alvos bastante declarados.
“Geragao Coca-Cola” sobre o Capitalismo e imperialismo estadunidense era nao sé
critica, como também, propositiva: “Vamos fazer nosso dever de casa/ E ai, entao,

vocés vao ver/ Suas criancas derrubando reis/ Fazer comédia no cinema com as suas
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leis” (LEGIAO URBANA, 1985); “Fatima”, em tom quase profético, parecia tentar
invocar o apocalipse contra seus desafetos: “E as ameacas de ataque nuclear/
Bombas de néutrons néo foi Deus quem fez/ Alguém, alguém um dia vai se vingar/
Voceés sdo vermes, pensam que sdo reis” (CAPITAL INICIAL, 1986); e a classica “Que
Pais E Este?” (LEGIAO URBANA, 1987) vociferava contra corrupcdo, hipocrisia,
desigualdade, assassinatos, politica internacional e sobre a divida historica com os

nativos do Brasil.

Com a desintegracdo do Aborto Elétrico, Renato assumiu uma breve fase folk
na qual, como ja era conhecido pelos outros grupos, passou a cantar fazendo abertura
dos shows dessas bandas que fervilhavam naquele momento em Brasilia, condi¢ao
favorecida tecnicamente pela simplicidade de acordes que caracterizavam tanto o
punk como a new wave. Elas se formavam, se separavam ou faziam escambo de
integrantes com muita frequéncia. Foi nesse momento musical de Renato que
comecgaram a aparecer as cangdes que contavam historias, como “Eduardo e Mébnica”
e a extensa e épica “Faroeste Caboclo”, que conseguiam cumprir seu objetivo de
prender a atencao do publico. Na fase acustica do “Trovador Solitario” — nome artistico
gue Renato Russo assumiu — houve inegavelmente um salto de qualidade nas
composicdes. E a partir do voluvel circuito de bandas de Brasilia, a Legido Urbana se

formou em 1982.

A conexao entre os Paralamas do Sucesso e a Legido Urbana foi bastante
importante no contexto de emergéncia dos dois grupos. Na verdade, essas conexdes
foram uma constante entre as bandas da década de 1980. Renato Russo havia sido
professor de inglés de Bi Ribeiro e, se por um lado, no primeiro album dos Paralamas
constava uma musica de Renato chamada “Quimica”, por outro, foi Herbert Vianna
quem entregou fitas da Legido Urbana a Radio Fluminense e quem fez a mediacao
entre a banda e a gravadora EMI-Odeon (ENCARNACAO, 2009, p. 83). Herbert
também colaborou na divulgagéo de outras bandas de Brasilia como a Plebe Rude e
praticamente batizou a banda carioca “Biquini Cavaddo” (ENCARNACAO, 2009, p.
56).

Sobre Renato Manfredini Junior, o génio criativo por traz das composi¢oes do
Aborto Elétrico, do Trovador Solitario, da Legido Urbana e da oitava faixa do primeiro

album dos Paralamas; havia se graduado em jornalismo pelo Centro de Ensino
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Unificado de Brasilia e chegou a exercer a profissdo por um curto espaco de tempo,
também havia sido professor de inglés na Cultura Inglesa; ambos os trabalhos em
paralelo com as atividades da primeira banda. Segundo Arthur Dapieve (2000, p. 31),
havia dito, literalmente, a familia, na adolescéncia, que seria muito famoso e formaria
a melhor banda de rock do Brasil. Suas declaradas influéncias musicais e
bibliograficas incluiam Beatles, Elvis Presley, Bob Dylan, rock progressivo, musica
cldssica, Willian Shakespeare, Percy Bysshe Shelley, Fernando Pessoa, Carlos
Drummond de Andrade, Blaise Pascal, Friedrich Nietzsche, Bertrand Russell e Jean-
Jacques Rousseau. Inclusive a especial admiracdo por esses dois ultimos com
sobrenome de sonoridade parecida, embora de nacionalidades diferentes, Ihe rendeu
a ideia de homenageé-los com o nome artistico de “Renato Russo” como passou a
ser conhecido na década de 1980 (DAPIEVE, 2000, p. 31).

Foi com essas referéncias que Renato, agora “Russo”, ao lado de Dado Villa-
Lobos e Marcelo Bonfa, ao longo dos sucessos que emplacaria nos oito albuns de
cancgdes originais da banda, introduziu fragmentos de pensamentos filosoficos de suas
leituras em diversas canc¢des. Havia trechos literais de Blaise Pascal no refrdo de
“Eduardo e Mdnica” (1986), a Doutrina de Buda em “Quando o Sol Bater na Janela do
Teu Quarto” (1989), Luis de Cambes em “Monte Castelo” (1989), uma recorrente
citacdo de textos biblicos, e diversas referencias mais sutis nos versos ou na premissa
de dezenas de musicas. Comparavel ao que Raul Seixas fazia ao incluir, também,
Friedrich Nietzsche, Arthur Schopenhauer, Platdo, ou o pensamento hinduista em
suas cancdes; ambos os compositores canalizaram reflexdes abstratas e filosoficas e
as fizeram incidir com muito ritmo e poesia no repertorio de audicdo de milhdes de

jovens brasileiros.

Todavia, ter tanto a dizer num momento de tantas incertezas logo gerou
problemas. A intensidade dos temas, as referéncias misticas, o tom politico e
moralista, as frases de efeito nos shows e a poderosa expressao vocal de Renato que,
por vezes, beirava a contrigdo religiosa, como na musica “Eu Sei (1987)”; deram a
muitos fas a impressao de que a banda flertava com o messianismo. Renato Russo
estava se tornando um novo porta-voz da juventude e, na mobilizacdo de odios e
paixdes que envolvem processos dessa hatureza, ndo demorou para que surgisse o
trocadilho “Religiao Urbana” (DAPIEVE, 2000, p. 97) para se referir a esse momento

sinuoso em que, ao longo das turnés, os animos se alteraram e por diversas vezes
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ocorreram conflitos nos shows da banda, com confusfes entre os fas ou com objetos

arremessados ao palco em meio a hostilidades contra os préprios artistas.

Com a banda encerrada devido a morte de Renato Russo em outubro de 1996
por problemas de saude decorrentes da contragdo do virus HIV, chegava ao fim um
dos grupos com maiores vendagens da histéria fonografica brasileira e tido por muitos
como a mais importante banda de rock do Brasil. No primeiro disco lancado logo apos
a sua morte, Renato aparecia, com a voz soturna, cantando versos como “estou longe,
longe, estou em outra estagdo” (LEGIAO URBANA, 1997). Ficavam as cangdes
recheadas de romantismo e de dilemas existenciais do compositor e da propria
sociedade brasileira na busca pela ética na esfera publica e privada e, como era de
se esperar, a morte desse emblemético personagem da musica nacional alimentou

ainda mais a mistificacdo que o rondou ao longo de sua trajetria como rockstar.

De forma geral, foi nesse dindmico processo, que vieram a tona, entao, as trés
mais importantes bandas do rock nacional: os Titds, Os Paralamas do Sucesso e a
Legido Urbana (GROPPO, 2013, p. 21), que foram as principais referéncias musicais
na fundamentacdo dessa pesquisa sendo, as duas Ultimas bandas, objeto pratico
dessa investigacdo devido ao uso de cancfes de seus respectivos repertdrios para

dar suporte ao ensino de conteudos especificos do componente curricular de Historia.

Luis Anténio Groppo defende que o rock brasileiro, diferentemente da MPB na
década de 1960, ndo surgiu acompanhado de um movimento ou ideério politico.
Mesmo com a capacidade que tais bandas adquiriram de centrar seu sucesso no
conteudo critico e na qualidade musical e ndo fisica dos seus integrantes; segundo
Groppo, a trajetéria do rock brasileiro, caracterizado por evolucdes e transicoes
desconexas, representou, essencialmente, o momento em que o mercado juvenil
instituiu-se no Brasil, com vinte anos de atraso em relacdo aos Estados Unidos e
entendendo que o rock em si “ja descaracterizado como cultura juvenil contestadora,
auténtica ou mesmo como arte (...) no Brasil, exceto por alguns setores, o rock é trilha
sonora perfeitamente adaptavel a vida de consumo e industrializagéo do capitalismo
tardio” (GROPPO, 2013, p. 23). Assim, o conteudo seria critico e politizado, mas, antes
de tudo, seu corolario, um inegavel produto da industria cultural (GROPPO, 1996, p.

278). De toda forma, como propds Julio Maria em reportagem do Estaddo em 2014:
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‘¢ bom lembrar que as bandas nacionais podem nao ter mudado o mundo, mas
incomodaram muita gente” (ESTADAO, 2014).
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4 O ROCK NACIONAL E O ENSINO DE HISTORIA

4.1 ““indios’”

113 ”n

Ultima musica do segundo disco da banda Legido Urbana, ““indios™, lancada
em 1986 foi, segundo o guitarrista Dado Villa Lobos, gravada de surpresa. No projeto
original, ela seria apresentada ao publico apenas no formato instrumental. De acordo
com o guitarrista “[...] uma linha melédica harménica meio bachiana que o Renato
tinha criado no teclado” (VILLA-LOBOS, 2015). De surpresa, na hora da mixagem,
Renato Russo, vocalista, chegou e apresentou aos colegas a letra que foi gravada,
entdo, logo em seguida, com Renato lendo no papel, e necessitando de uma série de
adaptacdes ritmicas, ja que letra e melodia estavam ali se encontrando, em estudio,
pela primeira vez. E significativo notar aqui que o fato de ela ter sido planejada e
produzida como musica apenas instrumental, indica que a prépria melodia, ritmo e
arranjos sdo capazes de portar diversas representacdes interessantes para suscitar

discussdes hermenéuticas em sala de aula.

O contexto de elaboracdo dessa obra corresponde a um momento, como
muitos outros, conturbado da vida do cantor. Segundo Carmem Tereza, irma de
Renato (em depoimento a Rede Globo em 2007), apds ter cortado 0s pulsos numa
tentativa de suicidio, no momento de recuperacao fisica e psicolégica, a masica é
criada; como uma espécie de péds-punk britAnico com cinquenta e dois versos, e

carregada de diversas e dramaticas significacdes psicoldgicas, sociais e historicas.

Essa cancdo, em forma e contetdo, possui amplas possibilidades de trabalho
no ensino de historia da Ameérica. Especialmente por ter sido escrita em primeira
pessoa e encarnar, alusivamente, a visdo de um nativo sobre o processo de invasao
e colonizacdo da América, ela pode representar um auxilio muito significativo no
despertar do que Peter Lee (2003) chama de “empatia histérica”, ou seja, a
capacidade de colocar-se no lugar de um sujeito histérico, para ampliar a possibilidade
de compreensédo sobre o passado vivenciado por ele. Esse tipo de abordagem foi,

inclusive, bastante constante ao longo da discografia da banda. Essa tentativa de dar
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voz lirica a sujeitos histéricos em posicdo de opressao € observavel também em
musicas como “Fabrica” (na qual se encarna um operario do processo revolucionario
industrial), “A Cang¢&o do Senhor da Guerra” (onde se aborda a desencontro de
interesses entre soldados e lideres mundiais no processo de guerras
contemporaneas) e “La Maison Dieu” (que incorpora o discurso de um torturado pela
Ditadura Militar).

Assim sendo, a banda possui um acervo profundamente politico, com amplas
discussBes sobre dramas sociais e historicos, que podem ser proficuamente
aproveitadas nas aulas de Historia, sendo que as questdes abordadas por essas

cancdes sdo, muitas vezes, profundas e claramente intencionais.

No trabalho desenvolvido ao longo das aulas cuja proposta didatica foi tomada
como objeto dessa pesquisa, as tematicas que envolvem essa musica, previstas nos
conteudos do primeiro ano do ensino médio, foram trabalhadas de maneira que a
proposta de analise musical pudesse fechar os estudos sobre o encontro entre
portugueses e nativos do Brasil na transicdo entre os séculos XV e XVI. A sequéncia
que se estabeleceu foi de uma aula expositiva sobre as Grandes Navegagodes; outra
sobre o0s aspectos culturais, politicos, econdémicos e sociais das chamadas
Sociedades Pré-colombianas; e uma terceira sobre a Conquista das Américas do Sul

e Central pelos povos Ibéricos.

Foi, entdo, solicitado que os estudantes elaborassem, em duplas, analises
sobre a musica “indios”, que abrangessem os aspectos histéricos, literarios, poéticos
e musicais dessa obra. Essas andlises foram realizadas como atividade extraclasse e
os alunos entregaram na semana seguinte, quando houve, assim, uma socializacao
das interpretacbes feitas por eles. Ao todo foram produzidos doze trabalhos,
considerando que alguns alunos nao entregaram dentro do prazo proposto. Frisa-se
aqui a importancia selecionar, entre tantas possiveis produc¢des encontradas na
internet, a versao original da masica que carrega em si a possibilidade de apresentar
as significacdes mais proximas das intencionalidades dos autores. Portanto, os alunos
foram orientados a analisar a versao de estudio lancada pela banda em 1986 em um

album com o nome “Dois”.
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A seguir sera apresentada, portanto, uma desconstrucao analitica da referida
masica, buscando a convergéncia entre seu conteudo, a historiografia selecionada
sobre o tema e as analises dos estudantes. Os trabalhos entregues pelos alunos foram
avaliados, constituiram parte da notacdo bimestral como tem sido pratica rotineira da
minha atividade docente e trechos de varios desses trabalhos foram selecionados pelo
critério da pertinéncia e da eventual inclinacdo a demonstrar o aprendizado a partir da
associacdo entre o conteludo das aulas e a experimentacdo musical. Para fins de
preservacdo da imagem dos estudantes, eles serdo reportados aqui com letras

combinadas de maneira aleatoria.

“Indios” traz, ja no preAmbulo, uma demonstragdo do seu conteudo politico.
A musica possui aspas no titulo original. Uma possivel referéncia ao histérico erro de
Colombo que, ao pretender chegar aos territorios orientais que eram, no século XV,
chamados genericamente pelos europeus de “indias”, planejava navegar para o oeste,
confiando na ideia de que a esferidade da Terra o permitiria alcancar o outro lado do
mundo. Assim, ao chegar as ilhas caribenhas em 1492, em uma confuséo geogréfica,
o termo “indio” passou a ser frequente para denominar os povos por ele encontrados
na América naquela ocasido. As aspas podem significar, portanto, uma critica a
utilizacao consolidada dessa palavra ainda por nés, ao invés de autoctone, aborigene
ou nativo. Essa perspectiva foi apontada pela dupla de estudantes B e K ao propor
que “a musica ‘indios’ com aspas (uma ironia de Renato Russo) fala sobre ‘falsos

indios’ que nao era os indios da india e sim do Brasil” (B e K, 1° ano, 2017).

A primeira estrofe da musica nos remete ao contato inicial entre os povos
europeus e particularmente os tupinambas, que nos primeiros anos da conquista da
costa das terras que viriam a ser o Brasil, tiveram uma relagéo relativamente amistosa

com 0s portugueses:

Quem me dera ao menos uma vez,

Ter de volta todo o ouro que entreguei

A guem conseguiu me convencer

Que era prova de amizade

Se alguém levasse embora até o que eu nao tinha.
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Ja que nesse momento ainda ndo havia sido encontrado ouro aqui pelos
lusitanos, a palavra “ouro” poderia nos remeter aos outros tipos de riqguezas extraidas
da Terra das Palmeiras, de modo geral até 1530, principalmente o pau-brasil. Como
a relacdo entre esses povos se alterou bastante ao longo das primeiras décadas do
século XVI, a estrofe transmite também a ideia de transicdo entre o contato pacifico e
doravante bastante desvantajoso para uma das partes. Segundo Mario Maestri (1994,
p. 9), “[...] da colaboragdo pacifica e voluntaria inicial, os portugueses passaram para
a luta pelo controle territorial [...] Os brasis [nativos] foram combatidos, iludidos,
escorragados, aculturados, reduzidos a escravidao, dizimados.” Esse “preludio
amistoso” entre europeus e nativos foi um dos itens mais apontados nas analises
produzidas pelos alunos:

Os portugueses abordaram os indios de maneira amigavel e se aproveitando

de sua ingenuidade passaram a abusar deles (como mé&o-de-obra escrava) e
explorar os recursos do territério recém-descoberto (B e L, 1° ano, 2017);

Essa estrofe esta falando do primeiro contato dos portugueses com os indios,
gue aconteceu de uma forma amigavel, mas os portugueses se usaram essa
amizade para retirar as riquezas do povo indigena (A e G, 1° ano, 2017);

Esse trecho fala sobre a corrupgao, usando como referéncia os portugueses
gue mostraram um elo amigavel para explorar e tomar para si a riqueza do
Brasil (A e A, 1° ano, 2017).

Na segunda estrofe temos a repeticdo da expressdo “quem me dera, ao
menos uma vez’, que inclusive se repetira em quase todas as doze estrofes da
musica, transmitindo esse desejo do eu lirico, ou seja, a voz que expressa a
subjetividade do poeta, de voltar e mudar um passado lamentoso:

Quem me dera, a0 menos uma vez,
Esquecer que acreditei que era por brincadeira

Que se cortava sempre um pano-de-chdo
De linho nobre e pura seda.

Para Tzvetan Todorov (2003, p. 58) “[...] a conquista tem dois aspectos
essenciais: os cristdos vem ao Novo Mundo imbuidos de religido, e levam, em troca,
ouro e riguezas”. Nesse sentido, esse trecho parece propor uma oposi¢ao de valores
representada pelo pano-de-chdo versus a pura seda, remetendo, por um lado as

riquezas entregues aos portugueses (naturais, culturais, humanas) em troca de
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objetos com certo valor relativo para os nativos, tanto pela praticidade, quanto pela
exoticidade, como espelhos, chapéus, machados; mas com valor irrisrio para quem
os entregava. Toneladas de madeira nativa, defesa em relacdo a tribos mais hostis,
moradias cedidas, filhas e irmés cedidas aos portugueses como parceiras, tudo em

troca do que parecia ser a mais pura seda. Parecia ser.

Na terceira estrofe da cancdo, chegamos a um momento interessante da
andlise, em que podemos interpretar como representando um grande choque de
visdes de mundo nesse que €, segundo Todorov, o “encontro mais surpreendente da
historia”:

Quem me dera, a0 menos uma vez,
Explicar o que ninguém consegue entender:

Que o que aconteceu ainda esta por vir
E o futuro ndo é mais como era antigamente.

Segundo as alunas L e N, “[...] nessa estrofe, acreditamos que Renato fez
uma referéncia ao fato de que os indios achavam que o tempo era circular’ (L e N, 1°
ano, 2017). Nas sociedades de matriz ocidental, temos uma visdo de tempo que
envolve ciclos, anos, translacbes, meses, semanas, estacdes; mas nossa nogao
essencial € de um tempo linear, que ndo se repete. Quando dizemos, por exemplo,
23 de setembro, estamos inserindo esse dia num ciclo de repeticbes continuas, ha
datas como essa, quase ao infinito; no entanto, ao acrescentar o ano: 2013, acabamos
por definir um dia singular, que s6 existiu uma vez. Portanto, correspondendo a
tradicional trilogia: passado, presente e futuro, nossa visdo de tempo €

tradicionalmente representada por uma flecha, uma linha.

Pois bem, para as sociedades pré-colombianas e a esse respeito temos mais
referencias, principalmente, das sociedades maia e asteca que produziram registros
visuais com maior abundancia que os nativos do Brasil, a imagem grafica e mental do
tempo é a roda. Segundo Todorov (idem, p. 118), o calendario indigena, “[...] baseia-
se na convicgédo intima de que o tempo se repete [...] ha diferengas no interior de cada
sequéncia, mas uma sequéncia é idéntica a outra”. Ou seja, para essas sociedades,
o0 tempo era uma sequéncia circular de acontecimentos na qual tudo o que ja
aconteceu ainda estaria também por vir; assim, a musica abordaria a possivel

dificuldade de tornar essa ideia inteligivel a um conquistador ibérico. A dupla L e N,
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comentando o ultimo verso, sobre o futuro, propdem que “[...] nesse pedago a questao
€ que antes de os portugueses chegarem, os indios acreditavam que o futuro seria de

um jeito, mas depois disso tudo mudou” (L e N, 1° ano, 2017).

Na estrofe seguinte, temos evidenciado mais um desses grandes choques
entre visdes de mundo fundamentalmente distintas:
Quem me dera, a0 menos uma vez,
Provar que quem tem mais do que precisa ter

Quase sempre se convence que ndo tem o bastante
E fala demais por nao ter nada a dizer.

O estagio econbmico pré-capitalista em que 0s europeus se encontravam no
processo da conquista do “Novo Mundo”, convencionalmente denominado pelos
historiadores como Mercantilismo, tinha como um dos pressupostos centrais a
acumulacao de riquezas, um modelo econémico focado nas vantagens financeiras,
no lucro e que est4, evidentemente, no nosso tempo, amplamente mais sofisticado,
mas que, naquele momento, passava a se desenhar como paradigma de
desenvolvimento econdmico entre os estados nacionais emergentes na Europa. O
encontro dos mundos americano e europeu €, inclusive, um dos reflexos diretos desse
processo de busca por especiarias, visando a geracao de riquezas a partir do

comércio com o Oriente.

No outro lado do Atlantico, e especialmente no futuro Brasil, tinha-se, no
entanto, uma visao relativamente oposta a esses fundamentos. Como simplificado
pelo aluno M: “[...] os indios tém a concepc¢do de que sO se deve ter o essencial, 0
indigena na sua cultura ndo tem necessidade de acumular bens, sem exageros” (M,
1° ano, 2017). Os povos tupi-guaranis, sequer possuiam, por exemplo, a no¢ao de
propriedade privada. Havia um desinteresse pelo excedente num contexto de
exuberancias naturais a disposicéo. Dentro de uma economia de subsisténcia, a ideia
geral que pairava sobre essas sociedades era a de que a natureza lhes sustentava a
medida de suas necessidades. O conceito de acumulagéo soava estranho a esse
repertorio filosoéfico dos nativos que, segundo Mario Maestri, ndo possuiam em seu
vocabulario palavras para designar atos como “roubo”, “avareza” ou “inveja”. O
estranhamento indigena gerado por esse choque de visdes fica claro no discurso de

um Tupinamba, registrado pelo missionario francés, Jean de Lery em 1558:
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[...] v6s outros mair sois grandes loucos, pois atravessais 0 mar e sofreis
grandes incobmodos, como dizeis quando aqui chegais, e trabalhais para
amontoar riquezas para vossos filhos [...] Temos pais, maes e filhos a quem
amamos; mas estamos certos de que, depois de nossa morte a terra que nos
nutriu também os nutrira, por isso descansamos sem maiores cuidados.
(PINSKY e BRUIT, 1989, p. 35)

Renato Russo, portanto, a esse respeito, parece bastante claro ao
problematizar a soberba, a ganéncia e o indisfarcavel apego aos bens materiais como
incompativeis com alguns arquétipos dos povos nativos do Brasil. A estrofe seguinte
insiste novamente em defender a ideia de uma natureza fraterna em contraste com
“vicios morais” aos quais o alegorico personagem da musica se vé submetido:

Quem me dera, a0 menos uma vez,
Que o0 mais simples fosse visto como 0 mais importante,

Mas nos deram espelhos
E vimos um mundo doente.

Esse trecho, mencionando mais uma vez um objeto comum (espelho) nas
trocas iniciais com 0s portugueses, traz também a tona a questdo das epidemias
provocadas a partir desse contato, que em toda a América dizimou milhdes de nativos.
Variola, gripe, peste; a auséncia de anticorpos entre os nativos para tipos de virus ha
muito tempo comuns aos euroasiaticos, causava um verdadeiro genocidio entre as
populacdes locais. No caso da conquista dos impérios inca e asteca serviu, inclusive,
para os espanhd@is como incontrolavel recurso de guerra. Na costa brasileira, as
criancas eram a parte mais vulneravel, tanto pela questéao da fragilidade, quanto pelo
fato de que, segundo Maestri (1994), a saliva dos padres fazia parte das cerimbnias
batismais. Nao demorou muito para que 0s pajés, com certa razao, aproveitassem

para dizer que o batismo causava a morte.

Na visao das alunas R e L, nesse trecho ha uma “metafora, onde o espelho
possibilitou que os indios vissem que sua tradicao estava em crise” (R e L, 1° ano,
2017). Os espelhos que passaram a mostrar o mundo doente, na cangcao possuem,
portanto, dupla possibilidade metaférica. Por um lado, as doencas propriamente ditas;
por outro, uma série de convencgdes que, no olhar dos nativos, poderiam aparecer
como degenerantes da vida coletiva. Para a dupla A e A, essa €, inclusive, uma
disposi¢ao geral da musica, propondo “uma critica a sociedade, utilizando como

referéncia historica o periodo da colonizacdo, expondo seu espanto e questionamento
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sobre muitas coisas e habitos, que infelizmente ndo mudam” (A e A, 1° ano, 2017). A
estrofe seguinte aborda, claramente a influéncia da religido nesse processo:

Quem me dera, a0 menos uma vez,

Entender como um s6 Deus ao mesmo tempo é trés

E esse mesmo Deus foi morto por vocés -
E s6 maldade, entdo, deixar um Deus tao triste.

Colombo em suas viagens se vé encarregado de uma misséo divina. Segundo
Pero Vaz de Caminha em sua carta a Dom Manuel, em 1500, na ocasido da chegada
da esquadra de Cabral a costa brasileira, um par de toras foi cortado e deles feita uma
cruz que apos fincada no solo da praia da Coroa Vermelha, serviu de cenario para a
primeira missa realizada nessas terras, assistida, segundo Caminha, por cerca de
cinquenta nativos. A relacao da religido com o processo da colonizagéao foi sempre
muito estreita e, por vezes, conflituosa. De acordo com Caio Prado Junior (2006) “[...]
ninguém ignora qual tenha sido a parte dos missionarios na obra de penetracdo da
civilizacdo ocidental entre os povos mais primitivos [...] antes dos capitais europeus,

aparece o crucifixo dos missionarios”.

Os alunos B e L sintetizam que essa estrofe “[...] retrata o contraste entre as
duas crencgas e o desentendimento do indio sobre a religido que lhes foi imposta” (B
e L, 1° ano, 2017). E a dupla L e N interpela “[...] como uma pessoa que até entédo
acreditava que deuses eram seres e fendmenos da natureza pode comecar a acreditar
que so existe um Deus, mas que ao mesmo tempo é trés?” (L e N, 1° ano, 2017). O
processo de catequizac¢ao dos indigenas, percebidos, inclusive pelo escrivdo Caminha
como “sem nenhuma crenga”, comega, portanto, logo nos primeiros contatos entre
esses povos. Embora, em misséo oficial para essa finalidade apenas em 1549 com a
chegada de seis missionarios acompanhados pelo jesuita Manuel da Nobrega. A
musica, entdo, ironiza como poderia ser dificil a argumentagdo de que a crenca
politeista era um grande absurdo, de que havia apenas um Deus zelando pelas nossas
vidas e que esse Deus exclusivo, a proposito, era indecifravelmente fragmentado em
trés. Que uma parte dessa triade teria vindo a Terra ha muito tempo e sido
assassinado por ancestrais milenares destes que vos falavam. Afinal, por que “deixar

um Deus tao triste?”.
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O refrdo da musica embora, destoando do restante da cancdo, seja mais
objetivamente representativo dos conflitos pessoais do autor, ainda assim possibilita
uma retomada na ideia de tempo circular dos nativos:

Eu quis o perigo e até sangrei sozinho.

Entenda - assim pude trazer vocé de volta pra mim,
Quando descobri que é sempre s6 vocé

Que me entende do inicio ao fim

E é s6 vocé que tem a cura pro meu vicio

De insistir nessa saudade que eu sinto
De tudo que eu ainda nao vi.

O trecho fala em trazer alguém de volta, na tentativa de retomar um momento
precioso, e se conclui com o uso de um paradoxo conceitual. Afinal a saudade, como
sensacao nostélgica ou agradavel de um determinado tempo, por definicdo, s6 pode
ser sentida em relacéo ao passado. Ao expressar esse sentimento em relacéo a algo
gue ainda vira, o autor pbe a logica do tempo linear ocidental em desarranjo e se
coloca mais proximo a nog¢do do tempo como um constante retorno, como uma

embaracada conexao entre o que foi e 0 que sera; como uma roda.

Na oitava, das dez estrofes da musica, pode ser identificada uma possivel
relacdo com uma crenca mitolégica dos nativos sobre uma espécie de paraiso
terrestre, onde encontrariam abundancia e felicidade, o que era chamado de “terra
sem males”:

Quem me dera, ao menos uma vez,
Acreditar por um instante em tudo que existe

E acreditar que o mundo é perfeito
E que todas as pessoas séo felizes.

Os chamados caraibas eram como profetas, que vinham de regides
longinquas, visitando as tribos e exercendo grande influéncia espiritual sobre elas,
conduzindo-as, muitas vezes, a grandes migracdes em busca “de um paraiso terrestre
onde as plantas crescem por si, ha fartura para todos, todos séo felizes e ninguém
sofre, os homens séo eternos” (RIBEIRO, 1986, p. 22). Havia diversas variagdes do
mito, alguns acreditavam que essa terra utopica se encontrava no interior do sertao
ou aléem do mar, outros entre as montanhas; mas todos a viam como um lugar de

fartura e perfeicao, onde “[...] os machados iriam derrubar as arvores, as flechas iriam
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cacar nas florestas [...] os guerreiros matariam muitos inimigos” (MAESTRI, 1994, p.
37). Dentre as analises, apenas o estudante M, prop6s uma interpretacdo mais
objetiva desse trecho, assinalando que “podemos dizer que foi uma utopia, um mundo

onde nao existiam colonizadores e colonizados” (M, 1° ano, 2017).

De acordo com o linguista e pesquisador Aryon Dall’lgna Rodrigues, existem
199 linguas que sao faladas ainda hoje por diversos povos indigenas em territério
brasileiro (RODRIGUES, 2013). Segundo Ana Suelly Cabral (CABRAL, 2015), os
portugueses, ao se depararem com animais e plantas desconhecidas por eles,
acatavam os nomes, especialmente utilizados pelos Tupinambas; articuladores de um
idioma que, de acordo com a autora, nomeia cerca de 80% da nossa fauna e flora
nativa. A estrofe abaixo parece, entdo, trazer a tona essa latente questéo linguistica:
Quem me dera, a0 menos uma vez,
Fazer com que o mundo saiba que seu home

Estd em tudo e mesmo assim
Ninguém lhe diz ao menos obrigado.

Como resumem as alunas L e N, “cidades, rios, estados, alimentos, foram
batizados por palavras de origem indigena, mas isso € uma coisa que nem todos
parecem se lembrar” (L e N, 1° ano, 2017). Centenas de nomes de animais, plantas,
verbos e, inclusive, de muitas cidades e estados utilizados por nés, possuem evidente
origem no idioma dos povos nativos. Capivara, jaboti, capim, pitanga, caju, pipoca,
cutucar, Itapetininga, Sorocaba, Sarapui; essa ampla gama de palavras que compdem

0 portugués brasileiro parece ser reivindicada nesse trecho da musica.

Encaminhando a discussao para o final da cancdo, deparamo-nos com uma
questao relevante. A visdo sobre o0s povos nativos que permeia toda a masica parece
ser bastante fundamentada nas ideias do filésofo francés Jean-Jacques Rousseau,
autor de grande influéncia na vida de Renato Russo e que, como j4 apontado
anteriormente, foi um dos nomes que inspirou o home artistico do lider da Legido
Urbana. Nesse sentido, ha de se considerar que Rousseau, ao defender o principio
de que o ser humano em “estado de natureza” € um ser de grandes virtudes, livre de
certos vicios morais e portador de qualidades superiores, cria 0 conceito do “bom
selvagem”. Esse bom selvagem, para o autor, passaria por um processo de corrupgao
a medida em que fosse submetido a sociedade civil, a mercantilizacédo, a propriedade
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privada, processo que parece ser apresentado na musica. Talvez o “indio” de Renato,
sendo “aliciado” pelo europeu, fosse o “bom selvagem” de Rousseau, sendo
pervertido pela sociedade. O caso € que a estrofe seguinte da um tom bastante
caracteristico dessa concepcao:

Quem me dera, a0 menos uma vez,

Como a mais bela tribo, dos mais belos indios,
N&o ser atacado por ser inocente.

Os conceitos de inocéncia e culpabilidade ndo sdo muito proprios a algcada
dos historiadores e a historia, muito menos, € um tribunal retroativo. No entanto,
debatendo sobre o trecho acima, nota-se que se projeta uma visdo bastante
romantizada dos povos indigenas que, inclusive, em muitos casos se aliaram aos
portugueses na luta contra tribos inimigas, sendo, de determinado ponto de vista,
cumplices da invasao e conquista europeia. Entretanto, analisando todo o processo
de uma forma ampla, tendo em vista o grande genocidio praticado pelos povos do
além-mar, ndo sé dos corpos, mas também da grande riqueza imaterial dos nativos,
a frase “ndo ser atacado por ser inocente”, embora evoque uma visao idealizada,
ainda pode ser um enunciado digno de traduzir o drama da colonizacdo. Sobre esses
aspectos, as estudantes L e N, pontuam que:

Nessa estrofe foi criticada a maneira que no mundo todo tiraram proveito da
inocéncia dos indios para a colonizagdo. Essas que eram pessoas donas de

inGmeros saberes e uma histéria tdo longa quanto a de qualquer outro povo,
mas histéria essa que foi simplesmente ignorada (L e N, 1° ano, 2017).

Em relacdo aos aspectos estritamente musicais e sonoros, € necessario
chamar a atencdo para elementos que caracterizam uma clara sintonia entre forma e
conteudo na obra. Como a musica pretende abordar um tema bastante abrolhoso, as
mensagens implicitas do som correspondem proliferamente a esses propdésitos. Na
cultura ocidental, convencionou-se o uso de doze notas musicais, as sete mais
comuns e mais cinco intervalos entre algumas delas. Assim, quando combinamos
harmonicamente algumas dessas notas, formam-se o que chamamos de acordes.
Esses acordes, que costumam servir de acompanhamento para o canto, podem ser
diferenciados, dentre outros formatos, como maiores e menores. Os menores, por

convencdo cultural ou outros possiveis fatores de ordem psicolégica, estédo
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relacionados a sensacfes de tensdo e angustia. Nesse caso, a musica “indios” tem
uma predominante frequéncia dos acordes ré menor, mi menor e si menor em suas

estrofes, podendo assim, despertar no ouvinte esse tipo de sentimento melancélico.

Com excecéo do refrdo, existe um arpejo constante em toda a musica, que
vai atravessando varias oitavas no teclado. Esse arranjo acaba por produzir uma
crescente tensdo na cancgao por utilizar notas cada vez mais agudas dentro da escala
bésica. A apreensdo provocada por esse efeito é sincronizada com a tematica
angustiante da letra e um lance de voz melancolico do vocalista que se manifesta
como um clamor em transe, sem utilizacdo de muita forca vocal, mas com ampla forca
simbdlica. O impacto geral do conjunto € claro, a sensacédo de angustia é duplamente

experimentada pelo ouvinte. Somam-se a comog¢&o da musica com o sentido da letra.

Entre as analises dos alunos, predominaram adjetivos como musica “baixa e
triste”, “melodia de suspense”, “batidas dramaticas”, “angustiante”, “tom melancdlico”,
“desesperador”’; mas duas delas chamaram especial atencédo pela sensibilidade e
criatividade interpretativa em relagdo aos efeitos sonoros que arrematam a cangao:
“‘em certo ponto podemos ouvir ao fundo da musica o barulho do sopro do vento que
pode estar representando as caravelas que trouxeram os portugueses” (B e L, 1° ano,

2017);
Particularmente ao ouvi-la, temos aquela sensacdo que ndo se trata de
palavras, e sim, do simples sentir. Outro aspecto interessante é de que o ritmo
se encaixa perfeitamente com a letra, pois foi uma época em que muitas
pessoas sofreram e a juncdo de ambos da a impresséo que sao os proprios

indios relatando sobre o quao dificil foi o descobrimento do Brasil para eles
(Rel, 1°ano, 2017).

Nota-se, portanto, que essa concatenacao de elementos historicos, poéticos,
filosoficos, estéticos e psicoldgicos, torna a musica “indios” um produto bastante
propicio para aprofundar os estudos sobre os povos nativos da América, mas, de
modo especial do Brasil mediante as contradicdes do processo de colonizacao que,
por um lado representa um importante encontro de universos culturais e sociais
distintos, por outro, um dos maiores — sendo 0 maior — genocidio da historia da
humanidade. Sendo assim, essa abordagem torna-se muito mais promissora, se

considerada uma analise com os alunos que nao fique restrita apenas a letra, mas
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gue consiga também dispor dos aspectos musicais que ajudam a fechar o circulo de

sentido de obras musicais com conteudo tdo fecundo e critico como é o caso desta.

4.2 “Fabrica” e “Capitao de Industria”

Em entrevista ao site de noticias Brasil de Fato, em 2011, Antonio Candido,
de forma quase poética, propde que o capitalismo e o socialismo sao “irmaos
gémeos”, ambos paridos pela Revolugao Industrial. No desenvolvimento desse tema,
considerado pelo historiador Eric Hobsbawm (1987) como o evento “mais importante
da histéria do mundo”, e, portanto, de fundamental relevancia para o entendimento
do mundo contemporaneo, em seus mais variados segmentos: geografico,
econdmico, politico, ideoldgico, social e cultural, foram utilizadas duas musicas na
etapa final do estudo desse conteudo, passando, no entanto, por outros recursos e
estratégias anteriores que pretenderam ensejar um arcabouco geral sobre o0s
processos que conduziram ao surgimento do modo de producdo industrial,

especialmente ao longo dos séculos XVIII e XIX.

Esse conteldo, até o momento de elaboracéo desse trabalho, esta previsto
no material da rede onde a pesquisa foi desenvolvida no 2° ano do Ensino Médio.
Tendo, entdo, como principais referéncias no entendimento desse tema, os autores
Eric Hobsbawm, Paul Mantoux e Edward Thompson, entende-se nessa proposta de
trabalho que a Revolucao Industrial ndo foi propriamente uma revolugao tecnolégica,
mas acima de tudo, um processo de reorganizacdo e sistematizacdo do trabalho a
partir de novos pressupostos econdmicos, politicos, sociais e culturais: “ela foi simples
de modo geral, porque a aplicagcdo de ideias e dispositivos simples, ideias muitas
vezes conhecidas havia séculos, muitas vezes pouco dispendiosas, era capaz de
produzir resultados espetaculares” (HOBSBAWM, 1979, p. 57).

Essa tematica foi, entéo, introduzida aos alunos do segundo ano da escola
em questdo, a partir de duas aulas expositivas, que sequenciaram o0 estudo da
Revolucao Industrial e as Teorias Revolucionarias do século XIX. O ponto de partida

ocorreu com um levantamento dos conhecimentos prévios dos alunos, feito de
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maneira dialogada e com o0 registro na lousa dos dados elencados por eles,
especialmente, sobre os impactos que essa revolucao proporcionou as sociedades
ocidentais ao longo dos ultimos dois séculos. Nessa etapa, sob a perspectiva de
combinagao das vertentes marxistas e culturais, foram abordados conceitos como
Revolucdo Industrial, burguesia, proletariado, manufatura, capital, capitalismo,
propriedade privada, tempo, socialismo, anarquismo, luta de classes, mais-valia e

alienagao.

Em seguida, foi exibido o filme “Tempos Modernos”, escolhido sob o critério
de proporcionar uma projecdo do sistema de fragmentacdo do trabalho como parte
fundamental do processo da prépria Revolucao Industrial. Ao assistir ao filme, escrito,
dirigido e protagonizado por Charles Chaplin em 1936, os estudantes identificaram e
expuseram verbalmente as varias criticas e reflexdes sobre o mundo industrializado,
conturbado e urbano que se constituia em principios do século XX. Foram abordados
por eles, nessa conversacédo, os conceitos de linha de producéo e fragmentacao do
trabalho referentes a uma das cenas chave do longa-metragem; o0s possiveis
desarranjos mentais que a vida do trabalhador urbano poderia estar submetida num
momento de transicdo entre formas de organizacdo social, e 0 contraste entre as
perspectivas do trabalhador e do proprietario dos meios de producdo, que,
respectivamente, aparecem, por um lado, em busca da sobrevivéncia e, por outro, do

lucro exacerbado.

O material didatico do segundo ano da rede, elaborado em 2012, aborda
essa tematica no segundo capitulo intitulado “As Revolugbdes Burguesas, Industrial e
Nacionais”, no qual a Revolugdo Industrial é tida como um dos movimentos
revoluciondrios que, aliado especialmente a Revolugdo Francesa, viabilizam a
“consolidacao da burguesia industrial como camada social dominante” (MOVIMENTO
DO APRENDER, 2012, p. 40). Nesse material, estdo dispostos textos norteadores que
conectam textos historiograficos dos autores ingleses Eric Hobsbawm e Maurice
Dobb; e alguns documentos historicos como um texto do autor socialista Friedrich
Engels, denunciando as condi¢des de trabalho na Inglaterra; um poema contestatorio
escrito pelo poeta inglés do século XIX, Percy Bysshe Shelley; alguns trechos do
predmbulo dos estatutos da Primeira Internacional e imagens de cenas de trabalho
infantil e de trabalhadores organizados em movimentos de contestacdo. As propostas

de trabalho desse material se enquadram no que o “Guia de Livros Didaticos do MEC”
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de 2011 identifica como Histéria Integrada, ou seja: uma abordagem cujo “[...]
agrupamento pauta-se pela evocacao da cronologia de base europeia, integrando-a,
quando possivel, a abordagem de temas relativos a Historia brasileira, africana e

americana [...]".

Essa sequéncia de trabalho precedeu a utilizacdo das musicas sobre essa
tematica, de modo que elas aparecem num momento, entdo, em que 0s estudantes
ja possuem uma base geral dos processos que constituem a Revolugao Industrial. Foi
entdo solicitado que os estudantes realizassem analises em duplas sobre duas
musicas, buscando associd-las com o conteudo estudado e lancando atencéo
também aos aspectos sonoros e poéticos das cancdes. Essas analises foram
realizadas em casa e entregues uma semana depois do trabalho ter sido proposto.
Apds as entregas aconteceu, entdo, uma socializacdo geral sobre os estudos

realizados, na qual os alunos falaram sobre suas conclusdes.

A primeira musica apresentada, “Fabrica”, foi composta por Renato Russo
e, assim como a musica “indios”, fez parte do segundo album da banda Legizo Urbana
— Dois — lancado em 1986. Sendo a décima primeira faixa do disco, essa musica é
parte importante da concepcdo geral do album, que comeca com um chiado
radiofénico, simulando o som de uma radio sendo sintonizada e, no meio do chiado,
ouve-se uma execuc¢do em russo do primeiro verso do hino da Internacional
Comunista composta em 1871 por Eugéene Pottier e que se tornou um dos simbolos
dos movimentos de esquerda no mundo todo. Em seguida, um trecho da musica
“Sera” (primeira musica do primeiro disco da banda). Essa sutil referéncia a
Internacional Comunista ja aparece como uma evidéncia do carater politico do disco
e a intencionalidade de propor reflexfes sobre a sociedade a partir de suas faixas. A
musica “Fabrica” (penultima faixa), com seus 25 versos, se apresenta numa batida
basica de rock sem rimas e, como veremos ao longo da analise, parece completar o
circulo de sentido iniciado por essa sutil mencao aos ideais socialistas na introdugéo

do album.

A segunda musica, “Capitdo de Industria”, composta pelos irmaos Marcos
Valle e Paulo Sergio Valle, foi utilizada na versdo lancada pela banda “Os Paralamas
do Sucesso”, em 1996, no album “Nove Luas”. O disco como um todo possui algumas

musicas com discussdes sociais e frequentes referéncias as identidades culturais do
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Brasil. Embora “Os Paralamas” se apresentem como uma banda de Rock, possuem
também uma configuracdo sonora que os aproximam do Reggae e de ritmos latinos,
com uma frequente presenca de metais (instrumentos de sopro), como é, por

exemplo, o caso da musica analisada.

Primeiro aspecto digno de atencdo € que as musicas, declaradamente
discutindo questdes ligadas a condicao do trabalhador no mundo industrial, teméatica
evidente desde a leitura dos titulos; se iniciam com projecées de um outro mundo
possivel. Ambas escritas em primeira pessoa reclamam, j& nos primeiros versos, a
possibilidade de um outro jeito de viver, onde a exploracéo e a exaustao ndo seriam
parte do cotidiano:

Nosso dia vai chegar
Teremos nossa vez

N&o é pedir demais
Quero justica (Fabrica, 12 estrofe)

Eu as vezes fico a pensar
Em outra vida ou lugar
Estou cansado demais (Capitdo de Indastria, 12 estrofe)

Ha a possibilidade de relacionarmos imediatamente essas duas estrofes
com 0s movimentos utdpicos ou cientificos, que buscaram refletir sobre outras
perspectivas estruturais para a sociedade. Seja o Cartismo na Inglaterra do século
XVIII, os falanstérios de Charles Forrier, o cooperativismo de Robert Owen, ou
ditadura do proletariado de Karl Marx, & indiscutivel que o “proprio espetaculo da
atividade industrial, da ampla colaboracéo organizada que a sustenta [...] gerou o

socialismo contemporaneo” (MANTOUX, 1985, p. 4).

Para as estudantes E e N, essas primeiras estrofes poderiam remeter ao

desejo dos trabalhadores de voltar ao sistema social anterior a Revolugéo:

[...] onde os “aprendizes” possuiam condigbes de moradia, alimentacdo entre
outros, semelhantes ao do seu “mestre”, e eram instruidos pelo mesmo, para
futuramente se tornarem chefes. Desde a revolucgéo tal instrucéo foi extinta,
e as chances de “aprendizes” atualmente denominados de trabalhadores se

tornarem chefes se tornava cada vez mais escassa. (E e N, 2° ano, 2017)

Para os alunos L e M, esses trechos podem remeter as propostas

revoluciondarias marxistas:



84

Nas duas primeiras estrofes é possivel compreender uma visdo do
trabalhador em conversa com seu patrdo. Ele relata todo o espirito
revolucionario dentro de si, ao dizer que ser dia vai chegar e que quer justica
diante de tanta exploracdo, um pensamento que Marx propunha para 0s
trabalhadores que buscassem a revolucéo. (L e M, 2° ano, 2017)

Outra dupla, B e M, identificou nessas estrofes movimentos especificos
como o Cartismo, “citado camufladamente, onde o mesmo foi um movimento de
operarios ingleses que enviaram uma carta ao parlamento exigindo melhoria nas
condigdes de trabalho” (B e M, 2° ano, 2017).

O caso € que, a0 mesmo tempo em que o capitalismo se desvencilhava
definitivamente das amarras sociais e das estruturas mentais dos séculos anteriores,
os ideais socialistas também passariam a compor o cenario europeu ho momento em
gue Marx e Engels acertadamente observariam que 0 espectro do comunismo
rondava a Europa. Portanto, € bastante proficuo que ambas as musicas abordem a

revolugdo industrial e os ideais revolucionarios de maneira articulada.

A musica Fabrica prossegue num tom intrépido, denunciando as formas de
trabalho vivenciadas pelos personagens da cang¢ao e usando o termo “escravidao”
para caracteriza-las:

Quero trabalhar em paz
N&o é muito o que lhe pecgo

Eu quero trabalho honesto
Em vez de escraviddo (Fabrica, 22 estrofe)

Deve haver algum lugar

Onde o mais forte

N&o consegue escravizar

Quem néo tem chance (Fabrica, 32 estrofe)

A utilizacdo desse termo adquire carater hiperbdlico na estrutura da musica,
embora o regime de trabalho desencadeado pela revolucéo industrial fosse fortemente
calcado na opresséo e exploracéo (em sentido marxista de apropriagao de uma parte
do trabalho alheio), podendo ser comparado, segundo Eric Hobsbawm, a uma nova
forma de servidao “a mecanizacao e a divisao do trabalho fazem decrescer a forca e
a inteligéncia que sdo necessarias entre as massas, € a concorréncia deprime seus
salarios ao minimo da simples subsisténcia” (HOBSBAWM, 1979, p. 61). Além das
jornadas de até 16 horas de trabalho, das condi¢des insalubres das fabricas, da
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exploracao rotineira do trabalho feminino e infantil e da auséncia de qualquer tipo de
legislacdo que o0s preservasse, 0s salarios passavam a decair ao nivel de
subsisténcia. Ao ponderar sobre a margem de lucro de suas empresas, 0S primeiros
industriais se deram conta de que os salarios eram a parte mais maleavel e possivel
de ser comprimida para maximizar os custos da producdo. Em determinado momento,
essa reducao poderia ser calculada pelo limite fisiolégico dos trabalhadores para que,
praticamente, ndo morressem de fome, “[...] como de fato aconteceu com 500 mil
teceldes manuais” (HOBSBAWM, 1979, p. 58). Ha de se considerar também os
castigos fisicos impostos, especialmente as criangcas que, segundo José Jobson
Arruda (1994), podiam ser encontradas desde quatro anos de idade, se equilibrando
em pernas de paus para que alcancassem os altos teares das indUstrias téxtis. E

nesse sentido que a palavra “escravidao” poderia ser pensada nessas estrofes, como
definicdo de trabalho degradante, desumano e extremamente distante de uma

respectiva contrapartida.

Entre as analises realizadas pelos estudantes, nove das quinze duplas
mencionaram o termo escraviddo em referéncia a essas duas estrofes e como forma
de caracterizar o trabalho nesse momento de transi¢cao para universo industrial. Para
os alunos A e V, a nocao de escraviddo poderia se relacionar com a ligacdo de
dependéncia que passava a haver entre patrdes e empregados no momento da
apropriagao burguesa dos meios de produgao: “eram escravos dos burgueses, e ndo
tinham mais escolhas, como antes podiam escolher produzir em pequena escala e
vender o excedente” (A e V, 2° ano, 2017). A dupla A e L, usando como referéncia o
texto de Friedrich Engels, presente no material didatico da turma, infere que ele
“posiciona o trabalhador em uma circunstancia tdo precaria e explorada que pode
chegar até ser chamada de escravidao” (A e L, 2° ano, 2017). Na maioria das analises
em que a escraviddo € mencionada pelos alunos deu-se a entender que esse novo
sistema de trabalho possuia similaridades com a escraviddo, mas néo se colocava
como o conceito historico propriamente dito de efetiva condicdo de estar submetido a

posse de alguém.

Nas estrofes acima também se percebe uma perspectiva positiva em
relagdo ao trabalho em si: “quero trabalhar em paz, ndao é muito o que Ihe pec¢o”, de
onde se pode fazer uma referéncia ao processo autbnomo e estimavel da producéo

familiar entre os arteséos da Europa (e em se tratando desse tema, especialmente da
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Inglaterra) na lenta transic&o entre a economia feudal e a capitalista. Neste momento,
cada camponés, devidamente equipado com um rio e alguma duzia de ovelhas,
poderia produzir seu tecido de maneira doméstica e vender na feira mais proxima
como complemento da renda familiar (MANTOUX, 1985, p. 8). Esse modelo de
producado era generalizado pelos reinos europeus até o século XVIII e qualquer que
fosse a mercadoria produzida, a identificacdo entre produto e produtor era direta,
pessoal e independente. E essas caracteristicas do trabalho artesanal viriam a sofrer

grande impacto com a Revolug&o Industrial.

Na estrofe seguinte, a masica faz um questionamento sobre as origens das
novas condi¢cdes impostas aos trabalhadores, ao que na analise das alunas A e J, é
reportado como “diferenga de classe, uma das caracteristicas do Capitalismo” (A e J,
2° ano, 2017):
De onde vem a indiferenca,

Temperada a ferro e fogo?
Quem guarda os portdes da Fabrica? (Fabrica, 42 estrofe)

A “indiferenga”, cuja origem é questionada pelo eu lirico da cangéo, esta
presente nas andlises de Hobsbawm quando destaca que as classes ricas, no
decorrer do processo de industrializagdo, possuidoras dos meios de producédo, se
viam diante de possibilidades de rendimentos antes inimaginaveis. Essas classes
chegam a ver, nas duas primeiras geracoes da Revolucdo Industrial, esgotadas as
possibilidades de investimentos em suas regifes, condicdo que vai 0s conduzir,
décadas seguintes, aos empreendimentos imperialistas do século XIX, para adquirir
matérias-primas e escoar seus produtos para novos mercados consumidores nos
continentes africano e asiatico. Essa condicdo da classe burguesa com inédita
poténcia lucrativa, contrastava agressivamente com a penuria e os infortlinios vividos
por uma classe de trabalhadores despossuida e desprezada. Para Hobsbawm, esse

cenario tornava cada vez mais generalizada a insatisfacéo

[...] universal de homens que se sentiam famintos numa sociedade podre de
rica, escravizados num pais que se orgulhava de sua liberdade, procurando
pao e esperanca e so6 recebendo em troca pedras e angustia (HOBSBAWM,
1979, p. 88)
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O mencionado “tempero” de ferro e fogo dessa nova sociedade, cada vez
mais tecnoldgica e indiferente, pode ser claramente interpretado como o maquinario
e as estruturas de ferro que, de maneira progressiva, passariam a fazer parte da
paisagem das grandes cidades; e as chamas da energia a vapor que movia teares,
navios e locomotivas nesse grande esfor¢co de producdo mobilizado por industriais,
operarios e inventores da Inglaterra do século XIX. Nesse sentido, o ferro e o fogo

seriam respectivamente, as maquinas e as fornalhas que moviam seus pistoes.

E a estrofe se encerra com mais um questionamento importante, afinal,
“‘quem guarda os portdes da fabrica?”; para os estudantes L e M, se trata de uma
ironia, “[...] ja que sao os proprios trabalhadores que abrem e fecham a empresa, ou
seja, tem o poder de comandar o lugar” (L e M, 2° ano, 2017). Entendendo assim que
na pratica quem sustenta de todas as formas o sistema de exploracéo sdo os proprios
trabalhadores, o autor da musica parece propor uma estrutura interdependente de
subordinacdo semelhante a discutida por Etienne de La Boétie em seu “Discurso da

Servidao Voluntaria” de 1576.

A gquestdo ambiental e o contraste entre a cidade e o campo, presente na
estrofe seguinte e também abordada na musica “Capitao de Industria”, foi bastante
mencionada nas andlises dos alunos; essa discussao apareceu em onze dos quinze
trabalhos entregues.

O céu ja foi azul
Mas agora é cinza

E o que era verde aqui
Ja nédo existe mais (Fabrica, 52 estrofe)

Para os estudantes, de um modo geral, é bastante claro o paralelo que se
interpde entre a industrializacdo e as transformacdes do meio ambiente; na maioria
das analises, foram destacados os aspectos ligados a degradacgao: “Ha também uma
denuncia dos efeitos negativos para o meio ambiente, onde os recursos foram muito
explorados, causando demasiada poluigéo, pela severa agao do homem” (E e N, 2°
ano, 2017); “[...] aqui € mostrada a realidade da Fabrica e do que ela pode causar, o
céu cinza, as florestas desmatadas” (B e M, 2° ano, 2017). Nao obstante, para a dupla
A e J, questdes mais profundas estdo aludidas nessa estrofe:

As pessoas sentiram necessidade de sairem do campo. As terras que antes
eram de todos e muito importantes para a vida no campo foram cercadas e
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utilizadas pelos burgueses, o que fez intensificar o éxodo rural (A e J, 2° ano,
2017).

Afinal, uma das transformacfes mais intrinsecas ao processo de
industrializacéo foi a acelerada e abrupta transi¢cao da populacao rural para as cidades
ao longo dos séculos XIX e XX. A agitada vida citadina que seria permeada pelas
industrias e pela massa de pobres que as moviam, se perdia em meio a negra fumaca
das féabricas de algod&o de cidades como Manchester, Londres e Liverpool. A origem
desse éxodo rural, que se verificou a partir do século XVIII, esta plenamente associada
ao fendmeno dos chamados “cercamentos”. Havia até o século XVIII na Inglaterra,
ainda como um dos resquicios do periodo medieval, terras de uso comum, que
serviam de amparo para boa parte dos camponeses que ali viviam. Essas terras
passariam, a ser, entdo, cercadas pela nobreza e pela burguesia (ambos os grupos
com consideraveis poderes no Parlamento desde a Revolug¢do Gloriosa) para
ampliacdo das pastagens de suas ovelhas, cuja |a era enviada como matéria-prima
para as manufaturas; e 0s camponeses, por decorréncia, eram expulsos do campo,

para buscarem abrigo em cidades que ndo estavam preparadas para recebé-los.

Como percebemos, os cercamentos, mencionados pelos alunos, iam ao
encontro dos interesses dos industriais de duas maneiras muito proficuas: se por um
lado aumentava a matéria prima, por outro, aumentava também a mao-de-obra, na
medida em que as cidades seriam cada mais inundadas por uma massa de
camponeses, cujas retinas teriam cada vez menos contato com a cor verde e que,
todavia, tinham agora um encontro marcado com a coélera, a febre tifoide, a fome e o
desemprego. Essa mudanca para as cidades provocava também uma grande
transformacdo na identidade desses individuos submetidos a urbanizacdo que,
segundo Hobsbawm, em meio a esse “deserto de pedra”, passariam a ser reduzidos

a uma massa destituida e desmoralizada.

Ja na ultima estrofe da cancédo, nota-se uma intensificacdo das posturas

frente a realidade que se manifesta:

Quem me dera acreditar

Que nao acontece nada

De tanto brincar com fogo

Que venha o fogo entdo (Fabrica, 62 estrofe)
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As greves e mobilizagcbes dos trabalhadores estiveram presentes no

contexto industrial, praticamente desde o inicio, na primeira metade do século XVIII

(MANTOUX, 1985, p. 58). Mas, previsivelmente, esses movimentos radicalizaram

suas acdes e sofisticaram seus pressupostos ao longo dos séculos que se seguiram.

Para os alunos A e L, “segundo Marx, a sociedade capitalista & caracterizada pela luta

de classes, que é um confronto existente entre os exploradores e os explorados” (A e

L, 2° ano, 2017). A dinamica que, a partir entdo dos estudos de Karl Marx, se

convencionou chamar de “luta de classes”, apareceu em seis das analises feitas pelos

estudantes, que associaram 0s versos dessa estrofe da musica com as agitacoes,
principalmente, ligadas ao Ludismo:

O compositor diz que gostaria de acreditar que nada acontece se eles

“desafiarem” os patrdes solicitando melhorias. O ultimo verso refere-se aos

trabalhadores tomando uma iniciativa contra a “Fébrica” no Ludismo,

movimento de operarios que quebrava as maquinas como forma de protesto
(B e M, 2°ano, 2017).

Podemos definir, de certo modo, essa musica como um protesto em prol dos
trabalhadores, assim como o movimento dos “quebradores de maquina” que
reivindicavam a ameacga de perder seus empregos pelas maquinas, as
péssimas condicbes em que viviam, a jornada de trabalho extensa e a
remuneracao baixa (A e L, 2° ano, 2017).

A estrofe em questéo parece oferecer o fechamento de uma perspectiva de
sentido cronoldgico da musica, que vai da reflexdo sobre a realidade a denuncia de
suas contradicfes e a acao sobre essa mesma realidade. Com muita sutileza, o autor
utiliza o fogo como metafora, tanto da principal fonte de energia das maquinas, como
da ebulicdo revolucionaria que se desenhava; afinal, como propés Hobsbawm, “[...] a
cidade era um vulcéo cujos rugidos eram ouvidos com temor pelos ricos e poderosos
aos quais assustava a possibilidade de que um dia pudesse entrar em erupgao”
(HOBSBAWM, 1979, p. 81).

A cancao é arrematada por um verso quase perdido e descolado do clima
geral da musica: “[...] Esse ar deixou minha vista cansada/ Nada demais” (Fabrica, 72
estrofe). Esse trecho parece estar vinculado a critica da musica sobre a “indiferenga
burguesa” (estrofe 4) em relacdo aos infortunios vividos pela classe trabalhadora;
afinal, tal fragmento, como interpretam as alunas B e M, aparenta nao ser dita pelo

personagem principal da musica e sim pelo burgués: “[...] € a parte mais irbnica da
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musica, onde Renato diz que sente a vista cansada por causa do ar poluido da fabrica

[...] e como descaso de seus patroes recebe a resposta ‘nada demais™.

A ja mencionada cancdo “Capitdo de Industria” tem como tematica
principal, dentro da discusséo sobre o trabalho no mundo industrial, a alienagdo em
seus desdobramentos econémicos e filosoficos:

E quando eu me encontro perdido

Nas coisas que eu criei
E eu nédo sei (Capitao de Industria, 32 estrofe).

Eu n&o vejo, além da fumacga,
O amor e as coisas livres, coloridas,
Nada poluidas (Capitdo de Industria, 42 estrofe).

Novamente, ao vislumbrar o sistema de producao imediatamente anterior
a Revolucdo Industrial, Paul Mantoux destaca que o teceldo era senhor de sua
producao, “[...] ndo possuia apenas a sua ferramenta, mas também a matéria prima
[...] tecida a peca ele mesmo ia vendé-la no mercado da cidade mais proxima”
(MANTOUX, 1985, p. 36); e essa condigao conferia profundo vinculo entre individuo
e mercadoria produzida. O trabalhador possuia controle sobre todo o processo
produtivo, possuia um envolvimento profundo com a mercadoria a ponto de poder ver
a si mesmo na conclusdo de uma peca ou tarefa realizada. Entretanto, apés o
processo gradual que deslocou os meios de producdo para as maos da classe
burguesa, que coordenaria o trabalho dos operarios em direcao a sistematizacéo e
especialmente a fragmentacdo; essa dinamica identitaria entre o trabalhador e o
produto sofreu profundas transformacdes. E é a isso que Karl Marx se refere quando,
pela primeira vez, utiliza a expresséo “alienacdo” com relagdo ao trabalho em seus

“Manuscritos Econémico-Filosoficos” de 1844.

Entre as analises feitas pelos estudantes, cinco abordaram a alienacao sob
essa perspectiva. Para a dupla J e G, “mesmo participando de todo o processo, ele [0
trabalhador] n&o usufrui do produto final, ja que o patrao é o dono das ferramentas” (J
e G, 2° ano, 2017). A dupla A e | escreveu, se referindo a esses trechos, que “da-se a
entender que ele fica perdido ao que ele fez em seu trabalho, pois ele ndo vé o que
ajudou a produzir de fato pronto, pois ele s6 produz uma parte do produto” (A e I, 2°
ano, 2017). Para os estudantes A e L, a questao identitaria apareceu como um ponto

relevante nessa discussao: “isso resume claramente a situagdo em que o trabalhador
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se encontra quando alienado; ou seja, ndo ha tempo de ter e nem de ser, entdo, nao
ha liberdade para exercer nem mesmo a sua identidade” (A e L, 2 ano, 2017). E a

dupla A e V conseguiu sintetizar esse tdpico de maneira bastante congruente:

Ap0s a Revolucao, perdeu-se o dominio do processo de produgéo, agora, 0
trabalhador ndo vé mais o inicio do processo e o produto final, ele participa
apenas de uma parte, usando as ferramentas que agora pertencem ao
patrdo, ou seja, no final do dia, nada do que produziram pode ser levado, 0
que gerou protestos diante dessa nova visdao de mundo para o “ex-artesao”
era muito mais gratificante ver seu produto ser vendido e valorizado pois ele
dominava a técnica, do que agora fazer parte apenas de uma linha de
producéo (A eV, 2° ano, 2017).

Essa abordagem sobre a dissociacéo entre o trabalhador e a mercadoria
vai incidir, em outras estrofes da musica, numa reflexdo sobre o tempo no mundo
industrializado e como a “tirania do relégio” p6de causar um descompasso entre o
trabalho e a vida:

Eu néo tenho tempo de ter

O tempo livre de ser
De nada ter que fazer (Capitdo de IndUstria, 22 estrofe)

Ah, eu acordo pra trabalhar
Eu durmo pra trabalhar
Eu corro pra trabalhar (Capitdo de Industria, 52 estrofe)

Embora o rel6gio mecéanico seja uma inveng¢do medieval de fins do século

Xl (FRANCO JUNIOR, 2008), o seu uso e difusdo esteve, também, ligado ao

movimento de transformacéao cultural e técnica provocado pela Revolucéo Industrial.

Afinal, o ritmo intermitente e autocontrolado pelos artesdos independentes de forma

generalizada até o século XVIII, era regulado por variaveis naturais (estacdes, marés,

luas) e culturais (dias santos, ou o simples desejo de permanecer mais tempo na cama

pela manhd). Edward Thompson lista uma série de maneiras de se contar o tempo,
utilizadas por sociedades pré-industriais:

Em Madagascar, o tempo podia ser medido pelo “cozimento do arroz” (cerca

de meia hora) ou pelo “fritar de um gafanhoto” (um momento). Registrou-se

que os nativos de Cross River dizem: “o homem morreu em menos tempo do

que leva o milho para assar’ (menos de quinze minutos). [...] no Chile do

século XVII, o tempo era frequentemente medido em “Credos”: um terremoto

foi descrito em 1647 como tendo durado o tempo de dois credos; enquanto o

cozimento de um ovo podia ser estimado por uma Ave-Maria rezada em voz
alta. Na Birméania, em tempos recentes, os monges levantam ao amanhecer,
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“quando ha bastante luz para ver as veias na mao” (THOMPSON, 1998, p.
269).

Nota-se, portanto, que 0s novos mecanismos de contagem e controle do
tempo adotados nos sistemas de producdo, iriam alterar profundamente a visdo de
mundo das pessoas nessa, relativamente, ligeira transicdo para o trabalho nas
fabricas quando o tempo passou, definitivamente, a se transformar em moeda, dando
origem a expressdes como “gastar tempo”, “perder tempo”, ou 0 mais representativo
de todos: “time is money”. E essa alteracdo da visao sobre o tempo é um 6timo
exemplo de como mudancgas simples, acontecendo dentro das quatro paredes dos
barracbes das fabricas, puderam ser parte importante de um processo que
revolucionou quase a totalidade do planeta. Tao representativa, inclusive, dessa
revolugao, que a imagem escolhida por Chaplin para a abertura do seu filme “Tempos

Modernos” (1936), foi um gigantesco reldgio.

Aludir ao tempo e sobre o0 seu carater monopolizador da energia vital numa
musica sobre o trabalho nas fabricas é, entdo, bastante proficuo para propor uma
reflexdo com os estudantes sobre esse conceito na era industrial e para estabelecer
comparagdes com outros contextos histéricos. Entre as andlises dos estudantes, esse
foi um dos temas que mais mereceu destaque, aparecendo em treze dos quinze

trabalhos entregues pela turma.

Para a dupla B e M, essas estrofes demonstram “uma vida que se guia e

se normatiza em torno do trabalho, pois ele define a hora de acordar, dormir, etc.” (B

e M, 2° ano, 2017). Em varias analises foram mencionadas as extensas jornadas de

trabalho vivenciadas pelos operarios e a auséncia de tempo para o lazer: “[...] acabam

ficando presas a vida inteira ao trabalho e acabando por ndo aproveitarem a Unica
vida que se tem” (G e L, 2° ano, 2017);

Tal revolugéo extinguiu da vida dos operarios o lazer, ja que em consequéncia

da enorme demanda de producdo, para acumular cada vez mais capital,

trabalhadores foram submetidos a longas jornadas de trabalho que

ultrapassavam de 15-18 horas diarias, ndo restando tempo para diversédo, e
tornando a rotina de tais individuos monétona (E e N, 2° ano, 2017);

Depois fala como 0 homem nédo tem tempo pra nada e vive para trabalhar. As
jornadas de trabalho em de 15-18 horas e houve a introdugao do relogio, a
forma de ver a vida e o tempo mudou (A e J, 2° ano, 2017).
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Ja dupla A e V destacou, inclusive, os aspectos musicais que ajudam a

atribuir sentido nesses trechos:

[...] parece um relato de pessoas que perderam a vida e agora s6 acordam
pra trabalhar, essas pessoas estdo cansadas de tal rotina e é possivel

perceber pelo ritmo em que é cantado (A e V, 2° ano, 2017).

Na percepcao dos estudantes parece, entdo, haver, como aponta Eduard
Thompson, a nogcao de que o “trabalho” e a “vida” se encontram dissociados,
diferentemente do contexto pré-industrial quando “[...] ndo ha grande senso de conflito
entre o trabalho e o ‘passar do dia” (THOMPSON, 1998, p. 270); quando a pressa,
segundo Pierre Bourdieu, era vista como falta de compostura combinada com
ambicao diabdlica. Os alunos demonstraram ter entendido essas duas estrofes como
representacdo da monaotona rotina e do antagonismo de interesses presente nos

grupos sociais que integram o sistema de fabricas.

Em relacdo aos aspectos propriamente musicais das cancdes, podemos
dizer que as propostas estéticas e as sensacdes causadas por cada uma delas, é
bastante diversa. E como se estivéssemos diante de um folheto revolucionario do
século XIX com “Fabrica”, e de um desabafo terapéutico de anteontem com “Capitéao
de Industria”. Ambas as musicas sdo construidas em primeira pessoa, elemento
importante na sensacao de envolvimento que elas produzem no ouvinte; e ambas
trazem a tona um desenho da sociedade industrial, esteiras, fumaca e suor; a partir
Versos, poesia, guitarras e trompetes. Mas, para chegar nesse ponto em comum,

exploram sensibilidades diferentes.

Partindo do “ouvir emotivo” e ‘“intelectualizado” (MORAES, 1983), é
possivel perceber dentro dos aspectos sonoros/poéticos da musica “Fabrica”, uma
introducdo que produz certo descompasso. H4 um arpejo brusco de guitarra, que
parece concorrer com um arranjo dramatico de 6érgdo. Ambos 0s sons sao superados
por uma batida de bateria que da densidade a musica e enseja a entrada da voz. O

orgdo dramatico some e da lugar a predominancia de uma escala de guitarra, que
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atribui clima mais otimista ao arranjo. A dupla A e |, apresentou a seguinte percepgao
sobre esse trecho:
Uma introdug&o alucinante, com guitarras e teclados, explodiu ao som da
bateria, dando a deixa para Renato iniciar a cancéo. Tipicamente uma cangao

de rock, onde conseguimos perceber que eles querem colocar “ordem” na
musica com um som mais durdo. (A e |, 2° ano, 2017)

A voz do cantor, entdo, se impde de maneira muito afirmativa, com
rompantes de furia em alguns trechos mais proeminentes, como registram em suas
analises os alunos A e V, representa-se a “revolta dos trabalhadores no ar de protesto

expresso pela voz de Renato” (A e V, 2° ano, 2017).

No decorrer da musica, é possivel notar que os trechos em que se projeta
um cenario otimista de futuro quando as coisas seriam melhores, sdo usados o0s
acordes inteiros Ré e Sol, e, ndo obstante, nos momentos em que a letra adquire tom
reivindicatorio é que aparecem as sequéncias com acordes menores: D6, Si Menor,
La Menor, Sol, Ré, DO, Mi Menor; essa alternancia de acordes colabora, entdo, com
a oscilacdo de sensacdes que a musica vai provocando no ouvinte. E toda essa
sequéncia é acompanhada por um som de bateria que apareceu em algumas das
analises dos estudantes comparada ao ruido das linhas de producédo: “A melodia da
musica remete as constantes batidas das maquinas, que lembra a producéao intensa”
(A eV, 2°ano, 2017).

A cancao, chegando em suas partes finais, adquire tom enigmético com os
versos “Esse ar deixou minha vista cansada/Nada demais” que como apontado
anteriormente, poderia ser interpretado como a voz do burgués que tem outra
percepc¢do, bem menos funesta, da realidade da fabrica. Especialmente o trecho que
encerra a cangao: “nada demais”, € repetido oito vezes e € em seguida suprimido pelo
retorno do 6rgdo e do som tétrico que inicia a cangédo. A impressdo causada pelas
vozes e arranjos que compdem essa parte, pode remeter a sensacao do despertar de
um sonho, como se essa fala final trouxesse o personagem central de volta a realidade
e como se todo o restante da cancao entre som de 6rgéo inicial e o final fosse um

obstinado delirio.
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Em relacdo aos aspectos musicais e poéticos de Capitdo de Industria,
temos entdo a mobilizacao de outras sensibilidades e provocagdes. A musica comeca
com uma introdugdo de metais, guitarras e bateria que ja de inicio denotam o clima
mais leve e conformado em que a letra ser4d ambientada. A marcante oscilacdo
melddica que ocorre especialmente nas partes em que a letra € mais incisiva em sua
critica; ainda fica limitada por uma batida de bateria que permanece constante e

sugere a regularidade do “tic-tac” de um relégio.

A musica, em acentuada coesdo com a letra, oferece ao ouvinte uma
sensacao de repeticdo e cansaco; e esse olhar foi a proposta interpretativa de
algumas das analises dos estudantes: “Capitdo de Industria reflete no desabafo
emocional, tanto pela suavidade do ritmo, quanto pelo clamor de uma vida diferente”
(E e N, 2° ano, 2017); “essas pessoas estdo cansadas de tal rotina e é possivel
perceber pelo ritmo que é cantado” (A e V, 2° ano, 2017); “a musica se repete varias
vezes, assim como 0s movimentos realizados pelos trabalhadores” (J e G, 2° ano,
2017). Colabora com essas noc¢oes, a propria expressao de lamento do vocalista na
interpretacdo da faixa, a escala de contrabaixo, que fica mais proeminente para dar o
tom do refrao e a interjeicao exclamativa “Ah” no inicio da estrofe, que € repetida trés
vezes, sempre finalizada com o verbo “trabalhar”, que aparece nove vezes na versao

dos Paralamas do Sucesso.

As duas canc¢Oes em termos textuais e musicais se mostraram, portanto,
muito proficuas, cada uma a seu modo, na colaboracdo com a préatica pedagdgica e
com a aprendizagem desses conteudos referentes a Revolugéo Industrial e aos seus
desdobramentos no decorrer do proprio processo histérico, mas também, no mundo

contemporaneo.
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CONSIDERACOES FINAIS

A elaboracdo dessa pesquisa-acdo foi, em meio aos esfor¢cos conceituais e
proposi¢des analiticas, um profundo exercicio identitario ao favorecer a possibilidade
singular de um professor-pesquisador refletir, ponderar e produzir conhecimento
acerca de sua propria pratica, da dinamica de interacdes sociais em que se insere e,
principalmente, de oferecer contribuicbes sobre forma de pensar e utilizar a musica
como recurso didatico. Sem duvida, uma oportunidade de pensar a agdo pedagogica
sob um angulo alternativo e com uma maior valorizacdo da dimenséo pratica. Afinal,
trata-se de um procedimento ja em uso, sendo transformado em pesquisa e submetido
a fundamentacéao tedrica. De um modo geral, o trabalho péde oferecer respostas as
inquietagdes iniciais, principalmente em relacdo a mobilizagdo da empatia e a
verificacdo qualitativa de estratégias que tornassem o uso da musica mais eficiente
como procedimento de estimulo a aprendizagem. Além de corroborar com estudos ja

realizados no ambito de metodologias ativas de trabalho.

Considerando como um dos pontos centrais dessa pesquisa a possibilidade de
pensar, particularmente, a musica entre os vastos elementos que, potencialmente,
fazem a mediacdo simbdlica da nossa da nossa espécie com o mundo e com 0s
demais seres; foi possivel identificar, na pratica, diversas demonstracdes das
contribuicdes desse artificio na sofisticacdo da consciéncia histérica ao oportunizar
um exercicio mais apreensivo em relagcéo as pessoas do passado, a empatia histérica
e as reverberacdes mentais dessa aprendizagem numa eventual capacidade mais
elaborada de autopercepcdo no fluxo do tempo. Condicdo favorecida pela
expressividade das cancbes selecionadas que demonstraram claro potencial de
significacao, problematizacéo e sensibilizagdo para as questdes levantadas no estudo

de determinados conteudos do componente curricular Historia.

Se mostrou, também, praticavel que artefatos nitidamente criados nos
processos de reproducdo do capital, dentro dos mecanismos, segundo Adorno,
“alienantes” e estandartizados da industria cultural, pudessem ser mobilizados para
favorecer uma posicao intelectual mais critica dos estudantes em relagéo ao passado,
desde que esse tipo de escuta possibilitada pelo “valor de exponibilidade” que a arte
adquiriu na era industrial esteja vinculada a uma metodologia coerente com

perspectivas educacionais e emancipadoras. Ha razdes para pensar, inclusive, que
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ao se oportunizar ao estudante uma disposicdo mais atenta em relacéo a essa escuta
musical ou a outras expressdes da cultura de massa na escola, isso pode engendrar
uma interpretagdo menos ingénua do dissonante mundo das producdes culturais

organicamente submetidas as légicas do mercado.

Necessario destacar aqui a contribuicdo que a musica e, particularmente, que
o rock demonstra na sua capacidade de despertar a consciéncia critica ou, quando
menos, uma mais proeminente mobilizagdo das impressdes em torno de conceitos,
personagens, historias e temporalidades diferentes. Nota-se que, especialmente, as
cancdes utilizadas nessa pesquisa podem ter essa finalidade intensificada pelo
evidente intento dos seus autores em produzir discussdes e abordagens conceituais
na discussdo de circunstancias dilematicas do passado e suas persistentes
reverberacdes no presente; condicdo claramente possibilitada por um contexto de
efervescéncia e amadurecimento musical, critica e poética percebido no processo de
redemocratizacdo do Brasil ao longo da década de 1980, que, embora permeado,
fundamentalmente, pelos processos da industria cultural, puderam exprimir uma visdo
de mundo bastante especifica e, por vezes, alternativa sobre os problemas sociais,

econdmicos e politicos do pais.

Em relacdo ao processo pedagogico, ha de se fazer a ressalva de que nem
todos os estudantes demonstraram a disposi¢cao analitica esperada ou nao tiveram
suas andlises citadas no trabalho por constituirem ponderacdes muito semelhantes
as ja citadas ou interpretacBes identificadas como pouco reveladoras da
aprendizagem. Houve, portanto, a opcao por elencar os trechos que melhor
evidenciassem a aquisicdo de conhecimento sobre os conteddos abordados. De
forma conclusiva, porém, foi possivel notar que os alunos, em sua maioria, estiveram
receptivos a interpretar mensagens e significacdes que a prépria ordenacao e efeitos
musicais e dimensdes poéticas, eventualmente, poderiam oportunizar, assim como se
observou a elaboragédo de formulagbes interpretativas sobre o passado, ensejadas
pela experimentacdo musical. Isso se deve, sem davida, em parte ao fato de esses
estudantes estarem em meio a uma rede que adota o0 sociointeracionismo como
pressuposto pedagodgico e mobiliza um certo esfor¢o institucional para que essa
perspectiva didatica esteja presente. Os alunos, enfim, ndo leram Thompson,
Hobsbawm ou Mantoux, mas se apropriaram de concepcdes e interpretacdes feitas

pela historiografia, a partir da combinag&o entre as aulas e um tato mais minucioso
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com as musicas. Além de, potencialmente, oferecer um suporte mnemonico na
apropriacao de conteudos, conceitos espontaneos dos alunos puderam, com o auxilio
das cancdes, ser sintetizados, como propde Katia Abud (2005, p. 310), em conceitos

cientificos.
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ANEXOS

ANEXO A — Autorizacéo da diretoria da escola para a realizacédo da pesquisa

UNIVERSIDADE FEDERAL DE SAQO CARLOS-

UFH .,; CAMPUS SOROCABA
el |

TERMO DE AUTORIZAGAO PARA REALIZACAO DE PESQUISA

Eu, REGINA MONETTA COLO, diretora da Escola SESI-124, RG
oo GEH 24> , CPF w S/ f02 £%§ OY, autorizo FABIO
CHILLES XAVIER, RG n? 447183049, CPF n? 37367871897, professor de Historia desta
unidade escolar e aluno do Programa de Mestrado em Educagdao da UFSCar — Sorocaba,
matricula n® 18711230, sob a orientagio do Prof. Dr. Hylio Lagana Femandez; a realizar um
reporte de suas aulas como um dos objetos da ptsquiﬁa: O ROCK NACIONAL E O ENSINO
DE HISTORIA, que, apoiado no segmento de investigagio chamado de pesquisa-agdo, se

valera de observagdes, andlises de trabalhos dos estudantes e do préprio processo de ensino-
aprendizagem com o objetivo primdrio de identificar como o uso direcionado de misicas do
Rock Nacional pode oferecer confribuigdes na assimilagio de deferminados contetidos
historicos. Importante reiterar que os procedimentos pedagégicos analisados jd sdo pritica
comum de trabatho do professor nessa unidade, que essas sequéncias diditicas constam em
Plano de Trabalho Docente e estdo em conformidade com a proposta socio-interacionista
adotada pelas escolas do SESI-SP.

O pesquisador acima qualificado se compromete a:

1- Obedecer ds disposicdes éticas de proteger os participantes da pesquisa, garantindo-lhes o
maximo de beneficios e 0 minimo de riscos.

2- Assegurar a privacidade das pessoas citadas nos documentos institucionais e/ou contatadas
diretamente, de modo a proteger suas imagens, bem como garantem que ndo utilizardo as
informagdes coletadas em prejuizo dessas pessoas e/ou da instituigdo, respeitando deste
modo as Diretrizes Eticas da Pesquisa Envolvendo Seres Humanos, nos termos
estabelecidos na Resolugio CNS N° 466/2012, e obedecendo as disposicdes legais
estabelecidas na Constituigio Federal Brasileira, artigo 5°, incisos X e XIV e no Novo
Cddigo Civil, artigo 20.

Itapetininga, 30 de janeiro de 2017
Ao

REGINA MONETTA COLO
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ANEXO B — Andlises da musica “indios” realizada pelos estudantes do 1° Ano — EM

AT
O,
£ .
bl ANALISE DA MUSICA “INDIOS"

/ Analise da letra

A s dy miwca, zendo analsoda am um conaxio Nstdrco rersts o
momenta am aus o8 colonizadores chegaram ao Brasil @ @ infludnaa qua isso
feve na wida da oopulogﬂo native, Ox_portuguesss abordaram os Indios da
Maners amigdvel, 8 =0 aproveltando o SUR ingenuidade pessarsm a os

SDusaC (Comy mEg-d ¢ oxplarar o8 Mcursas do lermiiGao rom
M_eam. brassil), comeo pode se NOfar Nes Varsna @ seguil
“Quem me dera 20 menas Tev da volts todo o ouro aue ontregual &
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eMmbCra Ald O qus au ndo tirka',

Né secrily tambem =30 refratados o0& impacion que 8 chegads dos potugueses
a0_Brasi inve re culturs indigena, que fal minimizads  Em wu m foram
|mwmfga SUrupeUs & tamoam a religi®o prasominan ,
o8 _Opunha a5 crenga iIg_g_l@_g dog_nglivos, Oy indios fora bém,
wneinados o falar lququ pmugm Bndo lngua anrginal
desvalkrzad

Um exemplo dessa situagho @ o tracho “Quem me ders 30 menos uma vez|
Enmmlm G um w0 Deus ao masma tempn @ tés| F acss mesmo Deys fol

Mxdade, entdo, dexaram Deus Mo triate' que rgLam_g
R4 & 0 deesmntendimento do Indio scbre o relgido

Em siguns trechos como: “E @ 46 vooS Gue bem 8 cura pro meu vies! De insistr
nesea saudade que au sintof De fudo que ey anda ndo W' @ "Nas darmm
espelhos @ vimaa um mundo dosnte| Tentel chorar e ndo consequl® nata sa um
b NOSLAGICO, Guk Podé v interpretado como, para 0 lrmo H uugm gg um
Wﬂ”“dﬁma SOrtyguessas  onoe 4T o
cultura, @ carta tristezs pelua wnuquénqas desse n:omcclmonm

Anilise da m(:sxca (melodia).

s que pode eatar raprasantando as
mquo trousanam oa wmgmu 40 NOSES PAE.
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Com relagao a letra: AG

1. Quem me dera ao menos uma vez
Ter de volta todo o ouro que entreguei a quem
Conseguiu me convencer que era prova de amizade

Se alguém levasse embora até o que eu no tinha

2. Quem me dera a0 menos uma vez
Esquecer que acreditei que era por brincadeira
Que se cortava sempre um pano de chéo
De linho nobre e pura seda

<4 Essa estrofe esta contanto que os homens brancos e a
sempre viram os indigenas como inocentes.

3. Quem me dera ao menos uma vez
Explicar o que ninguém consegue entender
Que o que aconteceu ainda estéa por vir
E o futuro néo € mais como era antigamente

4 Essa estrofe fala de a vida dos indigenas, na chegada dos europeus
mudou completamente, eles foram escravizados ou mortos e os que
sobreviviam, fugiam.

4. Quem me dera ao menos uma vez
Provar que quem tem mais do que precisa ter
Quase sempre se convence que nao tem o bastante
Fala demais por n&o ter nada a dizer

+ Nessa estrofe, esta falando da ambicéo do povo branco, coisa que néo
era caracteristica dos indios.

5. Quem me dera ao menos uma vez
Qu; o mais simples fosse visto
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AN

Como o mais importante A 6
6. Mas nos deram espelhos e vimos um mundo doente

<+ Essa estrofe conta sobre, o objeto que fez mais sucesso ng escambg, foi
o espelho.

7. Quem me dera ao menos uma vez
Entender como um s6 Deus ao mesmo tempo é trés
E esse mesmo Deus foi morto por vocés
Sua maldade, entéo, deixou Deus tdo triste

# Junto com os colonizadores, chegou a religido catdlica, que junto aos
jesuitas, tinham como objetivo, catequizar os indios.

8. Eu quis o perigo e até sangrei sozinho
Entenda
Assim pude trazer vocé de volta pra mim
Quando descobri que é sempre s6 vocé
Que me entende do inicio ao fim

4 As tribos no Brasil, sempre lutaram e devido essa resisténcia, muitos
morriam, as vezes uma tribo inteira.

9. E é s6 vocé que tem a cura pro meu vicio
De insistir nessa saudade que eu sinto
De tudo que eu ainda nao vi

4 Saudades da época antes da chegada dos colonizadores.

10. Quem me dera ao menos uma vez
Acreditar por um instante em tudo que existe
E acreditar que o mundo & perfeito
E que todas as pessoas séo felizes




4 Como seria sem os homens brancos, os nativos vivendo a sua cultura. A Q
11. Quem me dera ao menos uma vez
Fazer com que o mundo saiba que seu nome

Esta em tudo e mesmo assim
Ninguém lhe diz ao menos obrigado

4 Os indios tem umalviséo diferenté)da do homem branco, entendendo ser
responsavel em rala aneta.

12. Quem me dera ao menos uma vez
Como a mais bela tribo
Dos mais belos indios
Né&o ser atacado por ser inocente

4 Muitos indios foram atacados, principalmente pela méo-de-obra escrava.

13. Eu quis o perigo e até sangrei sozinho
Entenda
Assim pude trazer vocé de volta pra mim
Quando descobri que é sempre s6 vocé
Que me entende do inicio ao fim

< As tribos no Brasil, sempre lutaram e devido essa resisténcia, muitos
morriam, as vezes uma tribo inteira.

14.E é s6 vocé que tem a cura pro meu vicio
De insistir nessa saudade que eu sinto
De tudo que eu ainda néo vi

4 Saudades da época antes da chegada dos colonizadores.

15.Nos deram espelhos e vimos um mundo doente
Tentei chorar e ndo consegui

4 Os indigenas viram a mudanga do mundo_deles, enxergando agora o
resultado da exploragéo do Brasil.
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@

; Com relag@o a musica:
4 Uma musica baixa e triste, entrando em conjunto com a

letra, que n&o é algo feliz.
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NOMES: 1° Ano A - Ensino Médio

Anélise da Musica : “Indios” — LegiSo Urbana

"Quem me dera ao menos uma vez
Ter de volta todo o ouro que entreguei a quem
Conseguiu me convencer que era prova de amizade

Se alguém levasse embora até o que eu ndo tinha"

Essa parte faz referéncia ao fato de que na colonizag3o, os portugueses extrairam boa
parte do ouro presente no Brasil, conseguindo isso a base de falsas promessas e
sempre mostrando uma imagem amigavel, levando embora até o que indios n3o

tinham, ou ndo sabiam que tinham.

"Quem me dera ao menos uma vez
Esquecer que acreditei que era por brincadeira
Que se cortava sempre um pano de chdo

De linho nobre e pura seda”

Dessa parte podem sem feitas duas anélises: a visdo do indio, simplesmente ndo
acreditando que para esbanjar poder em tudo o que faziam os portugueses usavam
linho nobre e pura seda como pano de ch3o. E também os portugueses, que por outro
lado néo acreditavam como os indios podiam ser tdo simples e ignorantes (do seu
ponto de vista do que sdo essas duas coisas) ao ponto de usar linho nobre e pura seda
como pano de chéo.
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>
"Quem me dera ao menos uma vez

Explicar o que ninguém consegue entender Z_ N

Que o que aconteceu ainda esta por vir

Nessa estrofe, acreditamos que Renato fez uma referéncia ao fato de os indios
achavam que o tempo era circular

"(...) E o futuro ndo é mais como era antigamente"

Apenas a sequéncia da parte anterior, fizemos a analise e chegamos a conclusio que
(do nosso ponto de vista) nesse pedaco a questdo é que antes de os portugueses

chegarem, os indios acreditavam que o futuro seria de um jeito, mas depois isso tudo
mudou.

"Quem me dera a0 menos uma vez
Provar que quem tem mais do que precisa ter
Quase sempre se convence que ndo tem o bastante

Fala demais por ndo ter nada a dizer"

Nessa parte ele fala como quem tem tudo quer sempre mais e n3o se convence com o
seu muito e acha que é pouco.

"Quem me dera ao menos uma vez
Que o mais simples fosse visto como o mais importante
Mas nos deram espelhos

E vimos um mundo doente"

Essa parte critica como seria interessante se 0os mais simples e os mais necessitados
fossem vistos como os mais importantes e tivessem tanta prioridade na satde,
educacdo e trabalho, quanto em economia, preocupacio governamental e social.




"Quem me dera ao menos uma vez L N
Entender como um sé Deus ao mesmo tempo é trés
E esse mesmo Deus foi morto por vocés

Sua maldade, entdo, deixaram Deus t3o triste"

o T~
Essa parte da musica mostra e criticas a religido e\Gatequiza or¢ada aos indios,
pessoas que até entdo acreditavam que trovdes e chuvas eram frutos de deuses
naturais.

Como uma pessoa, que até entéo acreditava que Deuses eram seres e fendmenos da
natureza, pode comegar a acreditar que sé existe um Deus, mas que ao mesmo tempo
é trés?

"Eu quis o perigo e até sangrei sozinho, entenda
Assim pude trazer vocé de volta pra mim
Quando descobri que é sempre sé vocé
Que me entende do inicio ao fim
E é s6 vocé que tem a
Cura pro meu vicio de insistir
Nessa saudade que eu sinto

De tudo que eu ainda ndo vi"

Nessa parte ndo fica muito explicita a relagdio que tem com os indios, e pode ser que
nem mesmo tenha.

"Quem me dera ao menos uma vez
Fazer com que o mundo saiba que seu nome
Esta em tudo e mesmo assim

Ninguém lhe diz ao menos obrigado"

Aqui, fica clara a ideia de que no mundo todo (mas principalmente no Brasil) cidades,
rios, estados, alimentos foram batizados por palavras de origem indigena, mas isso é
uma coisa que nem todos parecem se lembrar
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"Quem me dera a0 menos uma vez
Como a mais bela tribo
Dos mais belos indios

N&o ser atacado por ser inocente"

Nessa estrofe, foi criticado a maneira que no mundo todo tiraram proveito da
inocéncia dos indios para a coloniza¢do. Essas que eram pessoas donas de inimeros
saberes e uma histéria tdo longa quanto a de qualquer outro povo, mas histéria essa,
que foi simplesmente ignorada.

"Nos deram espelhos e vimos um mundo doente

Tentei chorar e ndo consegui"

Por fim, na ultima estrofe Renato cita a primeira que nos passa pela cabega quando se
fala sobre indios e portugueses: Os espelhos.

Esse que foi um dos principais materiais usado nas trocas feitas com os indios. Essas
que normalmente eram extremamente injustas, portugueses mostravam espelhos aos
indios como se fossem algum@, e eles, justamente por ndo saberem,
acreditavam.
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Analise da musica indios:

A letra da musica remete aos Indios no olhar histérico e mostra o ponto de
vista dos mesmos em relagdo a sua colonizagao, feita pelos portugueses, mas
também fala sobre como as pessoas fazem de tudo para o seu préprio bem,
mas acabam esquecendo do mal que causam as outras (incluindo a histéria
pessoal de Renato Russo).

A relagéo colonizado e colonizador é vista claramente. A primeira estrofe
conta que os portugueses se fizeram ‘iqmigos) dos Indios ao chegarem no
Brasil e assim, foram tomando tudo o que inham, suas rique ssoais,
e até o que ndo era deles, o que pertencia a natureza, no caso, ongbe
isso mostra a inocéncia desses nativos, mais explicito na segunda estrofe.

Com a chegada dos colonizadores, o indio brasileiro foi escravizado e morto,
0 que mudou completamente o futuro desse povo, que vivia uma vida que fora
destrui ignoréncia e ambigdo dos portugueses, que precisavam dessa
umulacéo de bens, diferentemente indigenas, que ndo tinham essa
necessidade, alem de serem a (sociedade igualitariay (terceira, quarta e
décima primeira estrofe). Mas com owﬁﬁa_'d’:) mercadorias), essa
igualdade de bens, j& ndo mais existia, ja que eles trocaram o que tinham por
diferentes coisas, sendo que o espelho, foi 0 objeto de mais sucesso e quando
o autor diz “mas nos deram espelhos e vimos um mundo doente”, vemos uma

metafora, onde o_espelho possibilitou que os indios vissem que sua tradicdo
é’é@@éﬁ‘&‘i@?s’ﬁugues‘éé‘t’aﬁ'ﬁ"eﬁi impuseram ajreligido catdlica\para os
Indios, "que eram politeista (acreditavam em vérioas"ﬂgt?esre‘ﬂngeram
pessoas para catequiza-los (quinta estrofe).

O refréo da musica, conta sobre a luta pela sobrevivéncia indigena e contra os
colonizadores e também da a entender que sentiam saudade da época antes

da chegada do colonizador, pois depois disso a vida deles jamais foi a mesma.
Na nona e na décima estrofe, diz sobre a cultura desses indios e sua

preocupagéo com a natureza, além de uma possivel imaginagéo remetida a
vida sem os portugueses.

Referente ao instrumental, pode-se perceber o dontraste entre a troca de
melodia, passando de uma “calma e fraca” para outra mais “agitada e forte”,
sugerindo o ar melancdélico delangustia/desespero,e tristeza\que ela carrega. E

impressionante o quéo boa é a musica, a panto_ de poder entende-la sem ver a %
letra. Particularmente, ao ouvi-la temos aquela sensacéo que nao se Trata de

- 2 = —
palavras, e sim, do.simples sentir. Outro aspecto interessante & de que o ritmo
NN AN

se encaixa perfeitamente comaletra, pois foi uma época em que muitas
pessoas sofreram e a juncéo de ambos da a impressé&o que s&o os proprios
indios relatando sobre o quéo dificil foi 0 descobrimento do Brasil para eles.
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Introducéo

A musica mostra os primeiros anos de descobrimento do Brasil e um
pouco da convivéncia dos colonizadores europeus (portugueses) e 0s
colonizados (indios). E o cantor mostra a vontade de voltar ao passado
cantando “quem me dera a penas uma vezes.....”
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Anélise da letra S N
A primeira estrofe conta o primeiij'i\t/aiqs dos portugueses com 0s

indios, que aconteceu de formalamigavel, mais com isso os portugueses
se aproveitaram em tirar todas as
indio.

zas visiveis e ndo visiveis do

Na segunda estrofe fala que os indios eram vistos como inocentes pelos
brancos, e mostra como eles se arrependem disso.

Terceira estrofe fala que a chegada dos portugueses e a colonizagdo
mudaram tudo, e tudo mudou, e nada voltou a ser como era antes.

Quarta estrofe os indios se referem aos portugueses que com suas
ambigdes de bens materiais, podem pensar que tudo que tem, ainda nao
sera o suficiente.

Quinta estrofe mostra um momento histérico, pois os portugueses davam
bugigangas ( espelhos, chocalhos, pentes etc .....) em troca a méo de
obras dos nativos ( escambo e a palavra dada quando & troca de
mercadoria por trabalho ).

Sexta estrofe mostra junto com a colonizagdo a chegada da religido.

Sétima estrofe com a colonizagdo houve a resisténcia e com isso veio as
lutas de indios e portugueses, e muitas vezes levando a morte de indios.

Oitava estrofe mostra a saudade que os indios sentem antes da sua
colonizagéo.

Nona estrofe da a entender que cada um com a sua cultura sdo mais
felizes.

Décima estrofe mostra que os portugueses ndo agradeciam, nem as
pessoas € muito menos a natureza. S6 iam explorando a todos e
principalmente a natureza,

Décima primeira estrofe as tribos eram atacadas pelos europeus por
conta da méo-de-obra escrava.

Décima segunda, décima terceira e décima quarta estrofe repete a
exploragéo dos portugueses.

Analise da musica (batida)

As batidas sdo bem dramaticas algumas vezes e bem triste.
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Analise da !ﬁqi_cg "indios" do grupo Legido Urbana.

Nome : Ano : 1°A

N° : Professor : Fabio Chilles

Quem me dera a0 menos uma vez
Ter de volta todo o ouro que entreguei a quem
Conseguiu me convencer que era prova de amizade

Se alguém levasse embora até o que eu néo tinha

« Os primeiros contatos entre os portugueses e os indigenas aconteceu de
uma forma "amigavel", os portugueses acabaram utilizando esse
comportamento dos indios para retirar as riquezas até o0 momento, no caso
, 0 Pau-Brasil.

Quem me dera 2o menos uma vez

Esquecer que acreditei que era por brincadeira
Que se cortava sempre um pano de chéo

De linho nobre e pura seda

« Os indigenas sempre foram vistos como "inocentes" pelos portugueses
,principalmente pela igreja catélica.

Quem me dera ao menos uma vez

Explicar o que ninguém consegue entender
Que o que aconteceu ainda esta por vir

E o futuro ndo é mais como era antigamente

«- Com a chegada dos europeus, a vida no continente americano mudou,
muitos indios acabaram sendo escravizados ou mortos e 0s que
sobreviveram tiveram que se deslocar para o interior do territério.

Quem me dera ao menos uma vez

Provar que quem tem mais do que precisa ter
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Quase sempre se convence que ndo tem o bastante

Fala demais por néo ter nada a dizer

« A ambicao do homem branco é uma das caracteristicas que mais se
diferencia da dos indios, o indigena na sua cultura ndo tem a necessidade
de acumulagéo de bens.

Quem me dera a0 menos uma vez

Que o mais simples fosse visto

Como o mais importante

Mas nos deram espelhos e vimos um mundo doente

e Um dos objetos que mais fizeram sucesso na situagcao entre os indios e os
brancos foi o espelho. Essa cordialidade entre as duas culturas acabou
levando a mudancgas na vida do indio e no seu territério.

Quem me dera ao menos uma vez

Entender como um s6 Deus ao mesmo tempo é trés
E esse mesmo Deus foi morto por vocés

Sua maldade, entdo, deixaram Deus tao triste

* Juntamente com os colonizadores chegou a religiao catélica ,principalmente
através dos jesuitas que tinham como objetivo catequizar os nativos.

Eu quis o perigo e até sangrei sozinho , entenda
Assim pude trazer vocé de volta pra mim
Quando descobri que € sempre sé vocé

Que me entende de-inicio ao fim

o Aresisténcia indigena sempre existiu no Brasil, muitas das tribos lutaram
contra o colonizador, essa luta pela sobrevivéncia muitas vezes levou a
morte de tribos inteiras.

E é s vocé que tem a cura pro meu vicio
De insistir nessa saudade que eu sinto

De tudo que eu ainda nao vi
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¢ Podemos entender como "saudades da época antes da chegada do
colonizador”.

Quem me dera ao menos uma vez
Acreditar por um instante em tudo que existe
E acreditar que o mundo é perfeito
E que todas as pessoas sio felizes

» No trecho, podemos entender como uma alus&o a vida indigena sem a
presenga do homem branco, com os nativos vivendo de acordo com sua
cultura.

Quem me dera ao menos uma vez

Fazer com que o mundo saiba que seu nome
Esta em tudo e mesmo assim

Ninguém Ihe diz a0 menos obrigado

¢ Os indios tem uma visdo de mundo diferente da do homem branco com
mais responsabilidades em relagéo ao planeta.

Quem me dera ao menos uma vez
Como a mais bela tribo

Dos mais belos indios

Nao ser atacado por ser inocente

¢ Muitos indios foram atacados pelos europeus principaimente em busca de
méo-de-obra escrava, seja, para trabalhar nos primeiros engenhos de
acucar ou mesmo para serem enviados para Europa como seres exoticos.

Eu quis o perigo e;ié sangrei sozinho,Entenda
Assim pude trazer vocé de volta pra mim
Quando descobri que é sempre s6 vocé

Que me entende do inicio ao fim

E € s6 vocé que tem a cura pro meu vicio
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De insistir nessa saudade que eu sinto 6 {\‘ \
De tudo que eu ainda nao vi

Nos deram espelhos e vimos um mundo doente

Tentei chorar € ndo consegui

« Nesse Ultimo trecho vemos a mudanga no mundo indigena com o indio
enxergando o resultado da exploragéo do Brasil.
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ANALISE:

A letra da musica “Indios”, composta por Renato
Russo, faz uma critica a sociedade, utilizando como
referencia histérica o periodo da Colonizacéo,
expondo seu espanto e questionamento sobre
muitas coisas e habitos, que infelizmente n3o
mudam, como o (fanatismo religioso,) a rivalidade
moralista, econémica e _cultural, ha tempos
enraizada no ser humano, que com a sua ignorancia
e vaidade s6 quer saber de provar que é o melhor e
mais “sabio” de sua espécie.
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Quem me dera ao menos uma vez
Ter de volta todo o ouro que entreguei a quem
Conseguiu me convencer que era prova de
amizade
Se alguém levasse embora até o que eu nio tinha

Esse trecho fala sobre a corrupgdo usando como
referencia os portugueses que mostraram um elo
amigéva)para explorar e tomar para si a riqueza do
Brasil.

Quem me dera ao menos uma vez
Esquecer que acreditei que era por brincadeira
Que se cortava sempre um pano-de-chdo
De linho nobre e pura seda

Fala sobre a vontade de esbanjar e se aparecer dos
portugueses até nas coisas mais simples enquanto
os indios davam o devido valor a cada coisa mas
sempre na sua simplicidade.
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Quem me dera ao menos uma vez
Explicar o que ninguém consegue entender:
O que aconteceu ainda esta por vir
E o futuro nédo é mais como era antigamente

Com o passar do tempo, é claro que as coisas se
modificaram, situacées e cendrios mudaram
radicalmente, mas os erros continuam sendo
cometidos com a mesma ignoréancia que nos levara
a préxima destruicdo que sempre sera pior que a
anterior.

Quem me dera ao menos uma vez
Provar que quem tem mais do que precisa ter
Quase sempre se convence que nao tem o

"~ bastante
E fala demais por nao ter nada a dizer

Aqui é ressaltada mais um dos problemas que
cegam a humanidade a ganéancia e o desleixo com a
sabedoria.

125



AA

Quem me dera ao menos uma vez
Que o mais simples fosse visto como o mais
importante
Mas nos deram espelhos
E vimos um mundo doente

A critica é feita a corrupgdo governamental, mas
também aponta cada um de nés, pois a vaidade e
egoismo de olhar apenas para o préprio umbigo
deixa de lado as coisas que realmente s&o
importantes a se discutir e intervir, como a fome, a
educacgao e a salde.

Quem me dera ao menos uma vez
Entender como um s6 deus ao mesmo tempo é
trés
E esse mesmo deus foi morto por vocés
E s6 maldade entdo, deixar um deus tio triste

Fala sobre a hipocrisia existente entre os fanéaticos
religiosos que pregam uma coisa mas continuam no
pecado sem muito respeito a aquilo que dizem
acreditar e a forma como eles tentam impor sua
religido aos demais.
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Eu quis o perigo e até sangrei sozinho, entenda
Assim pude trazer vocé de volta pra mim
Quando descobri que é sempre sé vocé
Que me entende do inicio ao fim

O autor diz que tentou se suicidar por pensar demais
em todos esses problemas que acabou o
entristecendo.

Quem me dera ao menos uma vez
Acreditar por um instante em tudo que existe
E acreditar que o mundo é perfeito
E que todas as pessoas sio felizes

Fala sobre como seria bom se o mundo fosse
realmente algo diferente e sensato, que desse mais
valor as coisas simples, diferente dessa rotina
repleta de tirania.

Quem me dera ao menos uma vez
Fazer com que o mundo saiba que seu nome
Esta em tudo e mesmo assim
Ninguém lhe diz ao menos obrigado

Esse trecho Renato fala sobre o Deus que todos se
esqueceram, que vai além dos parametros
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religiosos, é a sintese pura do amor e da unido que A 4
se esquecem de agradecer e contemplar.

Quem me dera ao menos uma vez
Como a mais bela tribo
Dos mais belos indios

Nao ser atacado por ser inocente

Nesse trecho ele critica a exploragdo dos indios por
sua inocéncia e pureza.

E é s6 vocé que tem a cura pro meu vicio
De insistir nessa saudade que eu sinto
De tudo o que eu ainda néo vi

Esse trecho demonstra o minimo de esperanca que
o autor ainda tem na humanidade, a esperanca de
ver a evolucao das pessoas e melhorias no mundo.




Nos deram espelhos
E vimos um mundo doente
Tentei chorar e ndo consegui

Nessa parte o autor deixa explicito seu
desapontamento em enxergar todos esses
problemas e os expor, mas também sua triste
conformacéo de que n&o tem muito o que se fazer ja
que cada um precisa tomar consciéncia e mudar por
si para melhorar o todo.
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Introdugéo

Analisar a musica "indios- Legido Urbana” e estabelecer uma relagéo com o
contetido passado em sala de aula. A misica faz referéncia a época que houve l
a descoberta e a chegada dos portugueses ao Brasil. Em sua letra, descreve o |
primeiro contato entre os portugueses e os indios, respectivamente
colonizadores e colonizados. Conta a historia e expde o quanto os indigenas
sofreram e foram explorados pelos colonizadores. Tanto a letra guanto a
melodia fazem referéncia a essa época. Analisei estrofe por estrofe da musica.

e e
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Desenvolvimento N\
Musica:

Quem me dera ao menos uma vez
Ter de volta todo o ouro que entreguei a quem
Conseguiu me convencer que era prova de amizade
Se alguém levasse embora até o que eu néo tinha

Na primeira estrofe faz referencia aos primeiros contatos entre os
portugueses e os indios, nos quais os portugueses fizeram os indios
acreditarem q eles eram amigos. Ent&o os indios, inocentes, acreditaram
e 0s portugueses se aproveitaram e roubaram todas as riquezas dos
indios, desde riquezas visiveis até a extragdo do pau-brasil

Quem me dera ao menos uma vez
Esquecer que acreditei que era por brincadeira
Que se cortava sempre um pano de chdo
De linho nobre e pura seda

Os indigenas eram muito inocentes e acabaram por acreditar nos
portugueses. Os homens brancos e a igreja catdlica acreditavam e
sabiam dessa inocéncia indigena.

Quem me dera ao menos uma vez
Explicar o que ninguém consegue entender
Que o que aconteceu ainda esta por vir
E o futuro ndao é mais como era antigamente

Com a chegada dos colonizadores, os indios tiveram suas vidas
totalmente modificadas. Os portugueses interferiram na sua cultura, na
sua rotinha e nos seus habitos. Por tanto, os indios tiveram de "mudar

seus planos para o futuro”. Muitos foram escravizados e mortos, e os
que restaram tiveram de deixar suas aldeias.

Quem me dera ao menos uma vez
Provar que quem tem mais do que precisa ter
Quase sempre se convence que nao tem o bastante
Fala demais por nao ter nada a dizer

Nessa estrofe faz referencia a ambigéo exagerada do homem branco,
fator principal que se diferencia dos indigenas. Os indios tem a

concepgéo de que sé se deve ter o essencial, o indigena na sua cultura
néo tem a necessidade de acumular bens, sem exageros. Ja o homem

‘branco néo se contenta e quer sempre mais, ambicioso.

e —
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Quem me dera ao menos uma vez
Que o mais simples fosse visto como o mais importante
Mas nos deram espelhos e vimos um mundo doente

Os indios foram vistos como objeto, nada que tivesse importancia. Foram
explorados, roubados, vendidos e escravizados. A relagéo do espelho é que,
os portugueses deram de "presente” espelhos aos indios e fizeram-nos
acreditar que aquilo era coisa de outro mundo, e que valia mais do ouro. Os
portugueses manipularam os indigenas.

Quem me dera a0 menos uma vez
Entender como um s6 Deus ao mesmo tempo é trés
E esse mesmo Deus foi morto por vocés
Sua maldade, entdo, deixaram Deus tio triste

Os portugueses queriam catequizar os indios. Ent&o trouxeram a igreja
catélica, que fez os indios se converterem. Tirando-os da sua propria religido.
Trouxeram um "deus diferente".

Eu quis o perigo e até sangrei sozinho
Entenda
Assim pude trazer vocé de volta pra mim
Quando descobri que é sempre s6 vocé
Que me entende do inicio ao fim

Houve resisténcia indigena, o que resultou em muitos indios mortos, tribos
desfeitas e fugitivos. Os homens brancos tinham maior preparacéo e acabaram
com quase todas as aldeias nativas.

E é s6 vocé que tem a cura pro meu vicio
De insistir nessa saudade que eu sinto
De tudo que eu ainda néo vi

Podemos dizer que esse trecho a saudade faz referencia ao tempo antes do
— colonizador chegar. Onde tudo era bom.

Quem me dera a0 menos uma vez
Acreditar por um instante em tudo que existe
E acreditar que o mundo é perfeito
E que todas as pessoas séo felizes

Podemos dizer que foi um4 utoéig} um mundo onde ndo existiam colonizadores
e colonizados. Apenas os indios vivendo na sua cultura e seus habitos.
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Quem me dera ao menos uma vez N\
Fazer com que o mundo saiba que seu nome
Esta em tudo e mesmo assim
Ninguém lhe diz ao menos obrigado

Os indios tinham a concepgéo de cuidado com a natureza, coisa que 0 homem
branco ndo tem. Os indigenas retiram apenas o essencial, ndo desmatam e
nem poluem. Cuidam da natureza como cuidam da sua casa. E ninguém
enxerga isso. Se todos nos tivéssemos a cultura indigena de cuidar da
natureza, o0 mundo seria bem melhor.

Quem me dera ao menos uma vez
Como a mais bela tribo
Dos mais belos indios

Nao ser atacado por ser inocente

Os indios foram atacados pelos portugueses para se tornarem escravos nos
engenhos, por serem inocentes os portugués maltratavam e matavam sem
dizer nada.

Eu quis o perigo e até sangrei sozinho
Entenda
Assim pude trazer vocé de volta pra mim
Quando descobri que é sempre s6 vocé
Que me entende do inicio ao fim

Houve resisténcia indigena, o que resultou em muitos indios mortos, tribos
desfeitas e fugitivos. Os homens brancos tinham maior preparagéo e acabaram
com quase todas as aldeias nativas.

E é s6 vocé que tem a cura pro meu vicio
De insistir nessa saudade que eu sinto
De tudo que eu ainda nao vi

Podemos dizer que esse trecho a saudade faz referencia ao tempo antes do
colonizador chegar. Onde tudo era bom.

Nos deram espelhos e vimos um mundo doente
= Tentei chorar e ndo consegui

Nesse ultimo trecho podemos ver os indios vendo o quanto os colonizadores
acabaram com o pais. Os indigenas viram o resultado da explorac¢éo no Brasil,
0 que acabou com a vegetagdo e riguezas nativas.
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Continuagao do Desenvolvimento [\\

Melodia:

A melodia um tanto calma. Parecer ter um barulho de chocalho, usado pelos
indios nas suas musicas. A melodia lembra até uma musica de suspens e.

——
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Concluséo:

=9

Na musica entendemos claramente que os portugueses chegaram e fizeram o
que bem entenderam, ndo houve em momento nenhum a preocupacao
europeia com os nativos. Os indigenas sofreram muito com a colonizacéo, pois
perderam sua cultura, sua casa, sua liberdade e até sua religido, pois o
catolicismo foi imposto pelos portugueses. Sem falar na extragéo de minérios e
plantas nativas brasileiras. Podemos concluir que, os colonizadores
transformaram um territério nativo em um continente cem por cento explorados
e consequentemente destruidos.

e ———————
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Quem me dera ao menos uma vez
Ter de volta todo o ouro que entreguei a quem
Conseguiu me convencer que era prova de amizade
Se alguém levasse embora até o que eu ndo tinha

a letra da musica comeca assim, falando sobre as riquezas que os indigenas nativos do brasil
entregaram aos portugueses quando eles vieram aqui.

Quem me dera ao menos uma vez
Esquecer que acreditei que era por brincadeira
Que se cortava sempre um pano de chido
De linho nobre e pura seda

os indigenas eram muito inocentes pois trocavam mercadorias caras como madeira e minerios
por pechinchas.

Quem me dera a0 menos uma vez
Explicar o que ninguém consegue entender
Que o que aconteceu ainda esta por vir
E o futuro ndo é mais como era antigamente

os europeus chegaram ja metendo o barraco,escravizando e desimando muitas tribos ent3o
eles tiveram que se mudar de suas terras e viver outra vida.

Quem me dera ao menos uma vez
Provar que quem tem mais do que precisa ter
Quase sempre se convence que nao tem o bastante
Fala demais por nao ter nada a dizer

os colonizadores eram muito consumistas a vista do indio explorado, que estava alimentando
um saco branco de ambigdo.

Quem me dera ao menos uma vez
Que o mais simples fosse visto

Como o mais importante
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Mas nos deram espelhos e vimos um mundo doente

o indio vivia do necessario, mas quando ele viu um espelho pela primeira vez foi um momento

——  —— s b Nt d g oA L v L
magico pois aquilo era muito diferente do que eles tinham e enquanto o brasil estava sendo
explorado eles trocavam a mercadoria por espelhos feitos em portugal.

Quem me dera ao menos uma vez
Entender como um sé Deus ao mesmo tempo € trés
E esse mesmo Deus foi morto por vocés
Sua maldade, entdo, deixaram Deus t3o triste

os portugueses queriam colonizar o brasil entdo eles trouxeram a cultura deles até
aqui,inclusive a religido que era muito diferante do que os indios acreditavam.

Eu quis o perigo e até sangrei sozinho
Entenda
Assim pude trazer vocé de volta pra mim
Quando descobri que é sempre s6 vocé
Que me entende do inicio ao fim

tinham tribos que nunca foram com a cara dos branquelo e outras que  ficaram bravas depois
de um tempo quando se cansaram de ser escravos deles ent3o muitas tribos se voltaram contra os
portugueses.

E é s6 vocé que tem a cura pro meu vicio
De insistir nessa saudade que eu sinto
De tudo que eu ainda-ndo vi

os indios queriam a volta da epoca que eles ficavam de boa nas terras deles sobrevivendo sem o
europeu.

Quem me dera ao menos uma vez
Acreditar por um instante em tudo que existe
E acreditar que o mundo é perfeito
E que todas as pessoas sio felizes

nesse trecho esta se referindo a epoca antes do europeu.
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Quem me dera ao menos uma vez
Fazer com que o mundo saiba que seu nome
Esta em tudo e mesmo assim
Ninguém Ihe diz a0 menos obrigado

o indio tratava a naturaza com respeito e nio compreendia o porque de tanta exploragdo do
portugues.

Quem me dera ao menos uma vez
Como a mais bela tribo
Dos mais belos indios
Na&o ser atacado por ser inocente

Os europeus atacavam as aldeias buscando escravos.
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A maioria das letras do Renato russo mostra pelo menos uma parte ou uma fase de sua vida e da
banda, na musica "indios" com aspas (uma ironia de Renato Russo) que fala sobre “falsos indios" que
néo era os indios da Indiusinnio_____ﬁ_risi_l,_qg_e  seria 0 ponto principal da musica. Mostra os valores
culturas, socais e econdmicos de antes, e que até hoje ndo mudaram.

INTERPRETAGAO DA LETRA:
“"Quem me dera a0 menos uma vez
Ter de volta todo o ouro que entreguei a quem
Conseguiu me convencer que era prova de amizade
Se alguém levasse embora até o que eu ndo tinha."

Nessa primeira parte ele diz que gostaria de ter todo o ouro e outros riquezas que Ihe foram tiradas, com
um gesto falso de amizade, quando as caravelas de Cabral chegaram, levaram dos indios tudo o que tinha
ou o que nem faziam ideia que tinham.

"Quem me dera ao menos uma vez

Esquecer que acreditei que era por brincadeira
Que se cortava sempre um pano-de-chdo

De linho nobre e pura seda."

Existem vérias maneiras de interpretar essa parte, por exemplo, podemos dizer que os portugueses
achavam que os indi&:s eram tdo ingénuos e ignorantes e ponto de trocar pano de chéo por linho
nobre e pura seda, como maneira de metéfora, ele utiliza esses termos.

"Quem me dera ao menos uma vez

Explicar o que ninguém consegue entender
Que o que aconteceu ainda esta por vir

E o futuro ndo é mais como era antigamente."

Aqui Renato, tenta dizer que a maneira como as pessoas pensavam do futuro antigamente, ndoéa
mesma forma que as pessoas pensam do futuro atualmente, pelo fato de que as pessoas estao
diferentes, agem e pensam de forma diferente das pessoas daquela época.

"Quem me dera ao menos uma vez
Provar que quem tem mais do que precisa ter
Quase sempre se convence que ndo tem o bastante

Fala demais por ndo ter nada a dizer."
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Na verdade, essa € a parte Obvia da musica. Ele diz que quem tem muitas coisas sempre vai achar
que ndo é o suficiente e vai querer cada vez mais e por isso fala de mais quando ndo se tem mais o
que dizer.

"Quem me dera ao menos uma vez

Que o mais simples fosse visto

Como o mais importante

Mas nos-deram espelhos e vimos um mundo doente."

Nesse trecho ele diz como seria interessante se os mais simples e pobres fossem vistos com mais
importdncia e tivessem tanto a prioridade na satde, educacdo e trabalho, quanto em economia,
preocupacdo Governamental e social. E os espelhos s3o vistos de forma ironica, como materia de
troca muito valioso, o espelho era um simples artefato que era utilizado nas caravelas para os
homens se barbearem, e era trocado por pregos absurdos com os indios.

"Quem me dera ao menos uma vez

Entender como um so6 Deus ao mesmo tempo é trés
E esse mesmo Deus foi morto por vocés

Sua maldade, entdo, deixaram Deus tdo triste."

Antigamente os indios acreditavam que cada coisa na natureza era movida através de um Deus
diferente, e quando foram colonizados os portugueses enfiaram em suas cabegas que "um sé Deus
ao mesmo tempo € trés" e que eles haviam matado esse Deus.

"Eu quis o perigo e até sangrei sozinho
Entenda

Assim pude trazer vocé de volta pra mim
Quando descobri que é sempre s6 vocé
Que me entende do ini-cio ao fim."

Essa é a parte mais intrigante da musica, Renato Russo realmente quis o perigo. Antes de fazera
musica, ele tentou se matar cortando os pulsos ("e até sangrei sozinho"). Renato Russo sempre se
preocupava com a sociedade (em todos os seus discos isso fica muito evidente), por isso nessa parte
ele diz que assim como ele devemos nos preocupar mais com a sociedade e com os que mais
necessitam. Pessoas mais pobres deveriam ser as merecem a nossa atengéo pois sdo pessoas que
ndo tem nada, e ndo buscam o que ja tem. Vivem para viver, e ndo por viver.

"E é s6 vocé que tem a cura pro meu vicio
De insistir nessa saudade que eu sinto

De tudo que eu ainda ndo vi."
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Acreditamos que aqui ele fala sobre Deus, Quem entende a cura para o vicio de insistir nessa
saudade de tudo o que ainda ndo foi visto, é Deus. Deus que entende o "'vicio" (suicidio)

"Quem me dera ao menos uma vez
Acreditar por um instante em tudo que existe
E acreditar que o mundo é perfeito
E que todas as pessoas sdo felizes."

Renato Russo diz com ironia, que seria 6timo se pudéssemos acreditar em tudo o que existe e que
todas as Pessoas sdo felizes. E de maneira critica, diz que a sociedade nio deveria ter se fechado
nesse mundo egoista, onde nada estd bom e suficiente.

"Quem me dera ao menos uma vez

Fazer com que o mundo saiba que seu nome
Esta em tudo e mesmo assim

Ninguém lhe diz ao menos, obrigado."

Nessa parte ele tenta falar sobre o Deus interior, aquele Deus que ninguém que ndo necessita de
intolerdncias, brigas e igrejas. O Deus que n3o precisa da Religido para existir. O Deus que é Deus,
ndo o que é Igreja.

""Quem me dera ao menos uma vez

Como a mais bela tribo

\
e

Dos mais belos indios
Néo ser atacado por ser inocente."

Aqui ele diz que seria bom se os indios (de varias maneiras de saberes) ndo fossem atacados por
serem inocentes ou por apenas serem diferentes.

"Eu quis o perigo e até sangrei sozinho

Entenda

Assim pude trazer vocé de volta pra mim

Quando descobri que é sempre sé vocé

Que me entende do inicio ao fim. E é s6 vocé que tem a cura pro meu vicio
De insistir nessa saudade que eu sinto

De tudo que eu ainda ndo vi."

Jd falamos dessa parte, mas queriamos dizer que Renato tinha esperancas de algo melhor, porque
ele esperava isso da sociedade e do pais, como ja havia dito em outras musicas, que e essa
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saudade de tudo o que ainda n#o foi vista, é a esperanca. E a crenca do que existe agora, tendo em
vista o futuro pela frente.

"Nos deram espelhos e vimos um mundo doente
Tentei chorar e ndo consegui."

Deram os espelhos aos indios em troca de tudo. Ou seja: Deram coisas simples e sem valor, s6 que
de grande valor e curiosidade aos indios, e em troca, pegaram coisas sem valor para os indios e de
extrema importancia e interesse para os portugueses.

E a parte do "tentei chorar e ndo consegui' quer dizer que mesmo depois de se cortar e sem crenga
na sociedade, ele ainda tinha esperanca, mas que de certa a tal esperanca acaba e a gente acaba se
conformando, ou quer dizer que tem tanto nojo da sociedade que ndo consegue chorar por ela.
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Aniélise da musica “Indios” de Legido Urbana.

A musica "indios" da Legido Urbana nos proporciona a fazer uma andlise
histérica através de sua letra. Com ela, podemos perceber os primeiros anos de
descobrimento do Brasil e um pouco da relagdo entre colonizador e colonizado.

“Indios” é escrita ‘com aspas, para nos mostrar a grande ironia de Renato
Russo. E uma musica que fala de falsos indios, ela | retrata os "indros brasnlelros e
n&o dos "indios das Indias".

"indios" fala sobre como as pessoas fazem a cabeca das outras para
conseguirem o que querem, sem honestidade nenhuma, somente
enganando.Retrata também sobre como escondem a verdade e nunca estio
satisfeitas, mas n&o olham para si préprias e para 6 mundo que esté cada vez mais
doente, o futuro ja ndo € mais como se via antigamente.E bem notavel em algumas
partes na melodia serem dramaticas e tristes, pois mostra a angustia e os
sentimentos do autor.
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ANEXO C - Analises das musicas “Fabrica” e “Capitdo de Industria” realizada pelos
estudantes do 2° Ano — EM

N
Q)

4 Relacéo entre as musicas e a revolucao industrial A 5

As musicas “Fabrica — Legido Urbana” e “Capitdo de Industria- Os
Paralamas do sucesso” ouvidas em classe fazem grande referéncia as
consequéncias da revolugéo industrial.

Na primeira musica diz que quer trabalhar em paz, um trabalho honesto
em vez de @ela faz relaciona a luta de classes, pois agora o trabalho
ndo era mais de subsisténcia. As pessoas sentiram a necessidade de sairem
do campo. As terras que antes eram de todos e muito importantes para a vida
ol S

no campo foran cercadas'e utilizadas pelos burgueses, o que fez intensificar o
et b

éxodo rural.
T —

Na decima terceira linha a musica diz “De onde vem a indiferenga?,
Temperada a ferro e fogo; Quem guarda os portdes da fabrica?” fala sobre a
diferenca de classes, uma das caracteristicas do capitalismo, considerado filho

% ol

da rev. Industrial.

Logo em seguida, na mesma musica ¢ citado “O céu ja foi azul, mas
agora é cinza. O que era verde aqui ja ndo existe mais” ainda falando sobre o
éxodo rural e também a mudanca de vida das pessoas com a urbanizagdo.
Elas ndo viviam mais no campo, agora eram “programados” para trabalhar
exaustivamente em uma industria.

A segunda musica diz “Eu ndo vejo além da fumaga; O amor e as coisas
livres coloridas; Nada poluidas” mostra as consequéncias da Revolugéo
Industrial: As pessoas ndo tém mais tempo para as coisas livres, coloridas, pois (

>

as industrias tomaram as cidades e tudo se tornou cinza.

Depois fala como o homem nédo tem tempo para nada e vivem para
trabalhar. As jornadas de trabalho eram de 15-18 horas, e houve a introducéo
do relogio, a forma de ver a vida e o tempo mudou.
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Na musica de Renato Russo, pudemos perceber a relagdo com os
direitos trabalhistas, a busca pelo trabalho honesto e remuneragéao justa, que
condiz com a carga horaria de trabalho, além da poluicdo gerada pelas fabricas
que “escureceu” o céu.

No inicio da Revolugao Industrial, os funcionarios das fabricas
trabalhavam por até 12 horas, nesses, se incluiam mulheres gravidas, idosos e
até mesmo criangas, sem condig¢oes d balho, seguranca, ou um salario
suficiente para uma vida digna. Erg@dos burgueses, e nao tinham
mais escolhas, como antes podiam escolher produzir em pequena escala, e

vender ender o excedente.

lembra a produgao |ntensa, e a revolta dos trabalhadores representada pelo ar
de protesto expresso pela@dg Renato.

A segunda musica- Capitdo de Industria dos Paralamas do Sucesso
parece um relato de pessoas que perderam a vida, e agora s6 acordam para )
trabalhar, essas pessoas estdo cansadas de tal @ é possivel perceber C/d?ﬁ ‘
pelo ritmo em que é cantado. (w) X \,.H_L M

Apés a Revolugao, perdeu-se o dominio do processo de producéo, = e

agora, o trabalhador nao vé mais o inicio do processo e o produto final, ele OL?“'“) L‘M D
participa apenas de uma parte, usando as ferramentas que agora pertencem

ao patrao, ou seja, no final do dia, nada do que produziram pode ser levado, o &

que gerou protestos diante dessa nova visdo de mundo, para o “ex-artesdo” era "S

muito mais gratificante ver seu produto ser vendido e valorizado- pois ele

dominava a técnica- do que agora fazer parte apenas de uma linha de

produgao.

A)_muslca ;)ossui varias batidas, remetendo também & incessante rotina
das maquinas, que ndo permite ao trabalhador possuir tempo para o lazer, e

antes ele possuia, j& que nao tinha a obrigag¢ao de trabalhar todos os dias.
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A partir da analise das musicas nacionais “Fabrica” da banda Legiao 6(\}
Urbana e “Capitéo de Industria” de Paralamas do Sucesso, & possivel perceber
caracteristicas que se relacionam com os assuntos vistos em aula, tais como
Revolugsio Industrial e suas consequéncias influentes no sistema econdmico e
social, que revolucionou os meios de produgéo e reprogramou a vida dos
trabalhadores com a industrializag&o, criando relagbes e condigdes
trabalhistas, consagrando-se universalmente conforme o tempo,
desenvolvimento e avangos tecnolégicos. Essa Revolugdo também trouxe
alguns aspectos negativos e desiguais que incitaram o capitalismo e também
algumas revoltas e criticas pela exploragéo da mao-de-obra dos operarios, que
passaram a lutar pela conquista de seus direitos e regularizagao, assim como a
luta de classes (até mesmo referente a Karl Marx) e liberdade de expressao,
exemplificada nessas duas musicas.

As musicas também utilizam recursos instrumentais para reforgar a
mensagem que passam, para denunciar os aspectos trabalhistas, que
movimentam todo o sistema econémico, com criticas que despertam certa
revolta e desabafo nos versos que recorrem ao ritmo.

Assim, na musica de Renato Russo, Fabrica, € evidente apenas por
escutar os solos musicais alagressividade do ritmo,/que exala a necessidade

de justiga dos versos “Eu quero um trabalho honesto, em vez de escravidao”,

que pode ser analisado pelo fato de maxima exploragéo dos operarios, pelo
aproveitamento dos “mais fortes”, como diz a musica, sobre estes, que lucram
e enriquecem, enquanto ainda ha miséria e cansago dos que lutam a cada dia

por sua propria sobrevivéncia. \i

Ja a musica Capitéo de Industria, reflete n ;lqggpaf 'emocional tanto
pela suavidade do ritmo, quanto pelo clamo de uma vida diferente, em que haja
igualdade, honestidade e apenas o essencial para viver, ndo sendo isso 0
dinheiro, que comanda a tudo e a todos, que escraviza a humanidade e
determina todas as suas condigdes, considerando também a quest&o do
tempo, onde acredita-se que ha tempo para tudo, e que deve-se seguir a
mesma rotina cansativa.
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Ha também a dentncia dos efeitos negativos para o meio ambiente,
onde os recursos foram muito explorados, causando demasiada polui¢éo, pela
severa agdo do homem que nao conseguiu até agora suprir sua ganancia. E
que isso ainda compromete a qualidade de vida das pessoas, que sdo
obrigadas a se encaixarem a esse regime de sobrevivéncia, aceitando respirar
o ar poluido de suas cidades poluidas, tragando o fisico de um mundo
desumano, que prioriza o capital, ao invés da liberdade e do direito de viver,
valorizando e estimando preco sobre estas.

Ambas as musicas fazem uma denuncia em relagéo ao tempo, onde
utilizam aspectos os quais a Revolugao Industrial, impossibilitou aos
trabalhadores. Na cangdo Capitdo da Industria tal critica & bastante trabalhada,
logo no inicio sd@o apresentados fatos que demonstram que tal revolugéo

extinguiu da vida de operarios o lazer, j& que em consequéncia da enorme
demanda de produgao, para se acumular cada vez mais capital, trabalhadores
foram submetidos a longas jornadas de trabalho que ultrapassavam de 15-18
horas diarias, ndo restando periodo para diverséo, e tornando a rotina de tais
individuos monétona, fato que a musica também relata, onde se vivéncia uma
vida baseada apenas no trabalho e as adversidades encontradas para se
chegar ao mesmo diariamente. Na musica Fébrica a dentincia se encontra
explicita, e inconscientemente completando a apresentada pela cangdo dos
Paralamas do sucesso, ja que é requisitado apelo por uma carga horéria

honesta, ao invés de semelhante a dos periodos de escraviddo, as quais
trabalhadores estavam submetidos em decorréncia da necessidade por maior
lucro, como citado anteriormente.

A cangéo Fabrica também demonstra apelo por mais oportunidades, ja
que suplica por um local semelhante aos vivenciados antes da Revolugéo

Industrial, onde os “aprendizes” possuiam condi¢des de moradia, alimentagéo
entre outros, semelhantes ao do seu “mestre”, e eram instruidos pelo mesmo,
para futuramente se tornarem chefes. Desde a revolugéo tal instrugéo foi
extinta, e as chances de ‘“aprendizes” atualmente denominados de
trabalhadores se tornarem chefes se torneasse cada vez mais escassa.

&N
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ANALISE DAS MUSICAS "FABRICA" E "CAPITAO DA INDUSTRIA" ,AL

++ Fabrica-Legido urbana:

A musica "Fabrica", que tem o Renato Russo como compositor, apresenta uma
série de pensamentos que causam uma profunda reflexo sobre a luta de classes.

Podemos definir, de certo modo, essa musica como um protesto em prol aos

trabalhadores, assim como o movimento dos "quebradores de maquina”, que L (.

reivindicavam a ameaca de perder seus empregos pelas maquinas, as péssimas
condi¢es em que viviam, a jornada de trabalho extensa e a remuneracéo baixa.

A cangéo também aborda a relacdo entre o capitalista e 0 empregado, que é
aquele que vende sua forga de trabalho, sendo subjugado por uma forga econémica
e ideolégica, chamada de capital. Visto que, segundo Marx, a sociedade capitalista
€ caracterizada pela luta de classes, que é um confronto existente entre os
exploradores (burguesia, donos das industrias) e os explorados (trabalhadores ou
proletariado).

Nos versos que dizem "[...] eu quero um trabalho honesto/em vez de escraviddo
[-]' podemos observar que a voracidade dos capitalistas em produzir e lucrar cada

vez mais (como é dito no texto "A situagéo da classe trabalhadora na Inglaterra” de
Friedrich Engels) posiciona o trabalhador em u trcunstancia tédo precaria e
exploradora que pode chegar até ser chamada dé escraviddo. Devido a isso vemos
na composicdo a mengédo dos Direitos Humanﬁé dito "Nao é pedir

demais/Quero justica”, que expressa a busca de melhores condigdes de trabalho,
melhores oportunidades e menos indiferenca com os operarios.

Além disso, é citado as consequéncias desse modo de producédo para todos,
inclusive para o meio ambiente em relagéo a poluicdo (céu cinza) e o desmatamento
(o que era verde ja ndo existe mais).

%+ Capitdo da Industria- Os Paralamas do Sucesso:;

A musica "Capitdo da Industria" expressa uma situagdo em que a maioria da
populagéo se apresenta diariamente, a alienagéo relativa ao trabalho. Isso porque,
em uma sociedade capitalista, o trabalho e a produgdo é essencial, mas esse
aspecto passa a ser algo maléfico a nossa qualidade de vida quando passamos a
ser consumidos por nossos empregos e deixamos de ter um tempo livre para o lazer
e descanso, achando que essa agéo ira nos levar para algum lugar, mas a grande
questdo é "sera que o trabalho repetitivo e em excesso realmente nos edifica?".

Um trecho que nos chamou atencdo foi "Eu n&o tenho tempo de ter /O tempo
livre de ser /De nada ter que fazer", ja que isso resume claramente a situacéo em
que o trabalhador se encontra quando alienado; ou seja, ele ndo ha tempo de ter e—
nem de ser, entéo, n&o ha liberdade para exercer nem mesmo a sua identidade.

Além disso, a cangdo mostra que ha casos em que o0 operario nem ao menos
sabe o que esta produzindo ("E quando eu me encontro perdido /Nas coisas que eu
criei /E eu néo sei"), o que mostra a falta de conhecimento em relagdo ao seu
préprio trabalho.
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Resumindo, a composicéo aborda a loucura vivenciada pela sociedade em busca de
cumprimento_de metas de qualidade de produgdo, e a auséncia dos prazeres

individuais. ) | |
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Na década 1980, no Brasil, ocorria o inicio da crise da divida no pais,
onde diversos trabalhadores perderam seus empregos, e diversos outros
continuaram a acordar cedo para se submeteram a horas de “escravidao”. Com
todo este acontecimento houveram diversas insatisfacbes por parte das
classes baixas, as mais afetadas, ja que trabalhavam para tentar sobreviver.
Um exemplo da insatisfagao foi o grupo musical Legiao Urbana, que em 1986
no LP intitulado Dois langou a musica Fabrica.

Durante toda a musica é possivel ver a critica feita aos acontecimentos
da epoca, como a superexploraca@o dos burgueses, falta de direitos perante os
proletariados e a poluicdo gerada pelas industrias. Nas d duas primeiras estrofes
onsswelcompreenderumavnséodotmbahador em conversa com seu
patrdo. Ele relata todo o espirito revolucionério existente dentro si, ao dizer que
seudlavaldwgarequewerjushqadnantedetantaeprmqéo um
pensamento que Marx propunha para os trabalhadores que buscassem a
revolucdo. Alem disso, também ha citagdes a necessidade de direitos humanos
e o fim da escraviddo que eram submetidos.

Na estrofe seguinte surge a expectativa de um novo trabalho, para que
desta vez seja justo em todos os pontos, com o fim da escraviddo e a melhora
do modo de servico. Ao citar: “Onde o mais forte ndo consegue escravizar.
Quem nao tem chance” & possivel relacionar o burgués com proletariado, ja
que esse tem mais poder diante dos ftrabalhadores, fazendo com que o
empregado seja apenas um objeto diante de um grande sistema capitalista.

A quarta estrofe inicia com uma critica em relacdo a indiferenca do
palrao e o empregado, esse que menospreza o trabalho duro que o trabalhador
faz. Eiaentéotennmacomoquesbonamevﬂo'ouemguardaosportoesda
fabrica?”, que acaba s¢ acaba sendo uma ironia, j& que s&o os proprios trabalhadores
que abrem e fecham a empresa, ou seja, tem o poder que comandar o lugar.

A masica termina com citagdes a poluicdo gerada pelas indastrias,
dizendo que o céu ndo é mais azul, e que o verde presente na cidade ndo
existe mais. Nas UGltimas linhas também surge uma critica, na seguinte fala: “De
tanto brincar com fogo. Que venha o fogo entdo”, que da a entender do que
eles podem fazer, foram brinquedos nas maos dos burgueses, e esses
Muedoswéosemokmw
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"Capitao de indastria” &€ uma cangao do compositor Marcos Valle, interpretada L_N\
no oitavo album dos Paralamas do Sucesso: Nove Luas. Embora a

interpretacdo da letra seja bastante simples, nem sempre o trabathador

brasileiro se percebe nessas condigdes. Isso porque quanto maior o grau de

alienacao, menos o tempo de reflexdo sobre a vida e o processo de

autoconhecimento. Sera que o trabalho repetitivo e em excesso realmente nos

edifica?

"Eu as vezes fico a pensar /Em outra vida ou lugar /Estou cansado demais”

A necessidade de fuga apontada logo nos primeiros versos da musica, se
contradiz na sequencia, onde se expoe o inverso:

"Eu nao tenho tempo de ter /O tempo livre de ser /De nada ter que fazer”

Assim, nao ha tempo de ter e nem de ser, e nao ha liberdade nem \
possibilidade de saida ou de ociosidade, entdo, nao ha liberdade para exercer 4_,
nem mesmo a propria identidade, que muitas vezes se dilui somente no papel )
do trabalhador. 3
"E quando eu me encontro perdido /Nas coisas que eu criei /E eu ndo sei"

O eu-lirico busca respostas para compreender porque mesmo dentro de tanta

criagao e produgdo com suas proprias maos, nao haja conhecimento de si e de

seu lugar no mundo.

"Eu nao vejo além da fumacga, O amor e as coisas livres, coloridas, Nada
poluidas”

Nesse trecho se demonstra parte da alienagéo e da loucura vivenciada pelo
sujeito que em meio da fumaca do chao de fabrica ainda consegue sentir que
existe amor e liberdade, e alguma possibilidade de dias melhores, pela
esperanga impressa em coisas mais coloridas e limpidas que ele ainda
enxerga.

“Ah, Eu acordo pra trabathar /Eu durmo pra trabathar /Eu corro pra trabalhar!"
Fica bem claro a intengdo de demonstrar uma vida que se guia e se normatiza
em torno do trabalho, pois ele que define a hora de acordar, dormir etc.

"Eu n&o tenho tempo de ter /O tempo livre de ser /De nada ter que fazer”

Como o escritor coloca o correr pra trabalthar na frase anterior, que lembra
concorréncia, competicdo e cumprimento de metas de qualidade, creio que o

significado da repeticdo neste momento & apontar a falta do tempo para o lazer
(para poder descansar, brincar, relaxar e até ficar atoa)

"Eu ndo vejo além da fumaca /Que passa e polui o lar /Eu nada sei”

Neste ponto o lar pode significar a familia que ele se priva de encontrar e
dispensar tempo /dedicacdo. Entdo esse trabalho (representado pela palavra
fumaca) contamina /afeta suas potencialidades em casa.



Musica “Fabricas”:

Mostra a realidade das fabricas e cidades, do preco e das causas que as fabricas
nos trazem. Fala sobre o direito dos trabalhadores, e sempre que ougo a musica,
imagino uma revolugéo acontecendo. Uma revolug&o por trabalho honesto, que
fgia_my_itog_e;muitos trabalhadores se rebelarem contra seus patres.

«...nosso dia vai chegar, teremos nossa vez. Ndo é pedir demais: Quero
justica, quero trabalhar em paz. Ndo é muito o que lhe pego - Eu quero um
trabalho honesto em vez de escravidao...”

Aqui, é como se fossem os trabalhadores e operarios falando para seus patres
e responsaveis, empresarios e pessoas donas de outras terras, dizendo que “ o
dia deles vai chegar" e que a vez de vencer, esta préxima. Vemos a mengéo dos
“Direitos Humanos", quando é dito "N&o é pedir demais/Quero justica", € como
se_eles buscassem seus direitos por trabalho, pois continuam dizendo que
querem trabalhar em paz, e pedem novamente que querem trab honesto e
ent&o dizem a palavra que pode nos mostrar a total realidade: _gg@_\iig_ié\‘

Uma\@_@ucéo alu‘cinangs , com guitarras e teclados, explodiu ao som da bateria
dando a deixa para Renato iniciar a cangéo. Tipicamente uma cangéo de rock,
onde conseguimos observar que eles querem colocar uma “ordem” na musica,
com & som mais durso. =

.

Musica “Capitdo de Industria”:

Na primeira estrofe da musica, o trecho “...eu ndo tenho tempo de ter, o tempo
livre de ser, de nada ter que fazer...”, esté ligado ao fato da “briga” entre trabalho
e lazer. Ele trabalha tanto que n&o Ihe sobra tempo para ser livre, ter um estilo
de vida em que o trabalho ndo seja uma obrigagcdo para troca financeira, sua
sobrevivéncia.

No trecho que se segue “...é quando eu me encontro perdido, nas coisas que eu
criei e eu ndo sei...”, da-se a entender que ele fica perdido ao que ele fez em seu
trabalho, pois ele ndo vé o que ajudou a produzir de fato pronto, pois ele s6
produz uma parte do produto, na maioria das vezes s6 “apertando o bot&o”.
Também pode ser entendido da maneira como ele contribuiu para a
industrializacdo e néo faz ideia de como isso ocorreu. Na segunda estrofe, a
primeira frase & “...eu n&o vejo além da fumaga...”, que significa o mundo
industrializado e sua poluicdo ambiental das fumagas com substancias téxicas
liberadas nas industrias e na queima de combustivel dos automéveis nas
estradas.

152



N
@3/)
Comparacdo das musicas: A l

As musicas fazem comparacdo a desigualdade em que os trabalhadores
enfrentavam dentro das fabricas. Mostram também sobre a revolugéo industrial

desde que as fabricas foram instaladas nos centros, onde existia a
hierarquizacdo de patrdo e empregado e o saléno 0_era por te tempo trabalhado.
Mostram também a desvalorizacdo do trabalhador e nas musicas eles pedem ,Q.
mais justica e querem poder ter mais voz na sociedade e no trabalho. §

A segunda musicas, diz mais especificamente sobre o capitalismo, onde
infelizmente o trabalhador s6 tem tempo para trabalhar e nao tem tempo de‘g
aproveitar o tempo livre de ser, fazendo critica de que o homem vive em funcéao

do trabalho e n&o tem tempo seu préprio tempo.
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Objetivo: £ N\

Com este trabalho iremos analisar as musicas
“Fabrica” do Renato Russo e “Capitdo de Industria” dos
Paralamas Do Sucesso,onde relacionaremos as letras das
cangdes com os contelidos aprendidos em sala de aula.
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e “Fabrica’-Renato Russo. ﬁ /\/\

A musica “Fabrica” do compositor Renato Russo, esta totalmente ligada
a Revolugdo Industrial e os Ideias Revolucionarios do Século XIXonde
apresenta frases e acontecimentos que podem ser relacionados diretamente
ao contexto historico da época.

“Nosso dia vai chegar,
Teremos nossa vez.
Néo é pedir demais:

Quero justica,
Quero trabalhar em paz.”

Na frase destacada acima,o Cartismo é citado camufladamente,onde o mesmo
foi um movimento de operarios ingleses que enviaram uma carta ao parlamento
com 8 milhoes de assinaturas,exigindo melhoria as condi¢gdes de trabalho.

“N&o é muito o que lhe pego
Eu quero um trabalho honesto
Em vez de escravidao.
Deve haver aigum iugar
Onde o mais forte
Néo consegue escravizar.”

Aqui, é quando o compositor representa a desvalorizagéo do trabalhador, que
néo recebia o merecido e mostra o trabalthador pedindo seus direitos e que

querem trabalhar em paz e entdo dizem a palavra que mostra a realidade da




Q\X&

“De onde vem a indiferenca

D

Temperada a ferro e fogo? _E m

Quem guarda os portées da fabrica?”

Essa parte refere-se ao fato dos patrdes néo_se importarem com o0s
trabalhados, as indiferengas ocorridas nas Fabricas e o fato de quem realmente
mandar nelas serem os proletariados.

“O céu ja foi azul, mas agora é cinza
O que era verde aqui ja ndo existe mais.
Quem me dera acreditar

Que ndo acontece nada de tante brincar com fo

Que venha o fogo entdo.”

Aqui, € mostrado a realidade da Fabrica e do que ela pode causar, o céu cinza,
as florestas desmatadas, todas colocadas com ironia.O compositor diz que
gostaria de acreditar que nada acontece se eles “desafiarem” os patrdes
solicitando melhorias. O ultimo verso refere-se aos trabalhadores tomando uma

iniciativa contra "A Fabrica” no Ludismo, movimento de operérios que quebrava

as maquinas como forma de protesto.

“Esse ar deixou minha vista cansada,
Nada demais.”
O refréo € a parte mais irbnica dessa musica,onde Renato diz que sente a vista
cansada por causa do ar poluido da Fabrica. E como descaso de seus patrdes,

recebe a resposta: "Nada demais...", 0 que muitas vezes ocorre, pois 0s
operarios sd0 maquinas enquanto servem ao patrdo e néo tem valor algum,
pois eles dao seu bruto trabalho, e 0 que ganham, nao se compara ao gue o

patréo ganha em suas costas, o patréo, que n&o respira o ar poluido, que néo
vé as arvores caidas e a realidade das Fabricas.
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e “Capitdo de Indastria” - Paralamas do @

Sucesso % m

"Capitdo de industria" € uma cangéo do compositor Marcos
Valle, interpretada por Paralamas do Sucesso.

“Eu s vezes fico a pensar
Em outra vida ou lugar
Estou cansado demais

Eu néo tenho tempo de ter
O tempo livre de ser

De nada ter que fazer’
\

Esses versos mostram sobre a jornada de trabalho exaustiva dos operarios e
do fato dos donos de fabricas quererem homens trabalhando como maquinas,
vivendo para trabalhar, sem tempo para o lazer.

“E quando eu me encontro perdido

Nas coisas que eu criei
E eu néo sei”

O compositor cita a fragmentagéo do trabalho durante a Revolugéo Industrial,
onde cada operé[iq produzia uma Unica peca e quase nunca sabiam o produto

final.
“Eu nao vejo além da fumaca,
O amor e as coisas livres, coloridas,

Nada poluidas”

Como na musica da Legido Urbana, o compositor deixa claro a paisagem

composta por fumacas das industrias que tomaram todo o verde das arvores e

o azul do céu.
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“Ah, eu acordo pra trabalhar

Eu durmo pra trabalhar @ M

Eu corro pra trabalhar!
Eu nédo tenho tempo de ter
O tempo livre de ser

De nada ter que fazer”

Aqui esta representada a jornada de trabalho, o fato do trabalhador sé trabalhar
e néo ter tempo e nem condigbes para fazer outra coisa, demgnst’(a uma vida

que se guia e se normatiza em torno do trabalho, pois ele que define a hora de
acordar, dormir,etc...
T e el e

“Eu ndo vejo além da fumacga
Que passa e polui o ar

Eu nada sei”

Neste ponto o ar pode significar a familia que ele se priva de encontrar e de

dar tamnn & dadiranin Entdn acea trahalha
carl e gea =nalc eeee Wadal

ranracantanda nala
el cegicagal. epreseniale peia

"
v, i ~ ~ i

fumaca, contamina/afeta sua vida pessoal.

O resto da musica continua retratando a mesma coisa. Percebemos aue as
duas composigbes sd0 uma critica aos problemas que os trabalhadores
sofreram depois da Revoluc@o Industrial no século XIX,com excessivas cargas

de trabalho e ndo sendo recompensados adequadamente com o salario.

x_
=
)
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Comparagoes: :S 6

Podemos notar na musica “ Fabrica”, o contexto social ocorrente
durante a Revolugao Industrial, como a falta de leis trabalhistas e a situagéo
em que encontravam os trabalhadores explorados e sem o de trabalho e
sobrevwéncua ja que compara a forma de trabalho com aéscravnda? no trecho

.. Eu quero trabalho honesto em vez de escraviddo...”;A m tiliza um
|tmo acelerado fomo ocorria nas linhas de producdo busca de maior jior lucro

com base no capitalismo wptahsmo onde a a natureza foi cada vez mais
abusada na busca de recursosnaturais e emissao de poluentes.

Na segunda musica “Capitdo de Industria” de os Paralamas do
Sucesso, é Ltﬂ,atadq o dia a dia do trabalhador que dedica sua vida ao
trabalho, ja que era forgado i indiretamente pelas causas sociais,
governamentais e econdmicas, como representado nos trechos “...Eu acordo
pra trabalhar, eu durmo pra trabalhar, eu corro préa trabalhar...”; Mesmo
participando de todo o processo ele néo usufrui do produto fi naI ja que o patrao
é 0 dono das ferramentas de trabalho como nos trechos “...Quando me

e g

encontro perdido n riei...”, mostrando a relagédo de patréo e
funcionarios ; A%ﬁms vezes assim como os movimentos
realizados pelos trabalhadores para cumprir sua unica fungao nas linhas de
montagem .
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Trabalhar ou viver? G) L_

A Revolugéo Industrial decorreu através de industrias domésticas, em
que era uma produgéo familiar, onde os mais sabios, geralmente os pais,
passavam seu conhecimento para os inexperientes, formando assim uma
hierarquia de Mestre e Aprendiz. Porém, conforme a tecnologia avancava, as
produgdes familiares se transformaram em fabricas e a hierarquia passou a
ser: Patrdo e Empregado.

Apesar de ser um avango que melhorou a vida de muitos, nem todos
foram beneficiados, houve diversos protestos daqueles que eram contra, que
foram prejudicados financeiramente e daqueles que, no futuro, estariam
cansados e doentes, devido ao descuido com a prépria satde.

Com isso, varios artistas, dentre eles, os cantores da Legido Urbana e
do Os Paralamas do Sucesso, realizavam os protestos em cangdes que
repercutiriam o Brasil, demonstrando a insatisfacdo presente nos trabalhadores
sofridos. ‘

A letra da musica “Fabrica” da Legido Urbana, declama abertamente
sobre as consequéncias maléfica que ocorreram devido a Revolugéo Industrial.
Delatando sobre a falta dos direitos trabalhistas nos trechos:

” ” .
Quero justica,
Quero trabalhar em paz.
N&o é muito o que lhe pego
Eu quero um trabalho honesto
Em vez de escraviddo.

Além de mencionar a poluicdo do meio ambiente que as fumacas das
fabricas liberam, destruindo as paisagens que j& foram apreciadas:

&O céu ja foi azul, mas agora é cinza
O que era verde aqui ja ndo existe mais.
Quem me dera acreditar
Que ndo acontece nada.

Os Paralamas do Sucesso também participaram dos protestos e
lancaram a musica “Capitdo de Industria’. Com uma composigdo simples e
clara, a revolta contra as industrias e a exploragéo dos trabalhadores esta
explicito em quase todos os trechos da cangéo. Ja na primeira estrofe, é
relatado sobre liberdade inexistente, em que a pessoa é obrigada a trabalhar
em algo o tempo todo, deixando de ser uma pessoa, e sim uma “maquina’:

i Eu n&o tenho tempo de ter
O tempo livre de ser"
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Como na musica da Legido Urbana, é indispensavel a citagdo da
transformagéo do meio ambiente deploravel, que, ao invés de paisagens, s6 se
vé as fumacas das industrias:

= quando eu me encontro perdido
Nas coisas que eu criei

E eu néo sei

Eu néo vejo além da fumaga

O amor e as coisas livres, coloridas
Nada poluidas.

[l

Eu nédo vejo além da fumaca que
Passa "
E polui o ar.

Os artistas deixam bem claro como € a rotina dos trabalhadores, em que
tudo o que ocorre e os horarios programados s&o pensados primeiramente no
emprego. Como se o trabalho fosse o/centro € acima de tudo.

o

Ah

Eu acordo pré trabalhar
Eu durmo pré trabalhar
Eu corro pré trabalhar*

Como pode-se ver, a Revolugéo Industrial gerou consequéncias
mundiais, boas e ruins. Durante esse processo de adaptagéo, houve intiimeros
protestos de diversas maneiras (nas ruas, musicas, pinturas, poesias, etc.) dos
artesGes que foram desvalorizados e trabalhadores debilitados na saude e até
mesmo fisicamente, devido aos limites que foram ultrapassados para, talvez,
ganharem um aumento de salério. Além dos que protestavam a favor do meio
ambiente, manifestando os riscos perigosos dos problemas ambientais que
estamos nos submetendo a sofrer, devido as fumagas toxicas que sdo
liberadas pelas industrias.

Por fim, esta claro que em ambas musicas analisadas acima, ha uma
necessidade de rever e criar direitos para os trabalhadores, porque, ao invés
do trabalho se tornar uma parte da vida, ele ocupou o espaco todo. Porém,
deve-se viver e ndo sobreviver!

@
GL
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Os assuntos discutidos em sala, e as musicas apresentadas estéo A &
diretamente ligadas a: Revolugéo Industrial e Ideias Revolucionarias do
século XIX, ambos envolvendo o capital e trabalho.

REVOLUCAO INDUSTRIAL

Conjunto de mudangas que ocorreram na Europa nos séculos XVIII e
XIX. A principal exclusividade dessa revolugdo foi a substituicdo da
manufatura para as maquinas. Fatores fundamentais: Industria doméstica, o
Burgués é portador de uma nova visdo do mundo, na qual quer ganhar
sempre mais, Marinha poderosa (comega a produzir mais do que vai
consumir), coldnias, o relégio (o tempo possui grande influencia).

IDEIAS REVOLUCIONARIAS

Consiste nas ideias do Ludismo:movimento de operarios ingleses do
século XIX que buscavam quebrar as maquinas como forma de protesto, contra
as mas condigdes de trabalho, e também o Cartismo : movimento de operarios
ingleses do século XIX , que enviou uma carta ao parlamento com 8 milhdes de
assinaturas exigindo melhorias nas condi¢des de trabalho e a democratizagao.

COMPARAGAO

A primeira musica de autoria do grupo Legido Urbana, "Fabrica"
estabelece relagdo com a Revolugdo Industrial, pois retrata uma rotina de
trabalho quase incessante, onde os de classe mais baixa s@o obrigados a
trabalhar diariamente quase como escravos para gerar lucro para aqueles de
maior estatura social, "o mais forte", segundo a musica. Os operarios sao
praticamente confinados na fabrica, como no trecho "o céu ja foi azul mas
agora é cinza", onde o salario dos trabalhadores é baixo, assim como as
oportunidades e condigdes precarias. Esses ndo tém direitos trabalhistas.

Cada acorde da musica alucinado representa uma revolugdo, uma
iniciativa para que tudo isso acabe e os patrées ougam sua voz que representa
a todos os menos privilegiados. O ritmo lento sugere reclamagso e desanimo
de uma rotina da qual s&@o obrigados a viver, contra a vontade.
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Analise das Musicas G L

A musica “Fabrica” fala da exploragéo do trabalhador, e das
consequéncias disto tudo para todos, inclusive para o meio ambiente quando

ele diz que” o céu ja foi azul, mas agora é cinza", ja a poluigdo. E um
protesto contra todo tipo de exploragao, e que alescravidas ainda nao acabou,
pois ela continha disfargada em forma de exploracao, pelos empresarios.

Ela expressa em seus versos a relagéo entre o capitalista e o empregado,
entre aquele que vende sua forga de trabalho ao capital, e é subjugado por
essa forga econémica ideologica, & como se fosse um desabafo de um
trabalhador que nao aguenta mais tanta mentira e desonestidade.

Mostra a realidade das fabricas e cidades, do prego e das causas que as
fabricas nos trazem, prirﬁgfémente, é como se fossem trabalhadores e
operarios falando para seus patrées. Quando é dito "N&o é pedir demais,
Quero justi¢ca", € como se eles buscassem seus direitos no trabalho, pois
continuam dizendo que querem trabalhar em paz. Quando dizem sobre as
expectativas e os pensamentos sobre novos empregos e servigos, pois é
exatamente assim que é a mudanca de emprego: a imaginagao do proximo
emprego, como sendo melhor em todos os pontos. No caso, o ponto seria a
escravidao e o modo de servigo. Quem escraviza, seriam os patrées, e os
escravizados, os sem oportunidades que pegam o trabalho e viram maquinas.

Também diz que sente a vista cansada por causa do ar poluido da
Fabrica. E como descaso de seus patrdes, recebe a resposta: "Nada
demais...", 0 que muitas vezes ocorre, pois os operarios sdo maquinas,
enquanto servem ao patréo, nao tem valor algum, pois eles d&o seu bruto
trabalho, e 0 que ganham, n&do se compara ao que o outro ganha, em suas
costas, o outro, que nao respira o ar poluido, que nao vé arvores caidas e a
realidade das Fabricas.

Na musica “Capitdao de Industria” do Os Paralamas do Sucesso, retrata a
insatisfacao do trabalhador, onde é um representante da classe operaria, onde
apenas pensa e trabalhar: “Eu acordo pra trabalhar Eu durmo pré trabalhar Eu
corro pra trabalhar”. Claramente n&o esté feliz com o seu cotidiano e sonha com
uma outra vida, no primeiro verso ja deixa bem claro isso.

No trecho: “Eu n&o vejo além da fumaga O amor e as coisas livres,
coloridas Nada poluidas”. O trabalho o tirou todas as coisas boas, agora ele
enxerga em fumacas todos os prazeres da vida.
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Analise da musica"Capitao de industria” M L

A parte da letra em que ele fala “Ah, Eu acordo pra trabalhar; Eu durmo pra
trabalhar, Eu como pra trabalhar. Eu acredito que ele tenha a inten¢&o de mostrar como
nds vivemos pelo trabalho, fazemos tudo na vida em tomo dele, tanto acordar, dormir e
comer, apenas para garantir a sobrevivéncia, ja que o trabalho € uma obrigacéo nos dias
atuais .

Ao dizer “Eu nao tenho tempo de ter; O tempo livre de ser; De nada ter que fazer,
acho que ele quer mostrar que ndo tem tempo para as coisas simples e necessarias, 0
lazer, descansar, e até pensar, devido ao trabalho, que ocupa grande parte do seu
tempo.

Toda a letra em si, mostra como o trabalho € para alguns, desde a 1°Revolugéo
Industrial, ela traz a tona o que o trabalho nos proporciona, emque\)ivemosemtomo
dele, muitas vezes em condicbes desumanas, néo temos tempo para pensar, Nao
temostempoparaolazer né&o somos livres, vivemos sem perspectivas de vida, enfim,
vivemos para trabalhar e sobreviver e ndo simplesmente para viver.
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As musicas da banda legi&o urbana e dos Paralamas do sucesso
acabam tratando como um todo a revolugéo industrial. A musica “fabrica” da
legido urbana como visto no trecho “deve haver algum lugar; onde o mais forte
nao consegue escravizar, quem nao tem chance” retrata a luta de classes,

onde o patrao gscravizavasseus funcionarios.

Enquanto a musica “capitio de industria” dos Paralamas do sucesso
mostra a viséo de um funcionario que nao faz nada além de  trabalhar, como é

dito na musica “eu acordo para trabalhar, eu durmo para trabalhar, eu corro
para trabalhar”, enquanto a industria acaba cada vez mais com o mundo,
explorando a natureza e poluindo o meio ambiente.

O ritmo de ambas as musica &€ em um tom alto, chamando a atencdo do
povo como se fosse um protesto, alertando a sociedade para que venhamos a
refletir, pensando em como vivemos nossas vidas, sendo explorados, vivendo
apenas para fazer uma Unica fungéo ate o momento de nossa morte.
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Os operarios passavam a maior parte do tempo dentro das fabricas, como no S\]
trecho "o céu ja foi azul, mas agora € cinza", o salério dos trabalhadores era

baixo, também eram poucas as oportunidades, tudo isso fora as condigbes

precarias, eles também néo tinham direitos trabalhistas etc.

Os acordes da musica alucinado representa uma revolugédo, uma iniciativa para
que tudo isso acabe e os patrdes ougam sua voz que representa a todos os
menos privilegiados.

A segunda musica do grupo Para-lamas do Sucesso, que se chama "Capitédo
de Industria" também fala pontos como a falta de direitos basicos do
trabalhador e o excesso de carga horéaria no emprego. A vida desses se
resume em exercer oficio para a industria, que os priva da liberdade. e esses
trabalhadores nao vivem nada mais do que a vida operando magquinas, a qual
ele se refere e ironiza como "poluigéo”. /

O ritmo lento sugere reclamacéo e desanimo de uma rotina da qual sdo
obrigados a viver sobre abusos da industria.
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Na primeira musica é possivel notar, que ele pede para ter um
trabalho honesto, que ele néo seja forgado a fazer algo que ele nao
goste, fazendo referéncia ao tempo colonial, onde havia escravidao,
e que ganhe algo exercendo aquele trabalho, acreditando que exista
um lugar onde as pessoas nao sejam escravizadas. Na segunda
musica, aborda sobre o trabalho e o tempo, onde ele reclama de que
" n3o tem mais tempo para mais nada, tudo se resumi no trabalho, que
é o que acontece nos dias atuais, onde as pessoas se dedicam muito
ao trabalho, e acaba n&o sobrando tempo para si proprias, dedicando
sua vida toda ao trabalho para mais tarde ser dispensada.

As duas musicas fazem um pouco de referéncia aos dias
atuais, onde as pessoas trabalham como @ sem descanso,
para ganharem pouco, e ainda assim sustentarem suas familias,
acabando por exercer algo por ser a unica coisa que ela pode fazer,
e ndo porgastardan,uilo,eambamﬁcandopresasavidainteiraao
trabalho, acabando por ndo aproveitarem.a tnica vida que se tem,
pois enquanto trabalhamos, temos o dinheiro, mas nos falta tempo,
e quando somos idosos, temos dinheiro e tempo, mas nao temos
condicéo de fazer, pelo estado fisico. Algumas pessoas se doam por
inteiro nos trabalhos, para no final, serem menosprezadas,
mandando embora, deixando uma irregularidade em aberta.

Ao
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