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Introducéo

“Se  vivéssemos  numa
época normal,..., normal
como antes de 1914, a
musica de nosso tempo
estaria numa  situacado

diferente”. A. Shoenberg

O mundo moderno suscitou inquietas indagacdes aos compositores que
adentravam ao século XX. Considerado por muitos como um dos pilares da misica

moderna, Debussy, em 1913, refletia:

“Nao serd nosso dever encontrar meios sinfonicos de expressar nosso tempo, meios

gue evoquem O progresso, 0 arrojo e as vitorias dos dias modernos? O século do avido merece

sua propria masica” .

O jovem século XX, antes mesmo do inicio da Primeira Guerra Mundial, ja
havia experimentado alguns dos elementos que marcariam, sob determinados aspectos,
a musica do século do avido. No periodo compreendido entre a premiere do Prélude a
I’ aprés midi d’un faune (tido para alguns dos especialistas no assunto como o despertar
da misica moderna), de Debussy, em 1894, e a escandalosa premiére de Le Sacre du
Printemps (uma das obras de referénciado século XX) de Sravinsky, em 1913, a

musica ocidental ja

! Claude Debussy, cit. in: Griffiths, P. — A MUsica Moderna. RJ: Zahar, 1987. p.97



operava um certo nimero de inovagdes técnicas aplicadas a sua linguagem, tais como:

liberdade formal, abandono da harmonia tradicional, maior énfase no “colorido”

orquestral, maior complexidade ritmica etc. Para historiadores e musicélogos que
privilegiaram em seus trabalhos o estudo da linguagem musical ao longo do tempo, a
musica do inicio do século XX nada mais era do que um desenvolvimento “ 16gico” da
tradicdo ocidental. Isto €, tais inovacles, para um pesguisador como Paul Griffiths,
“surgiram da propria tradicdo, como extrapolacdes de tendéncias ja existentes na
musica ocidental” . Todavia, prossegue Griffiths, “ depois da Guerra as coisas seriam
realmente diferentes’ . Ao adentrarmos no Breve século XX, como assim o denominou
0 historiador Eric Hobsbawn, um ronco de motor tornava-se mais belo e interessante
que a Vitoria de Samotrécia’.

No p6s-Guerra, sons considerados pela tradicdo como ndo-musicais, - como,
por exemplo, ruidos de todo tipo ou os sons do ambiente -, incorporam-se ao discurso
musical do Ocidente. Compositores como Pratella, Russolo, Varése, Mossolov, entre
outros, faziam o que preconizavam ser a “ misica da era da maquina” .* Ou segja, apés a
| Guerra Mundial, ndo apenas o ruido se faz presente nas salas de concerto européias,
como também a percussdo passa a ter um papel destacado. Edgard Varese,
radicalizando as experiéncias de obras como a Sagracdo da Primavera - cujos efeitos
de polirritimia e politonalidade criam aspectos percurssivos capazes de chamar a
atencdo até mesmo do ouvido menos educado musicalmente -, tras para o primeiro
plano aquilo que tradicionalmente sempre ficara ao fundo da muisica de concerto
européia. Assim, em 1929, ele comple lonisation, apenas para instrumentos de

percussao.

2 Griffiths, P. — op. cit. p.97. Ainda sobre o desenvolvimento da linguagem musical, ver também:
Barraud, H. — Para compreender as musicas de hoje. 32 ed. SP: Perspectiva, 1997; e, Schurmann, E. F.
— A musica como Linguagem. Uma abordagem histérica. 22 ed. SP: Brasiliense/Cnpg, 1990; Para
uma abordagem do discurso musical com um ponto de vista ndo eurocentrista e desprovida de aspectos
teleolégicos, ver: Wisnik, J. M. — O som e o sentido. Uma outra histéria das musicas. SP: Cia das
Letras, 1989.

% Para Hobsbawn, o século XX s6 se inicia de fato com a | Grande Guerra. Sua visio ndo é cronoldgica.
Cf. Hobsbawn, E. J. - A Era dos Extremos. O breve século XX. SP: Cia das Letras, 1995.

* Sobre isso, ver: Seincman, E. — “Tradicdo, Vanguarda, na misica futuristaitaliana’, in: Revista USP.
n° 9, SP. USP, mar/abr/mai, 1991, pp.151-160; ver também, Medaglia, J. — MUsica Impopular. SP:
Global, 1988



Um outro aspecto importante para os novos rumos da musica do século
XX ocorreria ainda durante a | Guerra Mundial. Em 1917, em Paris, num
momento em que tudo aquilo a que se denominava cultura ocidental, ou
civilizagdo ocidental, parecia ruir nas trincheiras da Grande Guerra, tem-se a
estréia do balé Parade, um verdadeiro happening que reuniu a muasica de Eric
Satie (que incluia o0 uso de maquinas de escrever e sirenes), a coreografia de
Massine, o libreto de Jean Cocteau, o programa de abertura de Apollinaire, o
“pano de boca” do palco pintado por Picasso e a Companhia de Balés Russos,
cuja direcao estava a cargo de Serguei Diaghliev. Nicolau Sevcenko comenta
que, Parade “reencontrara a cultura popular, o circo, a muasica simples e
cristalina, o espirito da Franca. Reencontrara a civilizacao classica francesa, a
commedia dell'arte, o arlequim. Reencontrara a América pujante, a energia da
vida moderna, a tecnologia, o cinema. Reencontrara a cultura negra, o jazz, o
ritmo, a danca. Reencontrara Paris, o bulevar, a agitacdo das ruas, o
cosmopolitismo. Reencontrara a festa, a alegria, a vertigem, a fusdo, a
transmigragdo para outro nivel mais profundo de realidade, a surrealidade.
Parade fundiu uma nova sintese, pela violéncia mesmo de seus recursos
estéticos, todas as partes desintegradas do mundo em dissolugdo e dos
tempos nascentes. Lancando mao de expedientes estéticos que ressaltam a
velocidade, a sincopagem precisa (sic), a abolicdo da linearidade evolutiva, o
espaco descontinuo, a simultaneidade, a fusdo de simbolos e referéncias em
novas constelagdes, desprendidos de seus contextos de origem, a violéncia da
reformulagcédo do imagiario baseada na acao em estado puro, Parade fixou um
novo conceito de ordem na mobilidade™. Em certo sentido, Parade se
constituiu num grande mostruario dos elementos formadores da modernidade
feita musica.

O p6s- Guerra, por sua vez, efetivaria o interesse europeu por masicas
de forte base ritmica: eslavas, hispanicas, mas principalmente negras.

Juntamente com os produtos energéticos e estimulantes (cha, cacau, café,

® Seveenko, N. — Orfeu Extéatico na Metrépole. SP: Ciadas Letras, 1992. p.187



acucar, tabaco) importados pelos europeus, chegavam também as novas

dancas de varias partes do mundo. Vivia-se um periodo onde a



danca era “a arte do momento em praticamente todos os niveis sociais”.® O
aspecto ritmico do periodo foi muito bem observado por Méario de Andrade ao
comentar sobre a musica que tornara-se simbolo da década de 1920. Dizia o
autor de Macunaima que “ndo é por causa do jazz que a fase atual é de
predominancia ritmica. E porque a fase atual é de predominancia ritmica que
0 jazz é apreciado tanto”.” A misica negra dos Estados Unidos, mesmo antes
do grande boom da década de 1920, ja percorria 0 mundo. Paul Griffths
argumenta que “os ritmos excitantes e a instrumentacao de brilhante nitidez do
jazz dos anos 1920 traziam um novo frescor e, como pensavam alguns
compositores, uma série de convencdes imediatamente identificaveis para
substituir as regras desgastadas da harmonia diatdnica. Stravinsky abria
caminho com seu Rag-Time de 1918, composto sem que ele tivesse ouvido a
muasica que imitava. Na década seguinte, quando chegava ao auge a
coqueluche jazzistica na Europa, uma torrente de obras derivadas sairia da
pena de compositores sérios e outros nem tdo sérios”.® Assim posto, temos
gue o foxtrote, o charleston, o shimmy, o ragtime ou o blues, eram géneros
esparsos sobre 0s quais pairava 0 jazz, a0 mesmo tempo em que este Ultimo
0s reagrupava em torno daquilo que seria a “civilizagdo americana”. Pois a
civilizacdo americana, em tudo que possuia de moderno e de desejavel, se
fazia representar pelo jazz. “A Unica entidade mais onipresente que o esporte
e do que Ford”, como disse o historiador Nicolau Sevcenko.’

A musica moderna, contudo, ndo se restringe exclusivamente as
vanguardas européias e ao jazz. Ha todo um outro universo sonoro criado no
mundo moderno que simplesmente ficou excluido, na maioria das vezes, dos
estudos que pretendem abarcar a musica feita no século XX. Como bem
observou Alejandro Ulloa, o0s estudos classicos sobre a musica
contemporanea, - frequientemente intitulados como musica do século XX, a
nova musica, musica da modernidade, muasica moderna, musica do NnoOsso
tempo etc. -, levam-nos a crer que a musica do Caribe, da América Latina ou

mesmo a do Brasil, para ficarmos apenas no continente americano, ndo seja

®idem, ib. p.160
" Andrade, M. de — Ensaio sobre a musica brasileira. SP: Marting/Brasilia: INL, 1972. p.58
8 Griffiths, P. — A mGsica moder na. op. cit. p.109



musica moderna, do nosso tempo, nova musica ou musica do século XX™.
Além do forte eurocentrismo facilmente perceptivel na grande maioria dos
autores desses trabalhos - (muitos inclusive, latino-americanos, norte-
americanos ou mesmo brasileiros) -, 0 que também chama a atencdo é uma
oposi¢do muito clara, em tais obras, entre as chamadas musica erudita e a
musica popular, justamente num momento histérico onde tais conceitos
precisariam ter menor rigidez para se entender o processo de fusdo entre os
véarios elementos formadores da cultura moderna, tal como ocorrida na citada
sintese promovida pelo balé Parade. Para Ulloa, a oposicdo eruditoXpopular,
“funciona por disjuncéo, por exclusdo e como néo-reconhecimento da criacao
estética dos setores subalternos que produziram a muasica de seus respectivos
paises neste continente, e com ela contribuiram para formar a assim chamada
cultura nacional em cada um deles”.”* Assim, por meio desse discurso
excludente, é possivel observar que o choro, por exemplo, s6 ganha validade
estética (“universal”) quando aparece na obra de um Villa Lobos, do mesmo
modo que o0 jazz sé aparece vez ou outra citado em tais estudos por sua
remota relacdo com Stravinsky ou por fazer parte do repertério de um
Gershwin. Despidos de seus elegantes trajes de casaca sinfonica esses
géneros nao costumam frequientar o cenario da moderna musica do século XX.
Juntam-se, concomitante a outros géneros, ao limbo do folclore (um conceito
por demais problemético, pois pauta-se na ideologia da pureza e imobilidade
culturais) ou da denominada “musica de consumo”, ou “musica comercial’
(uma idéia pouco precisa, normalmente carregada com conotacdo pejorativa).
Tendo estas consideragdes iniciais em mente, o presente trabalho visa
estudar as transformacdes ocorridas com o samba no periodo pioneiro do
surgimento dos modernos meios de comunicagédo de massa no Brasil. Trata-se

de um trabalho que busca captar os varios elementos que compuseram a cena

® Sevcenko, N. — Orfeu Extéatico na Metrépole. op. cit. p.181

19 Ulloa comenta as obras: Introducdo & misica do século XX, de Eric Salzman; A nova misica, de
Aaron Copland; e, Musica da Modernidade, origens da misica do nosso tempo,de J. J. de Moraes.
Entretanto, a lista poderia ser mais longa, pois as obras de Paul Griffths, Henri Barraud e E. F.
Shurmann, jé& citadas neste trabalho, ndo diferem muito das demais em seus pontos de vistas e em suas
escolhas sobre o que seria 0 Moderno em musica. Sobre o comentario de Ulloa, ver: Ulloa, A. — Pagode.
A festa do samba no Rio de Janeiro e nas Américas. RJ: Multimais, 1998. pp.23-29

1 Ulloa, A. — Pagode..., op. cit. p.24



brasileira no momento da modernizacdo do samba, ou seja, de sua
transformacao estética e sociocultural, propiciada pelo incremento das forcas
modernizantes do capitalismo do inicio do século XX. Em outras palavras, o
samba é um produto de nossa modernidade mestica, para utilizar esta
expressdo de Ulloa'?, emergente no contexto da urbanizacdo acelerada de
nossas principais cidades, em especial o Rio de Janeiro, que aflorava no
momento como o cartdo-postal do Brasil. Guardadas as devidas proporc¢oes de
tempo e espaco, as mesmas forcas que propiciaram o surgimento do jazz ou
das vanguardas européias — a metropole moderna, 0s novos meios de
transporte e de comunicacédo, a vida agitada etc. -, foram também as forcas
gue propiciaram o aparecimento do samba moderno brasileiro. Assim, o0 samba
aqui abordado, € um género musical criado pela modernidade brasileira, que
ao decorrer do processo se profanou, se individualizou, se transformou em
coisa para poder ser veiculado e vendido pela moderna industria de
diversdes,- capitaneada pelo surgimento do disco e do radio -, a0 mesmo
tempo em que se tranformava cada vez mais num elemento -cultural
identificado com a moderna “civilizagéo brasileira”.

Conforme observou Hobsbawn, “a cidade tende a separar o artista do
cidaddo, e a transformar a maior parte da producdo artistica em
‘entretenimento’, uma necessidade especial, suprida por especialistas™’.
Nesse sentido, a historia do samba contada aqui ndo poderia estar dissociada
de seus “profissionais”. Devido ao “preconceito” ainda latente em relagédo ao
comercialismo de um determinado artigo cultural, € importante enfatizar que o
samba moderno é também um produto de mercado feito por musicos, que no
caso do periodo estudado (1920/45), estavam iniciando o processo de
profissionalizacdo e de organizagcdo em torno da luta por seus direitos de
criadores. Dadas as condi¢des do pais, a modernidade brasileira (compulsoria
e excludente) se deu por meio de um encontro brutal com uma sociedade de
bases tradicionais, resultando num processo doloroso para aqueles que
queriam adentrar no novo mundo do show business, e também para aqueles

gue la chegando, quisessem ter seus direitos minimamente respeitados.

2idem, ib. p.193
3 Hobsbawn, E. J. — Histéria social do jazz. RJ: Zahar, 1990. p.176



No geral, sdo estas as preocupacOes que nortearam as reflexdes e
analises contidas neste trabalho, que foi dividido em quatro capitulos:

No Capitulo I, ser4 abordada a questdo da modernizacdo do pais e
como a sociedade brasileira discutiu, ao longo das décadas, os conceitos de
modernidade e nacionalidade, tendo o samba como o foco principal.

No Capitulo Il, a questdo apresentada gira em torno das praticas
tradicionais do samba inseridas no contexto da modernizacdo do Rio de
Janeiro, a0 mesmo tempo em que procura analisar as relacdes do samba com
o carnaval, um elemento muito importante no processo de difusdo e producao
do samba moderno.

No Capitulo Ill, a questdo colocada € o processo de inser¢cdo do samba
e do sambista no contexto da moderna industria de diversdes que se
implementava no Brasil do periodo. Este capitulo também procura observar
alguns pontos relevantes do processo de organizacdo dos musicos brasileiros
na luta por seus direitos autorais.

Finalmente, no Capitulo IV esta uma analise das letras de alguns
sambas, cujo intuito é a apresentacao das transformacdes de significados que
0 samba teve ao longo do periodo estudado.

Como uma ultima observacao, cabe salientar que este trabalho se
realizou a partir de um minucioso levantamento das musicas feitas no periodo
estudado, além da pesquisa em jornais e revistas especializadas da época,
depoimentos de sambistas, obras memorialisticas e antigos programas de
radio. Também foram utilizadas varias obras publicadas e/ou teses
académicas de autores militantes em areas do conhecimento das mais
diversas (jornalistas, antrop6logos, musicélogos etc.), juntamente com um
material audiovisual que pudemos ter em maos no decorrer da pesquisa. A
eterna busca por uma documentacéao diversificada, ao menos em parte, explica
a longa lista de obras (principalmente as biograficas) arroladas na bibliografia
e fontes. Todavia, a grande quantidade de material pesquisado foi também
uma opcdo metodoldgica, pois algumas das preocupacfes aqui abordadas
foram, de certo modo, apresentadas por outros autores. A diferenca é a
perspectiva adotada, uma vez que em muitos casos, determinados

pressupostos tedricos e/ou metodoldgicos, - como o0 arraigado compromisso



com a pureza do samba, ou a exacerbacdo de seu aspecto de resisténcia
cultural, ou o preconceito quanto ao fato do samba ser um produto
comercializavel -, impediram a alguns autores enxergar 0 processo como um
todo. A perspectiva metodoldgica deste trabalho, na medida do possivel,
procurou se afastar desses pressupostos, ou ao menos relativiliza-los, para
poder mostrar que o samba moderno € um fendmeno cultural de um pais que
se modernizava, que queria ter um projeto de nacionalidade expresso por meio
de um bem cultural moderno, e para tanto, ndo era possivel convocar apenas
uma parte da sociedade brasileira para concluir tal tarefa. O samba moderno
nao poderia ser feito apenas pelo (ou no) morro, ou apenas pela (ou na)
cidade, ele precisava dos dois universos culturais agindo mutuamente para a

sua criacao e difusao.



Capitulo I. O samba nos primoérdios da modernidade brasileira

a) Os anos de 1920
“E inatil, irmao, trancares

a cidade, mesmo que
tenhas a chave”.
Oswaldo de Camargo
(extraido do poema Que

farés?)

O Rio de Janeiro ascendeu ao século XX com condicdes muito
favoraveis ao desenvolvimento e modernizacdo capitalistas. Centro
populacional, econémico, politico e cultural do pais, a Capital Federal "viu
acumular-se no seu interior vastos recursos enraizados principalmente no
comércio e nas financas, mas derivando ja4 também para as aplicacbes
industriais".** Cidade litoranea, o porto do Rio de Janeiro alcancava o terceiro
posto em circulagdo de mercadorias no continente americano. No entanto,
tanto o porto como a cidade ndo estavam adequados a circulagdo do novo
montante de mercadorias provenientes das relagcdes comerciais internacionais.
A cidade precisava de reformas modernizadoras e o0 recém regime
republicano, sob o governo de Rodrigues Alves (1902-1906), trabalhou nesta
direcdo, dando cartas brancas ao entdo prefeito Pereira Passos, um discipulo
do Bardo Haussmman®™. A palavra de ordem do momento, propagada aos
qguatro cantos da cidade, era: Regeneracdo, uma espécie de sintese de
progresso e modernizagao.

As "picaretas regeneradoras" (palavras cunhadas por Olavo Bilac),
entre 1903 e 1906, criariam toda uma nova cidade. O mundo do automével, do

telefone, da fotografia, do cinematografo, da luz elétrica, da vacina e outros

14 Seveenko, N. - Literatura como Missio. SP: Brasiliense, 1989. p.27



beneficios da modernidade ndo poderiam conviver com epidemias, com ruelas
esburacadas, becos escuros e mal afamados, corticos e pobreza. Assim,
durante o periodo que ficou conhecido como o "bota abaixo" de Pereira
Passos, o centro do Rio de Janeiro foi inteiramente reurbanizado. Apareceram
novas pracas, hovos parques, novos prédios, novas avenidas, como a
novissima avenida Central (atual Rio Branco) - toda cercada de palacios de
marmore, no melhor estilo Art Nouveau -, um imenso bulevar que "botou
abaixo" as antigas construcdes coloniais e rapidamente se transformou na
coqueluche da burguesia carioca. Isto é, transformou-se na vitrine de uma
sociedade que "civilizava-se", e ao "civilizar-se" pretendia "civilizar" o pais. O
novo centro da Capital Federal transformou-se num "espaco de ostentacdo da
burguesia e as avenidas serviam como espaco de desfile, dessa mesma
burguesia. As finalidades eram de propiciar aos membros da burguesia
emergente, 0s pontos de encontro e contato, onde eles pudessem entabular os
seus negdcios". ™

O sentido ultimo das reformas de Pereira Passos era a modernizacao
capitalista. Contudo, o discurso das elites republicanas calcava-se, como uma
espécie de justificativa moral para as tais transformacdes necessarias, em
nocdes positivistas e cientificistas, tais como: progresso, higiene e civilizagao.
Nesse periodo, civilizacdo e progresso eram conceitos complementares,
guando ndo mero sinbnimos. Isto €, o progresso material € o que garantiria a
civilizagdo. E a civilizagdo pretendida era a civilizagcdo capitalista-industrial
européia. A imagem pretendida para o Brasil era a de um pais higiénico,
burgués, moderno e acima de tudo, branco. Assim, a burguesia carioca,
norteada pelos paradigmas da cultura européia (particularmente a anglo-
francesa), criara sua identidade a partir dos footings nas novas avenidas, dos
corsos, dos clubs, da moda chic, dos salées e cassinos, dos grandes teatros,
do five o'clock tea, do consumo dos novos meios de comunicacao e até mesmo

da educacéio de colégios como o Sion e o Pedro II.”" Em contrapartida, essa

15 ¢f. Needell, J. D. — Belle Epoque Tropical. SP: Ciadas Letras, 1993, pp. 50 e sgts.

16 Seveenko, N. - "As muralhas invisiveis da Babil6nia moderna’. in: Oculum (revista de arquitetura,
arte e cultura).no.1, Anoll,Campinas,1985. p.47

17 ¢f. Sevcenko, N. - Literatura como Missdo. op. cit.; e, Needell, J. D. - Belle Epoque Tropical.. op.
cit.



elite social, apoiada pelos ditames da nova imprensa, condenara e negara
qualquer elemento de cultura popular que pudesse "macular a imagem
civilizada da sociedade dominante".*®

Dessa forma, do centro novo da cidade, vitrine da civilizag&o brasileira,
foram expulsos todos os habitantes de corticos e malocas, os frequentadores
de botequins e freges (bares populares), além das barracas, carrocbes e
carrinhos de rua. Perseguia-se o seresteiro e instrumentos populares como o
violdo e o pandeiro, os "pés descalcos" e os "sem camisas", 0s macumbeiros,
os curandeiros populares, além das tradicionais festas da Gléria e da Penha®.
Os dois mundos, o da elite civilizada e o da plebe atrasada, pareciam bem
separados, mas isso era mais um desejo que propriamente um fato. E é neste
contexto que aparece o samba moderno no Rio de Janeiro™. As "muralhas” da
cidadania estavam construidas, mas os sons e a musica, ao que parece, nao
respeitam muito essas paredes socio-politicas.

Num suburbio carioca, ndo muito longe do centro da cidade, ficava a
Cidade Nova, que o sambista Donga, quando indagado sobre os locais do
processo de fixacdo do samba no Rio de Janeiro e gracas a sua memoria

prodigiosa para guardar nomes de ruas, ira nos localizar melhor:

"... Quando se fala em Cidade Nova é basicamente na rua Senador Pompeu.
L4 é que era o Quartel General, devidamente assessorado pelo grande Hilario
Jovino. L& pelos lados do Depoésito, da Saude, é onde estavam concentrados 0s
baianos. Também na rua do Costa (atual Alexandre Mackensie). Mais para o centro
tinha a rua da Alfandega, a rua do Hospicio, atual Buenos Aires, aquela parte que vai

até a avenida Rio Branco. Ali, onde hoje se véem o0s Sirios, na época era tudo negro,

18 Sevcenko, N. - idem, ib. p.30

19 ¢f. Sevcenko, N. idem, ib.pp.30-33; Velloso, M. P. - As tradigdes populares na Belle Epoque. RJ:
FUNARTE, 1988.

% O adjetivo moderno, tanto agui como no restante do texto, se remete ao samba feito e/ou praticado em
termos capitalistas (de compra e venda no mercado), diferente, portanto, do samba tradicional feito e/ou
praticado por grupos e/ou comunidades que o utilizavam de forma muito proxima de suas manifestages
festivas/ religiosas. Sobre isso, ver: Sodré, M. — Samba, o dono do corpo. 22 ed. RJ: Mauad, 1998,
pp.39-41



era tudo africano, baiano. Rua do Sabao. Desse nucleo € que se formou tudo do lado

de ca".*

A proximidade da Cidade Nova com o centro da cidade n&o era apenas
geogréfica. Devido a grande migracdo de ex-escravos ou escravos libertos,
durante as Ultimas décadas do século XIX, para o Rio de Janeiro, formou-se
nesta cidade varios ndcleos de negros, muito acostumados a fazerem festas
interminaveis. Essas festas, sempre com muita bebida, muita comida e muita
musica, por vezes atraia membros das mais diversas classes sociais e pelos
mais diversos motivos. Villa Lobos, por exemplo, que durante a década de
1920 compds uma série de 14 Choros para 0os mais diversos instrumentos e
grupos instrumentais, era um dos frequentadores dessas festas. Pixinguinha,
ao explicar que conhecera Villa Lobos antes de 1922, deixa-nos observar um
contraste musical entre um e outro, mas ndo uma oposi¢do excludente. Diz

Pixinguinha:

"...Eu conheci Villa Lobos muito antes [de 1922]. Como eu ja disse ele ia na
minha casa porque admirava os 'chordes'. As vezes, até fazia um acompanhamento
no violdo. Era bom no violdo. Mas o negécio era meio antigo e ele tinha uma
formacao moderna, por isso talvez ndo acompanhasse bem, para nés. Mas ele
gostava. Eu o considero um génio. Tem obras de Villa Lobos que marcam. Nao s6 os
'‘Chorinhos', numero 1 e 2, porém varias outras. MUsicas em que precisamos prestar a
atencdo. Aquele 'Uirapuru’, o efeito que ele tirou € material. Ele tinha que ter
conhecimentos. Villa Lobos, para mim, € um Stravinsky, um Wagner, essa gente
toda. Ndo é s6 questao de sentir, mas também do efeito que ele tira, no conjunto.

Considero isso uma grande arte. Esse negécio de sentimento - eu sou sentimental -

! Donga, depoimento a0 MIS, dia 02/04/1969. in: As vozes desassombradas do museu. RJ: M1S,1970.



nao deve ficar. Eu quero ver o conhecimento material para poder despertar, para me

divertir um pouco e eliminar o sentimento. Chega o sentimento da miséria".*

As relagbes entre membros das camadas populares com integrantes
das camadas médias e da elite social do pais ndo eram exatamente um "fato
extraordinario”. Segundo Hermano Vianna, e no tocante a mdsica, "seus
primeiros registros mais claros comecam com a invencao e popularizacao da
modinha e do lundu, no final do século XVIII, quando o Brasil ainda era col6nia
portuguesa”. E ainda seguindo com este autor,- apds narrar uma "noitada
boémia" ocorrida em 1926 entre Pixinguinha, Patricio Teixeira e Donga com
Sérgio Buarque de Holanda, Prudente de Morais Neto, Gilberto Freire, Luciano
Gallet e Villa Lobos,- comenta "ser apenas mais uma reunido de intelectuais e
musicos das camadas populares, dentro da longa tradicdo de relacdes entre
varios segmentos da elite brasileira (fazendeiros politicos, aristocratas,
escritores etc.) com as varias manifestacdes da musicalidade afro-brasileira".”®

No Rio de Janeiro dos anos 1920, os locais de contato entre os
membros das varias camadas sociais eram muitos. Distante poucas quadras
do suntuoso Teatro Municipal avistava-se (e ainda podem ser vistos) o0s
coloniais Arcos da Lapa e em suas redondezas, o bairro da Lapa, a
Montmartre carioca. Luis Martins recorda que "a feicdo de Montmartre em
miniatura surgiu, assim, ai pelo inicio da década de 20, ou fins da anterior, nos
anos da mocidade boémia de Raul de Le6ni, Jaime Ovalle, Ribeiro Couto, Di
Cavalcanti etc." Além de abrigar a boémia literaria do periodo, a Lapa também
era o lugar "de gente valente, refugio da malandragem boémia, o 'pessoal da
lira', como entdo se dizia, equivoca sociedade de desordeiros, baderneiros,
navalhistas e sambistas".** Bairro boémio, a Lapa concentrava varios cabarés,
saldes, restaurantes, livrarias, cafés e botequins. Centro de um "meretricio
todo especial”, a Lapa era a "boémia artistica de literatos e musicos, artistas

plasticos e jornalistas que, junto com o ambiente geral do lugar (igrejas, Arcos,

p.78

2 Ppixinguinha, depoimentos a0 MIS,1966/1968: in: As vozes desassombradas do museu. R
MI1S,1970.p.28 (grifos nossos)

2 Vianna, H. - O Mistério do Samba. RJ: Zahar/UFRJ,1995. p.37



velhos sobrados etc.), os tipos populares (meninos de rua, malandros,
macumbeiros etc.) e os artistas oriundos das camadas baixas da populacéo,
definem um panorama de realidades e espacos mesclados".” Pixinguinha, que
trabalhou como musico na Lapa do periodo, confirma o intercambio cultural

propiciado pelo bairro:

"...Tinha uma vida noturna muito grande... A Lapa era uma auténtica
concentracdo de artistas, nao s6 dos adeptos do chorinho, mas de toda a musica
popular. Conheci muita gente importante em suas casas noturnas: 0 Souza, que

depois ficou conhecido como Tamber Lik [cantor e animador de cabaré], o

Dominguinhos, a Arminda Santos, a Iracema. Tanta gente que eu nem me lembro."*°

O processo civilizatério e a modernizacdo do pais, com todas as suas
contradicOes, estava em curso e se fazia muito presente nesses primeiros
anos do século XX. Assim, o intuito em expor a relacdo por vezes existente
entre mundos culturais diferentes visa apenas relativizar uma situacéo
bipolarizada e estanque entre esses universos, por vezes tomada em absoluto.
Contudo, a perseguicao policial, ao sambista em particular, e ao musico

popular de um modo geral se fazia ferrenha, como relata Jodo da Baiana:

"...samba e pandeiro eram proibidos. A policia perseguia a gente. Eu ia tocar

na festa da Penha e a policia me tomava o instrumento.(...)".

Entretanto, nesse mesmo depoimento, Jodo da Baiana prossegue:

"...Uma vez o Pinheiro Machado quis saber porque. Houve uma festa no Morro
da Graga - o palacio dele - e eu nao fui. Pinheiro Machado perguntou entdo pelo

rapaz do pandeiro. Ele se dava com meus avls, que eram da maconaria. Irineu

2 Martins, L. - Noturno da Lapa. RJ: Civilizacso Brasileira, 1964. p.25
% Gardel, André - O encontro entre Bandeira e Sinhd. RJ: Biblioteca Carioca, 1995. p.71
% pixinguinha, in: As vozes desassombradas do museu. op. cit. p. 17



Machado, Pinheiro Machado, Marechal Hermes, Coronel Costa, todos viviam nas
casas das baianas. Pinheiro Machado achou um absurdo e mandou um recado para
gue eu fosse falar com ele no Senado. E eu fui. (...) Ele entdo perguntou porque eu
ndo fora a casa dele e eu respondi que néo tinha comparecido porque a policia havia
apreendido o meu pandeiro na festa da Penha. Depois quis saber se eu tinha brigado
e onde poderia mandar fazer outro pandeiro. Esclareci que s6 tinha a casa do 'seu’
Oscar, o 'Cavaquinho de Ouro', na rua da Carioca n.1908. Pinheiro pegou um pedaco

de papel e escreveu uma ordem para o 'seu’ Oscar fazer um pandeiro com a seguinte

dedicatéria: 'A minha admirac&o, Jodo da Baiana - Senador Pinheiro Machado™.?’

7

O depoimento de Jodo da Baiana € muito esclarecedor sobre as
mediagOes culturais praticadas nos anos 1920, entre os membros da elite e 0os
das classes subalternas. A policia toma o pandeiro de um sambista que é
amigo de um Senador da Republica que, por sua vez, lhe manda fazer um
outro pandeiro com uma dedicatéria que servirA ao sambista como escudo
para as proximas investidas policiais. Tanto lhe serviu de escudo, que este
pandeiro ninguém mais o tomou e Jodo da Baiana tocou nele até "rasgar o
couro". Depois 0 guardou como recordacdo e 0 manteve em sua posse até 0s
“Ultimos dias de sua vida”. Por vezes, era menos a policia que os préprios
elementos modernos, como a luz elétrica, que dificultavam as préticas
musicais tradicionais. O mesmo Joao da Baiana lamentou a chegada da luz
elétrica e a impossibilidade de se continuar a fazer seresta, sempre feita ao
luar, com suas musicas sentimentais.”®

Do mesmo modo que queremos relativizar a segregacdo cultural e
principalmente musical imposta pelos rigidos limites do eruditoXpopular,
eliteXpopular, ao apresentarmos pontos de contatos entre elementos
provenientes de universos sociais diferentes, como a relagdo de membros da

elite com os assim chamados pioneiros do samba (Jodo da Baiana,

%" Jo&o da Baiana. Depoimento ao MIS, 1966, in: As vozes desassombradas do museu. op. cit. p.57



Pixinguinha, Donga entre outros) também ndo podemos tomar essas relacdes
como regra geral ou transp6-las para uma situacgao irreal. Estudos como o de
Hermano Vianna sdo importantes na medida em que nos atentam para a
guestdo de nao se trabalhar in totum com a idéia de universos culturais
diferentes e estanques. Ha que se perceber os pontos de contato e a

circularidade cultural presentes na sociedade.”

No entanto, como ja foi
observado por outros autores, o trabalho de Hermano Vianna é basicamente
um “estudo sobre as relacdes entre intelectuais e a cultura popular, onde a
musica perde toda a sua autonomia, sendo determinada pelos significados
destas relacdes. Dando um pouco de atencdo a musica popular do periodo, o
autor poderia notar que o termo ‘samba’ tinha uma enorme diversidade de
significados, fato inteiramente ignorado nas péaginas do livro, que uniformiza o
rétulo para toda a musica popular produzida por negros cariocas. Isto o leva a
equivocos constrangedores, dando um papel central na elevacdo do samba a
Pixinguinha e Donga, compositores verséateis que destacaram-se em diversos
estilos, mas nunca no samba tal como é conhecido hoje. Na década de 20,
estudada por Vianna, o termo ‘samba’ ainda nao definia um ritmo preciso e
diferenciado dos demais e um dos significados do termo era a musica feita por
Pixinguinha e Donga, que apenas neste sentido poderiam ser considerados
como ‘sambistas’. O que o termo ‘samba’ passou a significar, principalmente
ap6s os anos 30, foi um ritmo mais balangado, conhecido como ‘samba do
Estacio’, e neste sentido, Pixinguinha e Donga estariam mais perto de terem
sido derrotados neste processo do que de serem simbolos do mesmo”.*°

Em que pese todas as mediacdes apresentadas até aqui sobre o
processo de aceitacdo social do samba, a visdo predominante de civilizagéo
durante a década de 1920 continua a ser o adotado pelas elites (econdémicas,

politicas, culturais etc.) brasileiras. Especialmente quando levamos em conta

%8 ¢f. Depoimento de Jodo da Baiana gravado no documentério Conver sa de Botequim, diretor: Carlos
Lacerda, 1972. in: Brasilianas 13. RJ: Funarte, s/d.

% O conceito de circularidade cultural agui se refere, principamente, aos trabalhos de Carlo Ginzburg e
Peter Burke. Cf. Ginzburg, C. — O queijo e os vermes. SP: Cia das Letras, 1989; Burke, P. — Cultura
Popular na ldade M oderna. SP: Ciadas Letras, 1989

% Gomes, T. M. — “Estudos académicos sobre a musica popular brasileira: levantamento bibliogréfico e
comentario introdutério”. In: Histéria: Questdes e Debates. Curitiba: Ed. da UFPR, vol. 16, n°30,
janfjun. 1999, p.99



gue boa parte da modernizacao brasileira deveu-se a imagem que se queria
fazer do pais no exterior. Ou, nas palavras do historiador Orlando de Barros,
"com efeito, a imagem que se podia fazer do Brasil no estrangeiro sempre foi
muito cara a maior parte da elite, pois esta se espelhava na cultura européia e
preferia ser vista como usuaria do modelo que preferiu. 'O que vao dizer de
nés no estrangeiro' passou a ser uma férmula recorrente, assaz presente
guando o popular, mais tarde, assumiu seu lugar no auge da radiodifuséo.
Preferiam-se os eventos que identificavam o Brasil com a Europa: o voo de
Santos Dumont, ou a participacdo de Rui Barbosa na Conferéncia
Internacional de Haia, tdo préximos no tempo, eram boas oportunidades para
uma celebracao do tipo ‘a Europa curvou-se ante o Brasil™.*"

Os anos da Belle Epoque haviam instalado na Europa Ocidental um
interesse por culturas dos povos recém incorporados pelo processo
imperialista. O "exético”, o "primitivo" estavam na ordem do dia e os mentores
da arte moderna, por assim dizer, como Picasso, Gauguin, Debussy, entre
outros, utilizavam esses elementos ndo europeus na confeccdo de seus
trabalhos.* No periodo que se seguiu ao pds-guerra esse interesse se
manteve, tornando-se talvez apenas mais intenso em relacdo a cultura de
origem negra, e assim foi que a "selvagem" Josephine Baker conquistou a
Europa nos anos 1920, tornando-se a "Cledpatra do Jazz" ou a "Rainha de
Paris".*® No Brasil, por sua vez, a curiosidade pelo "exético" e pelo "primitivo",
localizava-se dentro das "fronteiras sociais e culturais do pais. Mas, mesmo
assim, predominavam o preconceito e a desqualificacdo quanto a criacao
popular, mormente a de origem africana”.**

No inicio dos anos 1920 o maxixe, juntamente com outras musicas
latino-americanas como 0 tango argentino ou o0s ritmos caribenhos, por
exemplo, se faziam presentes na Europa, particularmente em Paris, a capital

européia mais cosmopolita do periodo. Entretanto, o nosso maxixe de

3 Barros, O. - "Pixinguinha contra os foros da civilizag&o". in: Série Depoimentos. Pixinguinha. RJ:
MIS, 1997. p.33

% Sobre o primitivismo na arte moderna ver: Micheli, M. de - As Vanguardas Artisticas. SP: Martins
Fontes, 1991. pp. 39-58; Sevcenko, N. - Orfeu Extatico na Metrépole. op. cit. pp.153-222

3 ¢f. Sevcenko, N. - op. cit. p.279; ver também: Rose, P. — A Cledpatra do Jazz. Josephine Baker e
seu tempo. RJ: Rocco, 1990

% Barros, O. de - "Pixinguinha contra os foros da civilizagdo" in: op. cit. p.32



"exportagao” era um maxixe "manso”, um pouco polido em seu ritmo e em seus
passos mais sensuais e sedutores. Segundo José Ramos Tinhordo, foi em
1906 que o maxixe, "embora necessariamente desfigurado, fazia a sua
primeira apari¢do internacional, em Paris, antes mesmo de conseguir, no
Brasil, quem |he disciplinasse os passos para o advento final como danca de
saldo".*® O disciplinador dos passos do maxixe foi um dentista baiano
conhecido por Duque, que juntamente com uma vedete parisiense, Gaby (sua
partenaire definitiva), fariam um sucesso estrondoso na Europa. "Quanto a
popularidade entre o povo, ndo resta divida: desde 1912, quando a dupla
Duque e Gaby despontou para 0 sucesso, entre os cartbes-postais vendidos
nas tabacarias de Paris, varios focalizavam o bailarino brasileiro dancando de
casaca e cartola com a antiga manequim francesa"®* O sucesso no
estrangeiro de Duque com seu maxixe polido, longe de causar
constrangimento as elites do pais, foi entusiasticamente bem recebido no
Brasil.*” O mesmo ndo aconteceria com a famosa viagem dos Batutas para
Paris.

Grupo formado por Donga e Pixinguinha, para citar apenas os dois mais
famosos dos integrantes, os 8 Batutas, - talvez indo na esteira do sucesso de
Duque no estrangeiro, e patrocinado pelo milionario Arnaldo Guinle, que os fez
contratar para uma temporada no dancing de sua maior preferéncia e
frequiéncia em Paris, o Sherazade- seguiram para a Europa em 1922. E Donga

quem nos conta:

"...Entdo o Duque quando nos viu no Assirio queria que nds féssemos para
Paris, mas eu nao confiei muito e falei com o Pixinguinha que néo iriamos. O Duque
sentindo que havia ma vontade foi embora. Na volta, com a Gaby, é que se
concretizou o0 negocio. Isso ja no Country Club, ja com a intervencdo do Dr. Arnaldo
Guinle. O Duque se agarrou com o Arnaldo e assim nds conseguimos atendé-lo. Foi

assim".®

% Tinhorao, J. R. - Pequena histéria da musica popular SP: Vozes, §/d. (Circulo do Livro) p.81
% idem, ib. p.86

37 ¢f. idem, ib. pp. 86-87

% Donga, depoimento a0 MIS, in: As vozes desassombradas do M useu. op. cit. p.90



Essa viagem dos 8 Batutas (viajaram apenas 7 integrantes do grupo), foi
motivo para colocar em risco a boa imagem brasileira no exterior, a0 menos
assim pensavam alguns dos cronistas da época. Conforme relata Sérgio
Cabral, "no Diario de Pernambuco, por exemplo, um cronista que se assinava
A. Fernandes afirmou néo saber 'se a coisa é para rir ou para chorar'. Temia a
vergonha que iria passar com a muasica dos Batutas em Paris: 'seja como for, 0
boulevard vai se ocupar de nés. Nao do Brasil de Artur Napoledo, de Osvaldo
Cruz, de Rui Barbosa, de Oliveira Lima, ndo do Brasil expoente, do Brasil elite,
mas do Brasil pernostico, negroide e ridiculo e de que la chanson
oportunamente tomard conta’. No Jornal do Comércio, também de
Pernambuco, um cronista que assinava apenas S. referiu-se a 'oito, alias, nove
pardavascos que tocam violas, pandeiros e outros instrumentos rudimentares',
lamentando 'ndo haver uma policia inexoravel que, legalmente, os fisgasse
pelos cOs e os retirasse de bordo com a manopla rija, impedindo-lhes a partida
no linear da Mala Real!". O tal S. estava irritadissimo: 'Impunemente, porém, 0s
Oito Batutas la vdo rumo a Paris, mais o Duque, que tem olho fino, mais fino
mesmo que 0s peés, e sabe como treina-los para que se mostrem uns cotubas
no remelexo, nas cantilenas estropiadas de Catulo, na musica lubrica dos
choros. (...) E depois ainda nos queixamos quando chega por aqui um maroto
estrangeiro que, de volta, se da a divertida tarefa de contar das serpentes e da
pretalhada que viu no Brasil™.*

Tais opinides a respeito da viagem dos Batutas para Paris guiam-se
menos pelo repertério musical do conjunto que pela cor da maioria de seus
integrantes, notadamente composto de negros e mesticos. Aqui se faz notar
claramente o modelo civilizatério adotado pelas elites brasileiras, onde a
imagem de um pais branco é fundamental, juntamente com a permanéncia das
teorias raciais européias do final do século XIX, a que muitos intelectuais
brasileiros aderira, cada qual a seu modo, e que preconizavam grosso modo
gue o Brasil somente seria uma nacado quando o povo tivesse uma feicédo

étnica definida, quando se tornasse homogéneo, em oposicéo a diversidade e

% Cabral, S. - Pixinguinha, vida e obra. RJ: Lumiar, 1997. pp.73-74 (grifo em negrito no original)



& mescla de povos observadas no pais.”’ Nesse sentido, concebeu-se a idéia
da imigracdo macica de europeus, numa tentativa clara de "branqueamento”
do povo brasileiro. A civilizacao estava identificada com o "branqueamento” e a
barbarie com a negritude e a mesticagem, idéia que se estenderia facilmente
para a criacdo musical.* Também durante a década de 1920 a civilizacéo foi
atentada novamente com a criacdo da Companhia Negra de Revista,- que
contava com a participacao, entre outros, de Pixinguinha e do novato e garoto
Grande Otelo,- estreando em 1926 a burleta Tudo Negro!, possivelmente
espelhada na Revue Negre, companhia americana de grande sucesso em
Paris e que havia revelado Josephine Baker. No Brasil, assim como no
vaudeville norte-americano, 0sS personagens negros das revistas eram
interpretados por brancos caracterizados, mas na década de 1920 essa
situacdo comecara a mudar, "permitindo, por exemplo, que a mulata Araci
Cortes viesse a se tornar estrela de primeira grandeza". E assim, no curto
periodo em que esta Companhia durou, fez um relativo sucesso, gracas em
grande parte aos atributos femininos das black girls, como eram chamadas as
coristas desta revista.*

Mas, bastava essa Companhia querer viajar para o exterior e os foros
da civilizacdo se viam em apuros e a SBAT (Sociedade Brasileira dos Autores
Teatrais), na pessoa do entdo presidente da instituicdo, Bastos Tigre,
prontamente se colocava na defesa da imagem do pais. Para Bastos Tigre
uma excurséo ao exterior da Companhia Negra de Revistas redundaria,

. em descrédito do nosso pais, e a SBAT, como lhe cumpre, ir4 agir

energicamente a fim de impedir a consumacdo desse atentado aos foros da

civilizacao".*®

“OSobre as teorias raciais ver: Ventura, R. - Estilo Tropical. SP: Ciadas Letras, 1991; Schwarcs, L. M.
- O Espetaculo das Racas. SP: Cia das Letras, 1993; e, Skidmore, T. E. - Preto no Branco. RJ: Paz e
Terra, 1976.

L Cf. Barros, O. de - "Pixinguinha contra os foros da civilizagdo". in: op. cit. pp. 35-36.

2 Cf. idem, ib. pp.27-28

“3 ¢f. Boletim da SBAT n. 37, jul. de 1927



E a companhia efetivamente ndo viajou, cedendo as pressées da SBAT,
instituicdo fundada para proteger e garantir os interesses das revistas teatrais
brasileiras.

Os Batutas, todavia, por ocasido de sua viagem a Paris, também
encontraram defensores entre as crénicas da imprensa da época. Uma delas
foi assinada por Benjamin Costallat, onde relembrando desde os tempos em
gue os 8 Batutas trabalhavam na sala de espera do cinema Palais, assim

expunha sua opiniao:

"Foi um verdadeiro escandalo quando, ha uns quatro anos, os 'oitos batutas'
apareceram. Eram musicos brasileiros que vinham cantar coisas brasileiras! Isso em
plena Avenida, em pleno almofadismo, no meio de todos esses meninos anémicos,
frequentadores de cabarets, que s6 falam francés e sé dancam tango argentino! No
meio do internacionalismo das costureiras francesas, das livrarias italianas, das
sorveterias espanholas, dos automoveis americanos, das mulheres polacas, do
shobismo cosmopolita e imbecil!

Nao faltaram censuras aos modestos 'oito batutas'. Aos heroicos 'oito batutas'
que pretendiam, num cinema da Avenida, cantar a verdadeira terra brasileira, através
de sua mdasica popular, sinceramente, sem artificios, nem cabotinismo, ao som
espontaneo dos seus violdes e dos seus cavaquinhos.

A guerra que lhes fizeram foi atroz. Como os musicos eram bons, 'batutas' de
verdade, violeiros e cantadores magnificos; como a flauta de Pixinguinha fosse
melhor do que qualquer flauta por ai saida com dez diplomas de dez institutos -
comecaram os despeitados a alegar a cor dos 'batutas’, na maioria negros. Segundo
os descontentes, era uma desmoralizacao para o Brasil ter na principal artéria de sua
capital uma orquestra de negros! O que iria pensar de nds o estrangeiro?

Tive a honra de defender (e essa defesa foi das que fiz com mais entusiasmo
em minha vida de jornal) os 'oito Batutas', naquela ocasido. Ja se foram quatro
anos...Hoje, porém, tenho que voltar ao assunto - 0s 'oito Batutas' embarcaram esta
semana para Patris...

- Para Paris?

- Mas isto € uma desmoralizagao!

- Como € que o ministro do exterior ndo toma previdéncias?

- Agora € que o Brasil vai ficar inteiramente desmoralizado!



Calem-se os imbecis. Calem-se o0s patriotas baratos. Calem-se os musicos
perndsticos que fazem musica na porta das casas Mozart e Artur Napoleao.

Os 'oito Batutas' ndo desmoralizardo o Brasil na Europa. Ao contrario. Levarao
dentro dos seus violGes toda a alma cantante do Brasil - a modinha. Levarédo o Brasil
tal qual ele é no seu sentimento e na sua beleza. Levardo a verdadeira musica
brasileira, essa que ainda néo foi contaminada pelas influéncias alheias e que vibra e
gue sofre e que geme por si, cantando luares do sertdo e os olhos de caboclas...
Levardo o perfume das nossas matas, o orgulho das nossas florestas, a grandeza da

nossa terra, a melancolia da nossa gente, a bondade e o amor dos nossos coracoes,

ditos e cantados pelo verso simples e a musica sublime da alma popular..."**

Apesar das evidentes boas intengdes deste cronista, em sua defesa aos
8 Batutas, hd em seu discurso, profundamente idealista - para nao dizer
romantico -, uma identificacdo do popular com o pré-industrial (com o mundo
ndo moderno) justamente num periodo onde os "luares do sertdo", os "olhos
de caboclas" ou os "perfumes das nossas matas" cediam espago ao mundo
moderno. Ainda podemos observar na cronica de Costallat a idéia do nacional
puro, ndo "contaminado pelas influéncias alheias", idéia essa, alids, ja cara
aos intelectuais da Belle Epoque, e que tornar-se-a uma referéncia importante
no correr dos anos 1920-30, e em muitos aspectos ainda presente n0os NOSS0OS

dias atuais.

Os aspectos acima verificados do discurso de Costallat ndo estéao
dissociados. Isto €, o nacional é o que esta livre do cosmopolitismo
engendrado pelo processo de modernizacdo do pais. A "verdadeira musica

brasileira" € aquela "pura" do periodo pré-industrial, a sentimental modinha

“Costallat, B. - "Carta de Benjamin Constallat (sic)". Gazeta de Noticias, RJ: 22/01/1922. Documento
reproduzido, em Apéndices, in: Barbosa da Silva, M. T. & Oliveira Filho, A. L. - Filho de Ogum
Bexiguento. RJ. MEC/ Funarte, 1979. pp.199-201 (grifos nossos)



vinda dos tempos do Império. Em outras palavras, havia um latente interesse
dos cariocas pelo exotismo do meio rural, que pode ser detectado desde a
Exposicdo Comemorativa do Centenario da Abertura dos Portos, realizada no
Rio de Janeiro em 1908, que contou com varios estandes com produtos tipicos
dos vérios estados do Brasil. Desse modo, nos anos subsequentes ha um
aumento do interesse pelo regional, pelo mundo rural, e que nas letras das
musicas do periodo poderia ser facilmente percebido pela constancia do
trinbmio: roca/ choca/ palhoca; além do surgimento, a partir de 1915, da moda
da cancao sertaneja, cujo grande impulso dado para a consolidacdo dessa
moda musical, de acordo com alguns autores, seria 0 enorme sucesso do Luar
do Sertdo e Cabocla de Caxanga (de Catulo da Paixao Cearense e Jodo
Pernambuco) durante o carnaval de 1914.” Segundo Santusa Cambraia
Naves, “os efeitos dessa onda regionalista seriam sentidos igualmente no
teatro, no carnaval — que aderiu aos temas nordestinos, desde o ritmo as
roupas tipicas — e na producao de obras de pesquisa folcléricas que datam da
virada e do inicio do século, como Cantos populares do Brasil, de Silvio
Romero (1887), Festas e tradicdes populares, de Mello Moraes Filho (1901),
Cancioneiro do Norte, de Rodrigues de Carvalho (1903), Folclore
pernambucano, de Pereira de Mello (1908), Os nossos brinquedos e Cantigas
das criancas e do povo, de Alexina de Magalhdes Pinto (1909 e 1911) e O
Norte (impressdes de viagem) de Osério Duque-Estrada (1909)".*° Ainda
poderiamos citar as conferéncias de Afonso Arinos sobre temas folcloricos em
1915, a viagem pelo nordeste de Villa-Lobos e de Jodo Pernambuco (este
altimo patrocinado por Arnaldo Guinle) a cata de material folclorico, entre
outros exemplos possiveis. No limite, portanto, o que Costallat esta discutindo
€ a oposicdo entre o moderno e o tradicional, com uma nitida opcao pelo

segundo, num momento onde a modernizacdo do Rio de Janeiro ja

se fazia presente, ainda que dificilmente teria forca suficiente para modificar
totalmente a sensibilidade provinciana do carioca desse periodo. Nessa mesma cronica

acima citada, prossegue Costallat:

“® Cf. Naves, S. C. — O Violdo Azul. R FGV, 1998, p.147
“® idem, ib. pp.147-148



"O sucesso dos 'oito Batutas', em Paris sera grande. Sera a revelagdo de uma
musica inteiramente nova na beleza de seus ritmos e de sua melodia.

Paris que eu vi, ainda ha meses, festejar uma grande orquestra americana de
pretos, 'The Syncopated Band', que tocava Beethoven e todos os classicos com
acompanhamento de buzina de automével, apito de trem, campanhias, latas velhas e
os barulhos mais infernais e mais prosaicos que a imaginagdo mérbida do jazz-band
conseguia inventar, uma orquestra que enlouquecia, uma mausica que dava cdélicas;
Paris, que foi em peso, de casaca, com luxuosissimas toilettes, ouvir religiosamente
todo aquele ruido ridiculo no Theatre des Champs Elysées, naturalmente sabera
fazer distincdo entre nossos musicos e os palhacos americanos, os homens das
latas, das buzinas e dos apitos...

Os americanos levaram barulho, os nossos levam sentimento. O que saiu das
latas, vai agora sair dos coracdes. A diferenca é grande... Ndo é mais Beethoven com
chocalhos que os franceses v&o ouvir. E a mlsica de uma terra e a alma de uma
gente distante. Terra do luar, da cabocla, do violdo...Terra admiravel de sentimento

onde até os coqueiros morrem de saudade!..."*’

Os 8 Batutas, conjunto musical formado em 1919 a partir de um grupo
carnavalesco - o Grupo de Caxangd, assim denominado gragas ao grande
sucesso carnavalesco de 1914, a embolada Cabocla de Caxanga -,
apresentavam-se freqlientemente no cinema Palais, todos vestidos a carater,
isto €, de sertanejos (com roupas de couro, chapéus de aba virada para cima
etc.). O "tipicamente brasileiro”, nesse momento, se identificava com as coisas
e o repertorio ligados ao sertdo, ao rural. No saldo de espera do Palais, seu
proprietario, Isaack Frankel, havia mandado instalar um letreiro com os
dizeres: A Unica orquestra que fala alto ao coracdo brasileiro. E os andncios

dos jornais diziam algo como:

" Costallat, B. - op. cit. p.201



"Agéncia Geral Cinematogréfica Claude Darlote, Cine Palais, hall de espera.
Convidamos V. Excia. a vir ouvir no Cine Palais a Orquestra Tipica Oito Batutas.
Ultima novidade no mundo artistico carioca, no seu admiravel repertério de musica

vocal e instrumental brasileira. Maxixes, lundus, cancdes sertanejas, batuques,

cateretés etc."*®

O repertério dos 8 Batutas, até onde pudemos constatar, era
extremamente variado, onde emboladas e cateretés se avizinhavam com
polcas, maxixes, sambas e choros, entre outros géneros.”’ Essa variedade se
explica ndo somente pelo fato do Rio de Janeiro aglutinar todos esses géneros
(além de muitos outros), como também em parte pelas excursées do grupo,
gracas ao sucesso realizado na temporada do Palais, patrocinadas também
por Arnaldo Guinle, ao interior do Brasil. *® Musicas do sertdo, musica dos
rincées mais distantes do pais faziam sucesso na Capital Federal nos anos
imediatamente anteriores a 1920, e que interessavam a intelectuais e alguns
membros da elite social por se tratarem de "coisas tipicas", “coisas nossas”,
tém uma continuidade no decorrer da nova década. Os préprios 8 Batutas
contribuiriam, de certo modo, para a permanéncia da onda sertaneja ha musica
do periodo, na medida em que influenciaram a formacéo de, pelo menos, um
conjunto de muito sucesso na época, os Turunas Pernambucanos (que tinham
como integrantes Jararaca e Ratinho). Ainda seguindo a onda sertaneja (de
formato rural), apareceria no Rio de Janeiro o conjunto Bando de Tangaras, de
onde sairiam nomes como Noel Rosa, Almirante e Braguinha. Todavia, a
década de 1920 foi, a assim batizada pelo escritor Scott Fitzgerald, A era do
jazz. E o Brasil ndo ficou de fora desse modismo internacional. Do Rio de
Janeiro a Porto Alegre, passando por Sao Paulo e estados do nordeste, a
onda da jazz-band havia pego o pais. Segundo Sérgio Cabral, "a moda das
jazz-bands estimulou as apresentacdes da musica instrumental, como

reconheceu um reporter do jornal A Noticia que, em outubro de 1923, escreveu

“8 cit. in: Cabral, S. - Pixinguinha. Vida e Obra. op. cit. p.45

“9 A respeito do repertdrio dos 8 Batutas ver: Cabral, S. - Pixinguinha. Vida e Obra. op. cit.; Cazes, H.
- Choro: do quintal ao municipal. SP: ed. 34, 1998. pp.53-70; e ver também as Unicas gravacoes
existentes do grupo, realizadas em 1923 na Argenting, in: Oito Batutas. Curitiba, Revivendo, g/d. (CD)



sobre o assunto, revelando que a moda havia chegado 'ha pouco mais de um
ano' e que, naquela altura, era impossivel receber um convite para um baile ou
para um ch& dancante, sem ouvir a pergunta: 'E com jazz?".>* E assim
apareciam em quase todo o pais as jazz-bands, que se tratavam mais de
agrupamentos musicais diversos que propriamente bandas de jazz que
tocavam o jazz como linguagem musical. Mesmo as jazz-bands americanas
deste periodo ainda tocavam muitas adaptacdes de polcas, como o shimmy e o

ragtime. No inicio da década de 1920 o jazz, como linguagem e género

musical, "ainda engatinhava".>

Ao retornarem de Paris, os 8 Batutas traziam - além de muitas
saudades, pois do Brasil até os "coqueiros morrem de saudades" - algumas

novidades em suas bagagens. E Pixinguinha quem recorda esse tempo:

"- Nao, esse saxofone foi em Paris. Quando eu fui para Paris tocava flauta.
Naquela orquestra que tocava em frente havia um musico que tocava violoncelo.
Quando tocava o 'shimmy' ele mudava para o saxofone. Na época as musicas em
voga, além de 'charleston’, eram o 'shimmy' e o 'ragtime'. As vezes o violoncelista
pegava o saxofone em do e ficava tocando os meus choros. Um dia o Arnaldo Guinle
chegou perto de mim e disse: 'O Pixinguinha vocé toca aquele instrumento?' Eu disse
que tocava, pois sabia que a escala do instrumento era parecedissima com a da
flauta: 'Eu toco sim'. 'Entdo vou mandar fazer um saxofone para vocé'. A fabricacdo
durou um més mais ou menos. Ele me deu o saxofone e eu fui para o hotel ensaiar.
Depois toquei uns chorinhos |4 no 'Dancing’ para o violoncelista e ele gostou. Mas
nao fiquei tocando saxofone. Trouxe o instrumento para o Rio e aqui é que comecei a
tocar esse shimmy, essa coisa toda. Também quase todos mudaram seus
instrumentos. Fizeram violdo-banjo, cavaquinho-banjo etc. Isso foi influéncia de Paris.

O violino eufénico, a trombeta etc.">

Mais importante, talvez, que a discusséo se os Batutas voltaram ou ndo
de Paris "influenciados pelo jazz", é apontarmos o que se observou no pais em

termos das formagdes musicais que se seguiram com a moda do jazz e com as

% ¢f. Depoimento de Donga ao MIS, in: op. cit. pp. 88-89

°L Cabral, S.- No Tempo de Ari Barroso. RJ: Lumiar, §/d. p.36

%2 Cazes, H. — O Choro. Do quintal ao Municipal. op. cit. p.61.; sobre o desenvolvimento do jazz como
linguagem musical ver: Berendt, J. - O Jazz: do Rag ao Rock. SP: Perspectiva, 1987.



excursdes pelo Brasil, realizadas apdés o retorno da Franca, dos Batutas.
Algumas transformacdes ocorridas com o grupo, entretanto, sao, literalmente,
visiveis. Nas varias fotografias do grupo, podemos observar a substituicao dos
trajes nordestinos por ternos e gravatas, além de uma postura, cada qual
empunhando seu instrumento com muita pose e certa displicéncia, que
poderiamos chamar de uma "postura jazz", uma vez que lembra muito as
fotografias das jazz bands norte-americanas da época. De acordo com Sérgio
Cabral, "trés dias depois da chegada de Paris, os Oito Batutas ja se exibiam no
Joéquei Clube Brasileiro, numa homenagem ao seu presidente, Lineu de Paula
Machado, com quem viajaram da Franca para o Rio de Janeiro. A Gazeta de
Noticias do dia 16 de agosto anunciou a festa, acrescentando que no dia 6 de
setembro, o conjunto estaria na sede do Fluminense apresentando 'o género
jazz band, para o que aguardam a chegada dos instrumentos de pancadaria ja
encomendados™.> O instrumento encomendado por Guinle para J. Tomas,
membro do grupo, era a bateria, que juntamente com o saxofone (alto e/ou
tenor), o banjo, o pistom, o piano, o baixo-tuba (ou contrabaixo de cordas), o
trombone de vara ou de pisto, a flauta, miudezas de percussédo (pandeiro,
afoxé, ganza etc.) e o violdo, formariam o modelo jazz de conjunto, seguido
pelas jazz-bands brasileiras do periodo.

A histéria da presenca do jazz (sempre lembrando, nao como linguagem
musical definida, mas como uma denominacédo que englobava uma série de
ritmos norte-americanos ou adaptacdes de ritmos europeus) no Brasil, ndo se
inicia com os Batutas, ao retornarem de Paris em 1922, nem tdo pouco comeca
nos anos de 1920, ainda que tenha ocorrido nessa década a proliferacdo e
consagragdo do jazz em todo os EUA, grande parte da Europa e outras
regibes do mundo. De acordo com Alberto Ykeda, “a histéria do jazz no Brasil
€ quase concomitante a sua consagracdo mais ampla como forma musical nos
Estados Unidos. Desde antes a década de 20, batizada pelo escritor Scott
Fitzgerald de ‘A era do jazz’, tivemos a sua presenca no Brasil. Diga-se, no
entanto, que Fitzgerald ndo se referia a musica, mas sim a euforia

desenvolvimentista que os americanos viveram naquela década’. Ainda

%3 Pixinguinha, depoimentos ao MIS, in: op. cit. p.26
% Cabral, S. - Pixinguinha. Vida e Obra. op. cit. p.87



segundo este autor, “0 jazz nos chega como simbolo da modernidade, de
novos tempos, o que na verdade significa o processo de dominacéo
econdmica e cultural dos americanos no mundo.” De fato, “inUmeras
referéncias nos periédicos a partir de 1900 demonstram que 0s americanos
passaram a ter interesses econdmicos significativos no Brasil, tanto que em
1915 se inaugurava em Sao Paulo The National City Bank of New York. Nesse
periodo, véem-se inUmeras delega¢cdes comerciais americanas sendo alvo de
noticias dos nossos jornais e revistas. Em 1910, a cidade de Nova York ja era
a segunda maior cidade do mundo, ficando atras apenas de Londres. Dessa
forma, ndo s6 Nova York mas outras cidades americanas se tornaram ponto
obrigatério de tournées artisticas das véaria companhias teatrais de todo o
mundo. O aspecto artistico-cultural americano passa entdo a ser mencionado
com frequéncia cada vez maior nos nossos noticiarios”. Assim, mesmo antes
da febre do jazz-band aportar em nossas praias, “muitos ritmos americanos ja
eram conhecidos e praticados no Brasil. O cake-walk desde o final do século
passado [século XIX], e ja pelo inicio deste século [século XX] nos chegavam
outros géneros como o rag-time, o one-step, o two-step e o fox-trot”. Mesmo o
instrumento simbolo do jazz nesse periodo, a bateria, ja havia transitado por
nossas terras, em 1917, alguns anos antes da viagem dos Batutas para Paris,
em 1922, com a tournée da “excelente Rag-Time Band de Harry Kosarin, com
soberbo repertério de novidades newyorkianas”.*®

Na década de 1920, ainda que o repertério das jazz-bands brasileiras
nao se alterasse muito, apenas incluindo-se de vez em quando um
"foxtrotezinho" em meio aos maxixes, choros, sambas e emboladas, a
mudanca da instrumentacdo promovida por Varios grupos musicais brasileiros
apontaria para uma divisao entre o moderno e o tradicional, ou um desejo
latente de se tornar moderno. O jazz-band se identificando com 0 moderno, e o
regional - basicamente formado por flauta e/ou clarinete, cavaquinho,

bandolim, violdo e pandeiro -, sendo identificado com o tradicional.”® Por

*® Ykeda, A. —“Jazz-Band e agBes histdricas no Brasil”, in: OESP, 28/11/1987

% Essa formagdo instrumental era a utilizada pelos chorées, possivelmente desde os tempos de Callado -
com a alteracdo de um ou outro instrumento -, e era conhecida por "conjunto choro”. Ao final da década
de 1920, passaram a se chamar "conjunto regional”, alterado, logo no inicio dos anos 1930, para apenas



ocasidao de uma visita dos 8 Batutas a Porto Alegre, em 1926, Albino Rosa, 0
criador do Espia SO, grupo musical de grande sucesso naquela cidade, e
grande admirador de Pixinguinha e dos Batutas, "para inicio de conversa,
substituiu 0 nome de 'Regional' para 'Jazz', trocou alguns instrumentos,
acrescentou outros, ndo sem antes discutir 0 assunto com seus musicos". E
assim o Regional Espia S6, transformava-se no Jazz Espia S6.°” A despeito do
inegavel modismo de época, 0 jazz no Brasil do periodo apontava para uma
possibilidade de ser moderno. Possibilidade, ou desejo, que atingiria 0s mais
distantes pontos do pais e as pessoas ainda mais longe de qualquer tipo de
modernizagdo, como demonstra uma curiosa fotografia, sem data, de uma
bandinha de pifanos do sertdo nordestino, com seus membros trajando roupas
rudimentares e chapéus de abas largas, intitulada Jazz Band do Cip6.>®

A moda do jazz-band ndo passaria incélume no que diz respeito a idéia
de nacionalidade desenvolvida no periodo. A presenca do jazz no Brasil,
apesar de sua identificacdo com o moderno numa sociedade que queria se
modernizar a todo custo, revive o debate sobre o "velho vicio de imitacdo" dos
brasileiros™. No edital da revista fundada por J. Cruz Cordeiro Filho, a Phono-
Arte, seu redator faz mencdo a ja grande, assim por ele considerada,
penetracdo da cultura americana, do jazz, via discos e cinema, no mundo. E

comenta:

"O jazz, teve e tem tido até hoje, por intermédio dos discos, a mais formidavel
propaganda que se pode imaginar. Curioso notar, que, como querendo favorecer a
musica dos filhos da terra do Tio Sam, o antigo disco mecéanico, apesar das
dificuldades de registros existentes, reproduziam de forma mais que satisfatéria as
melodias do jazz...

E o jazz correu mundo, levado por esses maravilhosos e pequenos sois
negros, de extraordinario poder difusor. E a nevrose do grande conflito de 1914,

colaborou nessa propaganda, pelos gostos da sociedade de 'aprés guerre' e pelo

"regiona". cf. Ulloa, A. — Pagode. A festa do samba no Rio de Janeiro e nas Américas. RJ:
Multimais, 1998. p.159

" Vedana, H. - Jazz em Porto Alegre. Porto Alegre, L&PM, 1987. pp.17-18

%8 Fotografia reproduzidain: Cabral, S. - Pixinguinha. Vida e Obra. op. cit. p.113

% Sobre esse tema, ver: Ortiz, R. — Cultura Brasileira e | dentidade Nacional. 52 ed. SP: Brasiliense,
1994. pp.27-35



disco, que, nesta ocasido comecava a se difundir, principalmente com a mauasica

americana...

No dominio do cinema falado ora em nascimento, vamos encontrar oS

mesmos sinais observados acima. em relacdo ao disco.

(..)

O disco, o cinema falado, o délar! Tudo a servico da propaganda americana,

por uma de suas formas mais acessiveis: a musica, o jazz portanto".*°

Em plena época do jazz-band, a critica musical brasileira do periodo néo
deixaria passar a oportunidade para uma acusacao do tipo "americanizacao”
da masica nacional. Em fins de 1928, Pixinguinha gravaria duas de suas
musicas mais conhecidas: Lamento(s) e Carinhoso. Imediatamente a critica da
Phono-Arte identificou elementos Yankees nestas duas obras. Diz o critico

Cruz Cordeiro, referindo-se a Carinhoso:

"...Parece que nosso popular compositor anda sendo influenciado pelos ritmos
e melodias da musica de jazz. E o que temos notado, desde algum tempo e mais
uma vez, neste seu choro, cuja introducao é um verdadeiro fox-trot e que, no seu
decorrer, apresenta combinacdes de pura musica popular yankee. N&o nos

agradou."®

As explicacBes sobre a "confusédo" feita pelo critico da revista Phono-
Arte, ja véarias vezes apontadas por outros estudiosos do assunto, do ponto de
vista técnico-musical podem ser facilmente entendidas. O musico Henrique
Cazes, comentando o "absurdo" da critica de Cruz Cordeiro, afirma: "a
introducdo que € 'um verdadeiro foxtrote' simplesmente ndo existe. Na sua
completa ignorancia sobre os fundamentos minimos de forma musical, ele
confundiu o trecho que ficou conhecido com a letra 'Meu coragdo nao sei
porque/ bate feliz quando te vé', que é o tema principal da masica, com uma
introducdo", que s6 apareceria na gravacdo de 1937, realizada por Orlando

Silva. Além disso, "a estranheza causada por 'Lamentos' e 'Carinhoso’ se deve

% phono-Arte, ano I1, n. 17. RJ:15/setembro/1929. pp.1-2
® Phono-Arte, ano |, n. 11. RJ: janeiro/1929. p.26



ao fato de eles se diferenciarem muito claramente do formato dos choros que
se faziam até entdo". Epoca onde "havia um compromisso muito rigido em se
criar choros em trés partes num esquema originario da polca e conhecido
havia muito tempo como forma rondé. Essa forma em que se toca cada parte e
sempre se volta a primeira ja estava presente em géneros anteriores a polca".
Assim, conclui Henrique Cazes, "Carinhoso' e '‘Lamentos’ ndo tém essa forma,
ambos foram feitos em duas partes, sendo que 'Lamentos’' conta ainda com
uma introducao, pouco usual na época”.*

Explicacbes técnicas a parte, o0 que nos interessa mostrar € um
procedimento critico que rechaca a priori qualquer possibilidade de utilizacéo
de elementos musicais estrangeiros. Um procedimento critico, nesse periodo,
muito apoiado no "carater perfeitamente tipico" da musica brasileira, onde este
tipico esta marcadamente referenciado por um passado ndo-moderno, como
no exemplo da critica acima citada. Ou seja, o choro dos tempos de Callado,
Chiquinha Gonzaga, Anacleto de Medeiros,- muito mais uma maneira de tocar
que propriamente um género -, quando mudado por Pixinguinha (um musico
muito inventivo e de dificil classificacdo dentro do universo da musica popular
brasileira, apesar de ter se destacado muito e ser sempre lembrado como
grande compositor de choros) é causa de estranheza e depreciacdo por parte
da critica. Critica essa que rapidamente identifica os novos elementos, ao
menos num primeiro momento, como oriundos do que havia de novo no ar, no
caso, 0 jazz, e portanto detestaveis, pois ndo pertencem a nossa brasilidade
tipica tdo decantada. O moderno e o tradicional ainda se debateriam muito nas
décadas seguintes, pois 0 mesmo tratamento dado por Cruz Cordeiro aos

modernos choros de Pixinguinha, foi dado ao samba:

"Repetimos para 0 samba, 0 que ja temos dito em composi¢des anteriores do
popular musico. Pixinguinha parece se deixar influenciar extraordinariamente pelas
melodias e ritmos do jazz. Oucam Gavido Calcudo. Mais parece um fox-trot que um
samba. As duas melodias, 0s seus contracantos e mesmo quase que seu ritmo, tudo

respira musica dos yankees".*®

62 Cazes, H. — O Choro. Do quintal ao Municipal. op. cit. p.72
% Phono-Arte, ano |, n. 14. RJ: 28/ fevereiro/1929. p.28






b) Os anos 1930/45

"Nado se esquecam que eu
ganho dinheiro com bananas”.

Carmem Miranda

A década de 1930, no Brasil, assiste a implantacdo daquilo que poderiamos
denominar de sociedade de massa (ainda que embrionaria)®. No caso do samba
moderno, que procurou seu espaco e uma definicdo de seu significado durante os anos
de 1920, através dos assm chamados pioneiros do samba, na década de 1930, devido
aos novos meios de comunicacdo (principalmente o radio), ele foi projetado para
grande parte do Brasil, e mesmo para o exterior, de um modo até entdo inédito. Apenas
a titulo de esclarecimento, ao observarmos os cortejos flnebres de dois notaveis
sambistas de épocas diferentes — Snhd, o aclamado Rei do Samba dos anos 1920, e
Carmem Miranda, a grande musa do radio dos anos 1930 e 1940 -, podemos per ceber
claramente o efeito dos novos meios de comunicacéo no tocante ao desenvolvimento do
samba no Brasil. Snhé morreu em 1930 e, simbolicamente, com ele, também morreu
uma época onde 0 sambista, ou 0 artista em geral, podia morrer “em paz’, quase no
anonimato. O velério de Snhd, apesar de contar com a presenca de muitos amigos e
admiradores do grande sambista dos anos 1920, ndo chegou exatamente a comover
multidées. De acordo com seu hiégrafo, Edigar de Alencar, “o veldrio, descrito em
pagina sugestiva de carinho e entusiasmo de Manuel Bandeira, foi movimentado” . E o

poeta e cronista quem esta com a palavra:

% De acordo com Renato Ortiz, sociedade de massa, indGstria cultural, 3o termos que s fazem algum
sentido no Brasil apds fins dos anos 1940, inicio dos anos 1950. Dadas as inimeras restri¢les, inclusive
técnicas, para se alcancar as massas nos anos de 1930, e, no caso da musica, ser veiculada em todo o
pais. Feita esta ressalva, entendemos que nesse periodo havia, entdo, o embrido de uma sociedade de



“A capelinha branca era muito exigua para conter todos quantos queriam bem ao
Snho, tudo gente simples, malandros, soldados, marinheiros, donas de rendez-vous baratos,
meretrizes, choferes, macumbeiros (I14 estava o velho Oxund da Praca Onze, um preto de dois
metros de altura com uma belide no olho), todos os sambistas de fama, os pretinhos dos choros

dos botequins das ruas Julio do Carmo e Benedito Hipdlito, mulheres dos morros, baianas de

tabuleiro, vendedores de modinha...” &

Snhd ndo viveu a plenitude da era do rédio no Brasil. A rigor, o seu velorio,
como descrito por Bandeira, ndo estda muito longe de indicar o até entdo publico do
samba carioca. Isto € um publico relativamente pequeno e quase que restrito as
camadas pobres da cidade, salvo as costumeiras exceges congtituidas por alguns
mediadores culturais do periodo, como o proprio Manuel Bandeira. No caso da morte
de Carmem Miranda, uma morte prematura ocorrida em 1954, a situagdo muda muito.
A Pequena Notavel consolidou sua carreira no decorrer dos anos 1930 e chegou ao seu
auge nos anos 1940, época em que, tanto no Brasil como em outros paises, 0s meios de
comunicacdo de massa propiciaram um entrelacamento até entdo nunca visto entre o
artista e seu publico, doravante icados ao patamar de idolos e fas. A aproximacao entre
publico e artistas propiciada pela popularizacéo — pela massificacdo através do radio,
do disco, do cinema etc. -, fez com que estes adentrassem nas casas das pessoas de tal
forma, com tal grau de intimidade, como se fossem grandes amigos ou parentes de
sangue. A perda de um grande astro, ou uma grande estrela do radio passa a ser
sentida como se fosse a perda de um ente querido. Neste sentido, a morte de Carmem
Miranda efetivamente comoveu multiddes, como atestam as imagens gravadas durante
seu cortgjo finebre no Rio de Janeiro. Milhares (ou centenas de milhares) de pessoas,
comovidas, acompanharam seu caixao, que desfilou num carro do Corpo de Bombeiros
pelas ruas da Cidade Maravilhosa antes do sepultamento®. Entre a morte de Sinhd e a

de Carmem h& um intervalo de apenas algumas poucas décadas onde o samba, ao

massa, norteada pela precariedade de uma indUstria cultural nascente. cf. Ortiz, R. — A moderna
tradicdo brasileira: culturabrasileira eindustria cultural. SP: Brasiliense, 1999

6 Manuel Bandeira, apud: Alencar, E. de — Nosso Sinhd do Samba. RJ: Civilizaco Brasileira, 1968, p.
116

€ ¢f. Carmem Miranda. A embaixatriz do samba, in: Ensaio Especial. Producéo e direcéo: Fernando
Faro. Realizagdo TV Cultura de Sdo Paulo, 1992.



menos em ideologia, se transformaria (muito antes da morte da cantora, inclusive) na
musica brasileira por exceléncia, (uma das mais importantes referéncias da identidade
nacional do pais), e também em um bom negécio para quem quisesse e/ou soubesse
ganhar dinheiro através dele no emergente mercado musical.

No Brasil, o radio teve um inicio que poderiamos chamar de timido — ainda nos
anos 1920 -, crescendo enormemente ao longo da década de 1930 e chegando ao auge
nos anos 1940/50. Costuma-se adotar 0 ano de 1922 como a data em que o radio teve
seu inicio no pais, apesar de alguns estudiosos do assunto lembrarem das experiéncias
realizadas, no final do século XIX, pelo padre gaticho Roberto Landell de Moura (para
alguns, inclusive, o verdadeiro inventor do radio), em Mogi das Cruzes, no interior de
SAo Paulo; ou das experiéncias com radio-telegrafia realizadas em Recife, pela Radio
Clube de Pernambuco, em 1919.* Sgja como for, pela versdo oficial, a invencéo de
Marconi teve sua estréia no Brasil durante as comemoracdes do Centenério da
Independéncia, instalado por um grupo de empresarios norte-americanos que
pretendiam demonstrar a novidade aos brasileiros, como atracdo do Pavilhdo dos
Estados Unidos para a Exposicdo Internacional que se realizava na entdo Capital
Federal brasileira. Entretanto, terminadas as festividades do Centendrio da
Independéncia, tudo foi desmontado e o Brasil ficou sem radio por mais um pequeno
periodo, até o surgimento da Sociedade Radio do Rio de Janeiro, em 1923. Logo em
seguida, também no Rio de Janeiro, seria criada a PRA-3 Radio Clube do Brasl,
seguida de outras estagdes em todo o pais.®® A partir dai, as radios que foram fundadas
no Brasil ao longo dos anos 1920 tiveram caracteristicas muito semelhantes. “ eram
empreendimentos ndo comerciais (ndo transmitiam andincios), de grupos aficionados do
rédio, geralmente de classes mais abastadas e que utilizavam dos mesmos muito mais
para a diversdo dos membros daquelas sociedades ou clubes de radio do que dos
proprios ouvintes, uma vez que pagavam mensalidades para manter as estacOes,
cuidavam de fazer a programacéo doando discos, escrevendo, tocando, cantando e
ouvindo eles mesmos (afinal, um aparelho era bastante caro na época) aquela

programacao, que — por sinal — era bastante elitista” .*°

67 Cf. Tavares, R. C. — Histérias que o radio n&o contou. 22 ed. SP: Harbra,1999. pp.19-45; Tinhorao,
J. R. —MUsica Popular —do Gramofone ao Radioe TV. SP: Atica,1981. pp.33-35

8 f. Tavares, R. C. — Histérias que o radio n&o contou. op. cit. pp.52-54

% idem, ib. p.52



A precariedade técnica (de transmissao, qualidade do sinal etc.) somada ao
intuito inicial de utilizar o radio, no Brasil, como uma espécie de “teatro burgués
irradiado” — com “musicas classicas’, leitura de longos textos literarios, recitacdo
poética e interminaveis discursos politicos -, fez com que sua forma fosse “ precaria e o
contetido tedioso”, para citar essas palavras de Nicolau Sevcenko.”® Todavia, tal
situacdo logo mudaria no decorrer da década de 1930 e as radios brasileiras
descobririam * uma dupla vocacgao: primeiro criar mitos, depois penetrar e divulgar
com estardalhacgo os detalhes mais palpitantes de suas vidas privadas. Isso estabelecia
o circuito idolos-fas-dramas-lances bombasticos-recordes de audiéncia como projeto
ideal. Nao raro sua aplicacdo implicava erguer uma criatura aos pincaros da gloria,
para no ato seguinte precipitad-la ou a alguma de suas relactes ao oprobrio da lama. A
matéria-prima sendo sempre a vida intima e o equilibrio emocional do idolo, com o
qual cada ouvinte tendia a se identificar, fosse pelo amor, fosse pelo 6dio”.”* Um
elemento fundamental para se compreender essa “ stbita mudanca” de programacao
ocorrida nos anos 1930, mais especificamente a partir de 1932, € a “ autorizacdo
oficial para veiculacdo de anuncios, através do decreto-lei 21.111", de Getulio Vargas,
guando vai ao ar aquele que pode ser considerado o primeiro jingle do radio no pais.
Nesse periodo, o Brasil passava a adotar “ 0 modelo de radiodifusdo norte-americano e
passava a distribuir concessdes de canais a particulares, fato que ajudava a reforcar a
exploracdo comercial do veiculo. As principais emissoras da época — como a Mayrink
Veiga e a Philips, no Rio de Janeiro, ou a Record e a Cruzeiro do Sul, em So Paulo —
introduzem o pagamento regular de cachés pelas apresentacdes de artistas (misicos,
cantores, humoristas e radioatores) nos seus programas principais’ .””

A ampliacéo do mercado de trabalho para o0 misico e a expansao do nimero de
ouvintes propiciado pelo aparecimento das radios comerciais, num primeiro momento,
pode dar a impressao de que foi o radio a mola propulsora da misica popular no
Brasil, da qual o samba faz parte. Entretanto, o que ocorreu foi exatamente o inverso.
De acordo com Nicolau Sevcenko, em meio ao sucesso provocado pela masica
sertangja (de formato rural) na entdo Capital Federal, “ entre 1928 e 1929 veio em

excursao para o Rio um conjunto pernambucano, com um repertério especializado de

™ Sevcenko, N. —“A Capital Irradiante: técnica, ritmos e ritos no Rio” in: Histéria da Vida Privada no
Brasil. Vol. I11. SP: Ciadas Letras,1998,pp.587-588
™ idem, ib. p.591



ritmos nordestinos, os Turunas da Mauricéia, tendo como destaques o extraordinario
cantor e compositor Augusto Calheiros, apelidado muito a propésito de Patativa do
Norte, e 0 genial violonista cego Manoel de Lima, entre varios outros musicos
notaveis’ . Apds uma série de apresentaces no Teatro Lirico, no Largo da Carioca, “ 0
sucesso foi tdo retumbante, as platéias ficaram de tal modo arrebatadas pelo grupo,
gue novas apresentactes e excursdes foram rapidamente marcadas por todo o Sul.
Naturalmente as radios também os contrataram para apresentacdes e o que fora até
entdo um grande sucesso transformou-se numa febre, um auténtico delirio coletivo.
Essa demanda excitada atraiu outro grupo nordestino, A Voz do Sertdo, encabecado
pelo cantor Minoma Carneiro e o violonista Romualdo Miranda. A vibragao do publico
s0 ampliava e se multiplicava. Mas agora as gravadoras e emissoras de radio ja
sabiam o caminho. N&o foi o radio que langou a misica popular, mas o contrario. As
coisas estando nesse pé, deu-se o lancamento de Carmem Miranda pela gravadora

Victor, sob expressas recomendactes de seu diretor artistico, Rogério Guimar aes:

‘A senhorita somente cantara masica brasileira. Sei que tem cantado alguns tangos,
mas a Victor quer lancar masicas brasileiras tipicas. Nao revelara também a sua origem

portuguesa, para ndo prejudicar a imagem brasileira dos discos” .

As expressas recomendacdes do diretor artistico da Victor para a jovem cantora
Carmem Miranda tinham suas razdes de ser. As gravadoras norte-americanas que se
instalaram no Brasil haviam percebido, jA& had algum tempo, o enorme fildo
representado pela misica local e estavam atras de novidades. Em outras palavras,

“ pretendiam recuperar no Brasil o prejuizo que enfrentavam nos Estados Unidos e na

2 Moreira, S. V. — O Radio no Brasil. RJ: Rio Fundo,1991,pp.23-24



Europa em decorréncia da catastrofe que se abateu sobre o sistema capitalista
internacional depois da queda da Bolsa de Nova York. MilhSes e milhGes de dblares
haviam se transformado em despreziveis papéis, provocando faléncia, desemprego e
suicidios. A Odeon e a Victor nunca mais deixaram o pais, demonstrando que os
investimentos feitos valeram a pena”.”* Sendo assim, o fato de Carmem Miranda ter
gravado pela RCA Victor, no inicio dos anos 1930, significava para esta gravadora,
antes de mais nada, a possibilidade de contar com um nome capaz de fazer frente ao
grande cartaz da época, Francisco Alves, que gravava pela Odeon. A deduzr do que a
revista Phonoarte publicou em 1931, pode-se dizer que a Victor tinha realmente

encontrado a sua estrela maior, capaz de fazer frente a Francisco Alves:

“ Carmem Miranda é no mundo feminino dos discos o que é Francisco Alves, isto &,
sem competidora. Como seu colega dos discos Odeon, Carmem Miranda brilha
inconfundivelmente na constelacdo popular da Victor. Artista inteligente, soube se adaptar
excelentemente ao microfone e hoje em dia ninguém pode com €ela, ninguém canta marcha ou
marchinha, choro ou mesmo certos géneros de cancdes e toadas como ela é capaz de o fazer.
Carmem é senhora, atualmente, dos segredos do microfone e a Victor tem nela um dos maiores

fatores para o sucesso de seus discos populares’.”

Além disso, foi com a expansdo da industria fonogréfica, seguida do avanco
tecnol 6gico e do barateamento dos aparelhos domésticos (cujos nomes variavam muito:
fondgrafo, gramofone, victorola — ou vitrola -, eletrola etc.) de discos - fatos
desencadeadores de um expressivo aumento do consumo dos mesmos - que as
gravadoras radicalizaram suas posices perante o repertério brasleiro. Isto €,

comecaram a procurar e a investir cada vez mais nos musicos e repertorios locais.

" Sevcenko, N. —“A Capital Irradiante: técnica, ritmos e ritos no Rio” in: op. cit. pp.592-593
™ Cabral, S. — A MPB na Era do Radio. 22 ed. SP: Moderna, 1996,p.19
> Phonoarte, R 28/fev/1931. p.8



Todavia, a mUsica estrangeira ndo desapareceria do mercado brasileiro. Muito pelo
contrério, apenas mudaria o referencial principal, afastando-se um pouco da misica
proveniente da Europa e voltando-se mais para a masica do préprio continente
americano. Se até a Primeira Guerra Mundial, durante a Belle-Epoque, a cultura
européia reinou quase que absoluta como paradigma das elites brasileiras, que
manifestavam uma predilecéo toda especial pela misica de saléo francesa, operetas ou
pela a assim chamada misica classica européia, seguida de um quase desprezo pela
musica popular, sobretudo a de origem negra, no pos-guerra, € em particular no
decorrer dos anos de 1930 e 1940 a situacdo se modificaria substancialmente. Ao
acompanhar o roteiro estabelecido por Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello, em A
Cancdo no Tempo, pode-se verificar um crescente interesse pela misica popular
brasileira e, simultaneamente, um deslocamento da preferéncia musical dos brasileiros.
Ha, entre os sucessos musicais arrolados pelos pesquisadores citados, uma quantidade
muito maior de musicas oriundas do continente americano do que provenientes da
Europa. No periodo do entre-Guerras, as misicas de sucesso em quase todo o mundo,
incluindo o Brasil, eram basicamente géneros dancantes, com uma forte base ritmica,
como o tango, a rumba, o foxtrote, o jazz (em suas mais variadas formas e
denominacdes), o blues etc.” Também é perceptivel, no decorrer dos anos 1930 e 1940,
0 crescente aumento da presenca da masica norte-americana no Brasil. Em parte, tal
fenbmeno se deve ao fato de ser nesse periodo que o jazz assumiu sua forma mais
comercial (ndo vai aqui nenhum juizo de valor) através das Big Bands e que grosso
modo fizeram a trilha sonora ocidental do periodo. Se os anos 1920 ficaram
conhecidos como “ a era do Jazz’, os anos 1930 e 1940 entraram para a histéria como
a “era do Swing” (apenas mais um sinbnimo para jazz), mais uma indicacéo da
continuidade do enorme crescimento em escala mundial da mésica norte-americana.”’
No Brasil, os anos 1930 n&o seriam lembrados como a era do Swing, mas sim
como a “era de ouro” da musica popular brasileira, uma expressdo criada pelo
radialista Renato Murce.” Foram nesses anos que a mdsica popular brasileira (e em
particular o samba) obteve suas maiores conquistas de publico (a0 menos até essa

épocal). Para Nicolau Sevcenko, “foi quando as gravadoras se cruzaram com O

" ¢f. Severiano, J. & Méllo, Z. H. — A Cang&o no Tempo. Vol.l (1901-1957). SP: Ed. 34,1997
" A respeito do jazz, ver: Calado, C. — O Jazz como espetéculo. SP; Perspectiva,1990,pp.138-139
" Murce, R. — Bastidores do radio. RJ: Imago, 1976, p.33



potencial do radio na difusio da misica popular que a grande mégica se deu”.” De
acordo com os nimeros apresentados por Zuza Homem de Mello e Jairo Severiano, no
periodo de 1931 a 1940, o samba “torna-se nosso género mais gravado, ocupando
32,45% do repertério registrado em disco (2176 sambas em um total de 6706
composicoes). Menor, mas também expressivo, € o nimero de marchinhas (1225) que,
somado ao dos sambas, atinge o total de 3401 fonogramas, ou sgja 50,71% do
repertério gravado” .*°

Esse relativo predominio do samba (ou das masicas carnavalescas, se levarmos
em conta a marchinha), ocupando uma respeitavel parte do repertério das gravadoras,
chegou em certas ocasifes a criar algumas dificuldades para os outros géneros
musicais se apresentarem em discos. O crescimento comercial do samba néo implicava
necessariamente em um declinio (comercial também) de outros géneros, nem tdo pouco
significava o crescimento do Samba como um todo no Brasil. Tratava-se apenas do
crescimento do samba carioca. Em Sdo Paulo, por exemplo, “ em cerca de trinta anos o
samba regional paulistano se estruturou, se expandiu e entrou em decadéncia, quase
desaparecendo ja nos anos 40.” %' Por outro lado, a misica sertanegja (emboladas,
cateretés, cocos etc.), a misica caipira, ou a musica regionalista, com a ascensao
comercial do samba, ndo chegaram exatamente a declinar, mesmo entre o0s
compositores e masicos do Rio de Janeiro. Lamartine Babo, para citar apenas este
exemplo, considerado um dos maiores nomes do carnaval carioca em todos 0s tempos,
se destacava também pelo ecletismo e bom humor de suas composicles, foi
“responsavel por um verdadeiro ciclo junino, a comecar por No rancho fundo, que fez
em parceria com Ari Barroso em 1931. Além de outras composicdes do género,
Lamartine Babo criou duas cantigas juninas que se tornaram muito conhecidas:
Chegou a hora da fogueira (1933) e Isto é [a com Santo Anténio (1934), num momento
em que produzia uma série de cangdes de formato mais urbano” .** Ocorre, entretanto,
gue as gravadoras instaladas no Rio de Janeiro preferiam pegar o fildo supostamente
mais rentavel no momento e cuja matéria prima estava mais proxima, no caso, o samba

carioca. E sintoméatico e exemplar o caso de Cornélio Pires, considerado o pioneiro das

™ Sevcenko, N. —“A Capital Irradiante: técnica, ritmos e ritos no Rio” in: op. cit. p.593 (grifos nossos)
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chamadas “ gravadoras independentes’ no Brasil, diante das dificuldades impostas
pelas gravadoras do periodo. Em 1929, Cornélio procurou o “ chefao” da Columbia no
Rio de Janeiro, 0 . Albert Jackson Byington Jr., e propds “ levar a caipirada para o
estudio” . O “todo poderoso” da Columbia, sorrindo, teria dito: “Quem compraria
iss0?...Nao h& mercado, ndo interessa’. Mas, pagando de seu proéprio bolso a
prensagem dos discos (5 titulos diferentes), Cornélio Pires conseguiu vender (através
de sua loja de discos ou mesmo na rua) os 25 mil exemplares encomendados, uma
quantia realmente fabulosa para o periodo.** O ocorrido indica, além da diversidade
de géneros e gostos musicais do pais, a potencialidade e a diversidade do mercado
musical brasileiro, cuja tomada de posicao inconteste das gravadoras pelo repertério
carnavalesco, de onde o samba despontaria como o carro chefe, de certo modo
contribuiu para o seu relativo afunilamento no tocante ao repertorio.

A criacdo de idolos (de mitos) da misica brasileira, juntamente com a crescente
massificacdo do samba, ndo estaria completa sem a “imagem em movimento”, sem o
cinema. Com a unido do disco com o radio temos a divulgacdo do misico (e sua
musica) em larga escala, mas sua imagem ainda é estatica. Isto €, a imagem do misico
sO é apresentada em larga escala através de fotografias publicadas em revistas
especializadas e direcionadas ao publico do disco e do radio, ou através das
fotografias publicadas em determinadas revistas interessadas em certas
particularidades da vida deste ou daquele astro ou estrela. A divulgacdo em massa da
imagem em movimento do musico, nesse periodo, so era possivel nas telas do cinema.**
E, sendo assim, o cinema se aproxima da musica popular na década de 1930. Por essa
€poca, o cinema brasileiro tentava se firmar (com producfes constantes e nacionais) ao
mesmo tempo em que consolidava um processo de deslocamento da referéncia de suas
producdes, passando a ter doravante ndo mais 0 cinema europeu como paradigma, e

sim o norte-americano®. Mais do que isso, 0 modelo adotado, ou melhor, o modelo que

8 Naves, S. C. — O Violdo Azul. op. cit. p.149; ainda sobre Lamartine Babo, ver também: Valeca; S. S.
—Tra-la-la. R FUNARTE, 1981

8 Nepomuceno, R. — M Usica caipira: daroga ao rodeio. SP: Ed. 34,1999, pp.110-111

8 O artista podia ser visto em recitais (shows) e outros tipos de apresentacdes “ao vivo”, porém, nesses
casos talvez ndo possamos atribuir a caracteristica do em massa, mesmo com as restricGes e
precariedades dos anos de 1930 ja salientadas, dados os limites (ainda maiores) dessas apresentacOes,
geralmente em cabarés, bares, teatros etc.

% Desde o final da Primeira Guerra o cinema norte-americano, cada vez mais, penetrava no Brasil. Mas,
de acordo com os historiadores do cinema brasileiro, foi a partir de meados da década de 1920 que o
cinemados EUA assume a hegemonia, “ conjugando andincios na imprensa, matérias pagas e publicacdes



se queria adotar no Brasil, era o de Hollywood: o cinema como espetaculo. Nesse
sentido, e de acordo com Jodo L. Vieira, “celebra-se, em especial, o sustentaculo
principal da industria de Hollywood, o estrelismo (star system), veiculado na revista
através da profusdo de material fotografico sobre a vida dos astros e estrelas. Na
defesa desse sistema, a nogcéo de fotogenia era sempre identificada com ideais de
beleza, associados ao luxo, higiene e juventude, qualidades todas presentes na ‘boa
aparéncia’ que qualquer filme deveria ter. Ismael Xavier chama a atencéo para esses
aspectos, ao analisar um artigo em Cinearte assinado por uma alta ‘autoridade
cientifica’, o psiquiatra Dr. Louis Bisch, que discorre sobre os enigmas do sex apped,
afirmando que a necessidade basica do ‘bom cinema’ é ter gente bonita na tela,
movendo-se por ‘ambientes vistosos', ou ‘belas paisagens fotogénicas. Nessa mesma
linha, o critico Paulo Wanderley faz o elogio de um filme com base na fotogenia de um
apartamento, privilegiando critérios de riqueza e elegancia. Nesse esquema nao sobra
lugar para a sujeira das ruas européias (e brasileiras) mal calcadas, nem para a feilra
de certas figuras humanas, caracteristicas visuais apontadas e criticadas, por exemplo,
nos filmes soviéticos” .%°

Com o cinema brasileiro balizado pelo modelo hollywoodiano, pode-se dizer
gue a sociedade brasileira experimentava nesse periodo, talvez mais que nos anos
anteriores, a estranha, porém ndo menos fascinante, sensacao de tornar inseparavel o
objeto do desgjo visto nas telas grandes, do desgjo do objeto. Ou, nas palavras de
Nicolau Sevcenko, “ 0 que Hollywood levou as Ultimas consegiiéncias foi a descoberta,
em grande parte haurida dos surrealistas e expressionistas que fugidos da Europa nos
anos 1930 iriam encontrar trabalho na Califérnia, de que o cinema € uma arte feita
para os olhos e 0 subconsciente, ndo para a razio ou para a explanacio verbal. E por
iSSO que 0 cinema esta mais proximo da mitologia que da narrativa ou da histéria, com
sua estrutura organica e base verbal. O cinema n&o explica nem persuade, ele seduz’ .*’
E é nesse contexto que aparecem os primeiros filmes com a participacdo da masica

popular e dos musicos brasileiros. O cinema se aliava com a misica popular nesse

especificas, sistema extremamente eficiente na disputa do mercado de entretenimento urbano”. Moura,
R. — “A Bela Epoca (primordios — 1912), Cinema carioca (1912-1930)” in: Histéria do cinema
Brasileiro. SP: Art Editora, 1987, p.47; Ver também: Bernadet, Jean-Claude — Cinema Brasileiro:
propostas para uma histéria 22 ed.,RJ: Paz e Terra, 1979,pp.11-12

% Vieira, J. L. —“ A Chanchada e o Cinema Carioca (1930-1955)” in: Histéria do Cinema Brasileiro.
op. cit. pp.135-136

8 Sevcenko, N. —“A Capital Irradiante: técnica, ritmos e ritos no Rio” in: op. cit. p. 600



periodo e ambos procuravam aumentar sua penetracéo na sociedade brasileira. Desse
modo, o cinema ganhava publico e a misica, por sua vez, ganhava, ou afirmava, idolos
(um tipo ideal que o fa transforma em seu objeto de desgjo). Por vezes o idolo, quando
visto no cinema, podia ndo corresponder as expectativas do fa, provocando-lhe um
certo desapontamento. Mas isso, a principio, ndo barra o desgjo do fa em continuar a
acompanhar a carreira de seu artista preferido, ndo o impede de continuar a colecionar
os discos de seus idolos. Ari Barroso, escrevendo para o Correio da Noite, publica um
artigo gque capta muito bem a expectativa do fa com seus idolos do radio, quando vistos
no cinema. O filme em questao é Al6, Al Brasil, uma producdo de 1935, exibido no
Cine-teatro Alhambra, na Cinelandia do Rio de Janeiro. Como o préprio Ari participou

do filme, ele foi vé-lo varias vezes e escreveu o seguinte:

“Voltei ontem novamente ao Alhambra. A nossa fita tem feito um sucesso louco. Mas
eu nao tenho nada comisso. O que me sugeriu o espetaculo de ontem foi 0 seguinte:

E sabido que grande parte dos ouvintes de radio ndo conhece pessoalmente nenhum
dos artistas que trabalham em AlG, Al6 Brasil. Quem ouve Carmem Miranda imagina logo um
tipo ideal de mulher bonita. Mario Reis, Francisco Alves, Aurora Miranda...Sei de uma
senhorita que faz de Barbosa Junior (radialista, humorista e, eventualmente, cantor) uma idéia
completamente diversa da verdade. Ela pensa que Barbosa Junior tem 18 anos, é gordinho,
nem alto nem baixo, um tipo simpatico e comunicativo. Muitos espectadores saem do cinema
mais ou Menos com as seguintes expressdes. ‘Pensel que Custddio Mesquita fosse mais bonito’.
Outro: ‘Chi! Como Almirante cresceu e engordou!’” Dessa maneira, Ald, Al6 Brasil serd a
coroacao ou o sarcofago de muitas esperancas e de muitos castelos que andam por ai. No Rio,
esse fendmeno desenvolveu-se mais suavemente, porque todos os artistas ja sdo mais ou menos

conhecidos, pelo menos em fotografia. E |14 fora?” ®

7

Apesar dos anos 1930 e 1940 serem conhecidos como a “ época do radio”, a
imagem do muUsico ganha um papel importante perante o publico. O ser visto,
juntamente com o0 ser ouvido, tornam-se questbes fundamentais para aqueles que
gueiram galgar os degraus da fama, e os meios de comunicacdo de massa levam
rotineiramente tanto a imagem quanto o som (a misica) para todo o publico, quase a

exaustdo. Carmem Miranda, por exemplo, mostrou-se capaz de se adaptar a todos os

8 cit. in: Cabral, S. — A MPB naerado rédio. op. cit. pp. 51-52



meios de comunicagao de sua época. Figura sempre presente nas capas das revistas do
periodo, Carmem gravou inimeros discos, fez shows por todo o pais (além de suas
apresentacoes pela Argentina, EUA, Cuba etc.), atuou em varios filmes (tanto no Brasil
como nos EUA), participou de inimeros programas de radio e, no final de sua carreira,
também chegou a atuar na televisdo, quando esta comegava Seus primeiros passos, Nos
Estados Unidos. Carmem é considerada a primeira grande star brasileira, uma
pioneira, por assim dizer, daquilo que muitos anos depois viria a ser chamado de pop-
star. A Pequena Notavel soube, talvez mais do que qualquer outro artista de sua época,
trabalhar sua propria imagem, num periodo onde os artistas nao dispunham de
profissionais — posteriormente chamados de empresarios — especializados nessa tarefa.
Carmem, mesmo no inicio de sua extraordinéria carreira, se fazia ser vista a todo
momento nas ruas do Rio de Janeiro, “desfilando” em seu automovel, e seus f&s a
reconheciam rapidamente quando ela “ passeava’” pelas ruas da cidade. Como conta
Dorival Caymmi, um dos grandes amigos da cantora, ndo era raro ouvir-se pelo Rio de
Janeiro o seguinte comentario: “ Olha &l L& vai a Carmem Miranda” .%

Carmem Miranda construiu e conseguiu uma carreira notavel como artista, com
grande projecao tanto no cenario brasileiro como no exterior, mas também pagou um
alto preco por isso. As causas de sua morte prematura foram por muitos atribuidas a
essa “engrenagem’ alucinante do show business, posto que a cantora durante os
ultimos anos de sua carreira sO conseguia se manter acordada com a ajuda de
remédios. E também sé conseguia dormir com a ajuda de calmantes.® Sem entrar no
mérito desta questdo, e ao que aqui interessa, Carmem passou a ser um dos focos de
maiores atencdes por parte dos brasileiros dos anos 1930 e 1940 e sua carreira passou
a ser avaliada constantemente, variando entre a consagracao definitiva (inclusive
internacional) do samba e a vergonha nacional.

“Nao revelara a sua origem portuguesa” , foi este um dos conselhos do diretor
artistico da RCA Victor quando Carmem iniciava sua carreira. O conselho, em tom
biblico (é quase um mandamento divino), alertava a cantora para nunca cair em
tentacdo e cometer esse pecado capital. Mas Carmem ndo resistiu as tentacOes
demoniacas e pecou. “E desde 1930, isto é desde quando ela nasceu para a

popularidade, ndo escondia a terra de seu nascimento. JA na entrevista a ‘Vida

8 Dorival Caymmi, in: Carmem Miranda. A embaixatriz do samba, in: Ensaio Especial. op. cit.
% A esse respeito, cf: Carmem Miranda. A embaixatriz do samba, in: Ensaio Especial. op. cit.



Doméstica’ [em julho de 1930] Carmem dizia que era portuguesa” .t Porém, justica
sgja feita, a cantora ndo pecou sozinha. A prépria RCA Victor, com o intuito de
ampliar os seus negécios perante a grande coldnia portuguesa do Rio de Janeiro, ou
“agradar” a colbnia portuguesa, publicou em um de seus suplementos a verdadeira
nacionalidade de Carmem Miranda. O poeta Orestes Barbosa, autor de Chéo de
Estrelas, ndo deixou de anotar em seu livro Samba, publicado em 1933, a sua surpresa,
misturada com decepcao, ao saber da noticia de Carmem ter nascida em Portugal. Em
sua obra, Orestes d& vazdo a todo seu anti-lusitanismo diante do ocorrido, contudo,
sem deixar de considerar que o samba “ muito deve a Carmem Miranda” e que “ o disco
teve nela uma figura marcante” . Sua decepcao com o fato de Carmem ser portuguesa
de nascimento € latente e, mesmo observando certas qualidades na cantora, o anti-

lusitanismo de Orestes fala mais alto e ele assm escreve:

“Tao carioca na sua pronuncia meiga e brejeira; téo viva e téo proépria no seu grande
sucesso de Tai, ndo passava pela cabeca de ninguém que Carmem Miranda tivesse nascida em

Portugal, porque Portugal ndo nos envia sensacoes’.”

No momento em que Orestes publica seu livro, boa parte das idéias modernistas
j& estavam lancadas no Brasil e, de certo modo, o autor de Chéo de Estrelas faz sua
leitura particular de certos aspectos do Modernismo. A seu modo, Orestes se aproxima
de determinadas idéias do nacionalismo modernista sem, contudo, aderir aos aspectos
inovadores da poética modernista, visto que sua obra poética (em particular seu
trabalho no terreno da misica popular) continuara ligada aos canones estéticos
tradicionalistas™. De acordo com Ana Rita Mendonca, “inaugurado na década de
1920, ecoando entre nés as vanguardas artisticas européias, o0 Modernismo brasileiro,
numa primeira etapa, preconizou a universalizacdo, para em seguida defender a
singularidade. Empregando nossa tradi¢do seriamos modernos, dizia enfim a sintese
modernista. Se estava combatida a imitacdo estrangeira, permitia-se a apropriacao

antropofagica, recorrente na cultura brasileira. E persistia nossa vontade de ser

°! Cardoso Jr., Abel — Carmem Miranda: a cantora do Brasil. Ed. Particular do autor, 1978, p.102

%2 Barbosa, O. — Samba. 22 ed. RJ: Funarte,1978, p.58 (grifos nossos)

% ¢f. Orestes Barbosa. O poeta nas vozes de Francisco Alves e Sylvio Caldas. Curitiba: Revivendo,
s/d.



moderno, freglientemente tornada projeto nacional”.** O moderno e o nacional se
traduziriam no pensamento de Orestes Barbosa na criacdo de uma espécie de
“ antropofagia carioca” . Com seu ponto de observacdo centrado no Rio de Janeiro, o
poeta passa a apregoar uma suposta caracteristica marcante da cidade que a tudo e a
todos “ devoraria” na busca de uma singularidade para a cultura brasileira. Por
intermédio do Rio de Janeiro, da cultura carioca (do “ jeito do carioca” ), e do samba, o
Brasil alcancaria sua identidade, a0 mesmo tempo moderna e nacional. Diz Orestes

Barbosa;

“O brasileiro tritura tudo.

N&o sei porque.

Enquanto em cidades cosmopolitas como Nova York e Paris, 0s estrangeiros
conservam suas fei¢ces, aqui imprimem seus tracos apenas as zonas que habitam.

Mas a alma fica logo do Brasil.

A nossa personalidade vai se definindo nitidamente dia a dia, especialmente a do
carioca que, recebendo todas as influéncias do mundo, impe a sua natureza a todos,
absorvendo e plasmando o que € do Brasil e do exterior.

Um sulista, com seis meses de Méer, muda até o modo de falar.

Para um nortista, bastam trés meses de Penha para acarioca-1o de uma vez.

Assim, judeus de Moscou e de Sofia aparecem no samba onde a ciganagem também ja

tem seu lugar” .*°

No referente a masica, Orestes Barbosa propunha a necessidade da criacao de
uma “orquestra tipica do samba, diferente da do tango e do fox”. Uma vez que a
“ Argentina e os americanos do norte fizeram assim’” :*® Nesse sentido, 0 poeta acusa de
“ deformadores do samba 0s maestros arranjadores Harry Kosarin, Smon Bountmann,
Arnold Gluckmann ‘e outros judeus que tudo fazem para entravar o surto do que € do

Brasil’. Mas nada diz contra Pixinguinha, Romeu Slva, Radamés Gnatalli e outros

% Mendonga, A. R. — Carmem Miranda foi a Washington. RJ: Record, 1999, p. 45
% Barbosa, O. — Samba. op. cit. p. 31
% idem, ib. p.69



brasileiros cujas orquestras ndo sofrem menos influéncia de fora.” °” Nem mesmo Villa-
Lobos — o compositor que fora a Europa ndo para aprender, mas para mostrar sua
musica -, escapa ileso de seus comentarios. Em seu livro, Orestes faz uma “ Gnica
concessao” ao samba para comentar 0 quanto o grande maestro e compositor havia

voltado “ diferente” de sua viagem para a Europa. Escreve Orestes:

“...esse Villa-Lobos de histéria longa, que também, quando acabou a sinecura da
Europa, arranjou outra aqui, e anda dando concertos no Municipal, bem pagos, encaixando
nos programas nacionalistas Beethoven e Chopin.

Imaginem a Austria (sic) e a Polénia dando concertos nacionais com misicas do

Brasil” .%®

A discusséao que se faz em torna da nacionalidade de Carmem Miranda,
ou da suposta modificacdo de postura de Villa-Lobos, como comentada por
Orestes Barbosa, €, mais uma vez, a equalizacao que a sociedade brasileira
queria dar para o binémio tradicdo/modernidade. Ou, como escreveu Ana Rita
Mendonga, “tradicdo e modernidade se mostraram entrelagadas no Estado
Novo, num costume brasileiro observavel na Missédo Artistica Francesa e na
reforma de Pereira Passos. No apogeu da era Vargas, buscou-se a
modernizacdo por intermédio de nossa tradicdo, como pregavam 0S
modernistas”. Inclusive, prossegue esta autora, “varios deles participaram do
Estado Novo. Tal vinculacdo conferiu arrojo ao regime, atraindo intelectuais. A
semana de 22 passou a prenuncio da Revolucdo de 30. No amplo espectro
ideolégico do modernismo coexistiram diferentes grupos, do vanguardismo
pau-brasil & centralizagdo verde-amarela”. No decorrer dos anos 1930, “o

entusiasmo pau-brasil com artes, folclore e poesia, em busca de fontes

% Méaximo, J. & Didier, C. — Noel Rosa: uma biografia. Brasiliaa UNB, 1990, p.244
% Barbosa, O. — Samba. op. cit. p.46



nacionais primarias, tipicos da vertente, foi interceptado pelos modernistas
verde-amarelos, grupo que valorizava a tradicdo nacional com intuito
homogeneizador, proximos dos autoritarismos em voga”.” Dessa forma, os
meios de comunicag¢ao de massa passam a assumir uma importancia relevante
no sentido de divulgar a tradicdo nacional escolhida, datada e costurada. O
governo de Vargas, em 1931, cria um departamento com objetivos de
“observar os meios de difusdo”. Em dezembro de 1939 “surgiu o Departamento
de Imprensa e Propaganda, o famigerado DIP, dando grande eficiéncia a
propaganda varguista”."® Em funcionamento, uma das primeiras medidas do
DIP foi estabelecer regras e medidas de condutas para o samba e para o
sambista, como, por exemplo, a exaltacdo ao trabalho e a grandiosidade da
nacdo como temas preferenciais a serem adotados pelo sambistas. No
entanto, mesmo antes da criacdo do DIP, certas “regras” e condutas ja podiam
ser observadas no mundo do samba, em grande parte oriundas das

preocupacodes de

% Mendonga, A. R. — Carmem Miranda foi a Washington. Op. cit. p.46
190 idem, ib. p. 46



intelectuais de classe média que ja habitavam no meio. Compositores como o
poeta e jornalista Orestes Barbosa, o0 desenhista e jornalista Nassara, o autor
teatral e advogado Mario Lago, o advogado e radialista Ari Barroso, o
estudante de medicina Noel Rosa, entre outros, para os quais o samba urbano
carioca passou a ser visto como uma das trincheiras da cultura nacional,
debateriam ao longo dos anos 1930, cada qual ao seu modo, o padréo estético
gue o samba e a conduta perante a sociedade que o sambista deveriam ter
para serem 0 mais nacional possivel e o mais respeitavel possivel,
respectivamente.

Com o aparecimento, em fins da década de 1920, do cinema falado
ocorre uma das primeiras preocupacdOes desses sambistas intelectualizados
(uns mais e outros menos comprometidos com a “causa”), isto é, combater a
presenca estrangeira visivel na cultura brasileira. Através do cinema sonoro, a
ja grande presenca do cinema norte-americano no Brasil fez com que o inglés,-
até entdo pouco usado no Brasil e cujos termos mais conhecidos eram
provenientes do jargdo futebolistico: team, off-side, corner etc -, estivesse
presente em “todas as falas. Dos jovens e dos velhos, dos jornalistas e dos
homens de teatro, dos escritores e dos sambistas. Até o malandro aderiu aos
‘hellos’ e ‘bye byes’ que se incorporaram aos cumprimentos do carioca”.'*" E
famoso o samba de Noel Rosa onde o Poeta da Vila ndo apenas registra esse
novo costume carioca, como também o critica (o satiriza): “Amor |la no morro/é
amor pra chuchu/As rimas do samba ndo sdo | Love You/ E esse negdcio de
Al6, Alb boy/ Alé Jonny/ Sé pode ser conversa de telefone”.'® Neste mesmo
samba, Noel também diz: “Tudo aquilo que o malandro pronuncia/Com voz
macia/ E brasileiro, ja passou de portugués”. Orestes Barbosa, ao ouvir este
samba de Noel, teria comentado com Antdnio Nassara, seu companheiro do
matutino A Jornada (periédico fundado com a intencéo clara de combater os
estrangeirismos na lingua brasileira que, no caso de Orestes, se estendia

também para o portugués de Portugal):

101 Maximo, J. & Didier, C. — Noel Rosa: uma biografia. Op. cit. p.243
102 NFo tem traducdo. Noel Rosa, in: Os grandes sambas da histéria. Vol.21. Globo/BMG/RCA, 1998
(faixa 12 do cd)



“- Agquele sem queixo €
demais. Um génio! A gente aqui
escrevendo, escrevendo,
escrevendo, e ele resume tudo em
meia diza de palavras.
Exatamente meia diza!

(..

- Sabe, Nassara, eu trocaria toda minha obra por um s6 verso deste samba.

(...) E brasileiro, ja passou de portugués”.'®®

Paralelo ao processo de combate a
cultura estrangeiralevado a termo
pel os sambistas urbanos cariocas,
ocorriam determinadas polémicas

travadas emtorno da figura do
malandro no samba. A
malandragem, ou o discurso da
malandragem, esta presente na
musica popular desde, pelo menos,
os anos 1920 (o malandro, no
entanto, é bem anterior aos anos
de 1920). Os sambistas pioneiros,
os sambistas da Cidade Nova,
como um Sinhd ou um Jo&o da
Baiana, por exemplo, cantaram o
malandro em seus sambas, o que
seria feito de maneira ainda mais
freglente pel os sambistas do
Estacio, a partir de fins da década
de 1920, inicios de 1930. De
acordo com Claudia Matos, “ os
sambistas do Estacio, que
juntamente com a Cidade Nova,

Saude, Morro da Favela, Gamboa,

Cacumbi, Morro de So Carlos
etc., formava um reduto de ex-
escravos e seus descendentes,
foram os primeiros a ostentar a
designacao de ‘malandros ea
orgulhar-se dela” .*** De um modo
geral, o malandro é definido como

103 ¢it. in: Mé&ximo, J. & Didier, C. — Noel Rosa: uma biografia. op. cit. p244
104 Matos, C. — Acertei no Milhar. Samba e malandragem no tempo de Getllio. RJ: Paz e Terra,
1982. p.41



aquele individuo que recusa a

“ disciplina do trabalho
assalariado, uma estratégia de
sobrevivéncia numa sociedade que
marginaliza o trabalhador ndo Ihe
assegurando condicgdes decentes
de vida com o fruto do trabal ho.
Em um contexto onde o aparelho
de Estado € aparentemente
apoiado em uma burocracia
racional, mas € essencialmente
clientelista, o ‘jeitinho’, 0 ‘galho
guebrado’, o pistoléo burlam a
per spectiva universalista contida
na ideologia burguesa e implicam
diferentesformas que a lei éfeita
para osinimigos e, o trabalho,
para otarios’ .'® Sendo assm, a
malandragem no samba, nos anos
1930, passa a ser relativamente
combatida e recriminada pelos
diver sos setores da sociedade e, no
caso dos compositores e sambistas
da cidade, por motivos
relacionados a uma maior
aceitacao social do samba.

Na década de 1930, mesmo antes
do Estado Novo e do DIP, a
censura ja se fazia presente no
Brasil. Em 1933, logo ap6s a
greve patronal das emissoras de
radio, os empresarios do meio
resolveram fundar a Confederacéao
Brasileira de Radiodifusdo, “ cuja
finalidade era defender os
interesses de qualquer natureza
das emissoras, mas que tratou de
criar uma comissao de censura
comdireito de vetar qualquer
musica, em nome da moralidade e
do respeito as autoridades
congtituidas. O primeiro veto
ocorreu no dia 10 de outubro,
guando ficou decidido que as
emissoras de radio ndo poderiam
executar o samba Lenco no
Pescoco, do jovem e talentoso

195 \/janna, L. C. R. — Bezerra da Silva. Produto do morro. R Zahar, 1998, pp. 113-114
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compositor Wilson Batista,
gravado por Silvio Caldas’ .**®
Este samba de 1933, onde Wilson
Batista descreve com muita
maestria a personagem do
malandro™’, é o ponto de partida
para uma polémica musical
travada com Noel Rosa a respeito
da imagem do sambista perante a
sociedade e do significado do
samba no mundo moderno — muito
mais um produto a ser
comercializado em larga escala do
gue propriamente um bem
simbdlico a ser compartilhado por
uma comunidade restrita. Nessa
polémica musical, é preciso
ressaltar, emsua primeira
resposta a Wilson Batista com o
samba Rapaz Folgado, Noel ndo
esta contra o malandro, que ele

“ espera que da policia escapes’ .
Noel Rosa apenas propde que 0
malandro mude sua conduta
marginal (e marginalizada) perante
a sociedade, pois essa conduta “ sO
serve paratirar todo o valor do
sambista” . Noel propde essa
mudanca de comportamento
porgue o sambista agora fala (ou
deveria falar) ao “ povo

civilizado” — os nossos queridos
ouvintes.'® Além do Poeta da Vila,
0 samba de Wilson Batista também
chamou a atencdo de outros
sambistas e compositores que
achavam ja estar (ou ao menos
deveria estar) superado na misica
brasileira o tema da
malandragem. O cantor,
compositor, radialista e
companheiro de Noel no Bando de
Tangaras, Almirante, em umde
seus programas de radio

197 ¢f, Lenco no Pescogo. Wilson Batista, in: Wilson Batista. Histéria da M Gsica Popular Brasileira.
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dedicados a meméria do Fil6sofo
do Samba, gravado em 1951, se
referiu ao tema da malandragem
do inicio dos anos 1930 como uma
“moda desagradavel” , um

“ desagradavel assunto” que havia
tomado conta do samba.'® Orestes
Barbosa, em 1933, também
pensava 0 mesmo que Almirante.
Orestes néo apoiou o veto da
musica de Wilson Batista, todavia,
lamentou e recriminou o
aparecimento dagquela misica
naquele momento, naquel es anos
de higiene poética do samba.
Orestes assim comentou 0
surgimento do samba Lenco no
Pescoco:

“...num momento em que sefaz a
higiene poética do samba, a nova
producéo de Slvio Caldas, pregando
crime por masica, nao tem

perdaon .110

Essa apregoada “ higiene poética”
de que fala Orestes Barbosa,
pretende afastar os elementos da
criminaidade e da marginalidade
do universo do samba. No inicio
da década de 1930, principalmente
apoés a consolidacdo do edtilo do
Estacio durante o carnaval, o
samba representava um sucesso
comercial capaz de atrair a
atencao de diversas pessoas e de
requisitar o aparecimento de
outros tantos mUsicos, cantores e
compositores que nao aqueles
estritamente ligados aos suburbios
€ morros cariocas, as rodas de
samba. Porém, isso ndo quer dizer
gue o samba fosse aceito, nesse
periodo, pela sociedade brasileira
(ou mesmo carioca) como um todo.

109 ¢f . No tempo de Noel Rosa. vol. 6. Rédio Tupi, RJ. 16/06/1951. Programa produzido e apresentado
por Almirante, in: Assim era o radio. RJ: Colector’'s Editora Ltda/MIS, s/d.
119 Orestes Barbosa, cit. in: Cabral, S. — A MPB naerado radio. op cit. p. 42 (grifos nossos)



Mério Lago, por exemplo, autor de
varios sucessos do periodo, mesmo
sendo filho de mlsicos — seu pai
era maestro — deixou anotado em
seu livro de memdrias, Na Rolanca
do Tempo, suas dificuldades
iniciais em trabalhar como
compositor de sambas. Sua familia
nao via com bons olhos a
aproximacao do jovem Mério com
aquela musica de capadocios.
Acompanhemos o texto do autor de
Nada Além:

“(...) Mesmo os de minha familia,
tudo gente que viveu com 0 umbigo
preso a masica, quando souberam de
minhas primeiras ligacbes com as
rodas de batuque, aconselharam com
a gravidade de prescricdo médica:
‘cuidado com quem vai se meter. Esse
pessoal ndo € a melhor companhia
pra vocé. Uma cambada de
capadocios, desclassificados...” E,
vendo bem, o medo tinha sua razio
de ser.

Os primeiros que fizeram sambas
vinham dos morros. Nem todos
seriam malandros, mas pobres eram
sempre, e 0 morro acaba confundindo
tudo. (...)” ***

Nos primeiros anos da década de
1930, “ de vez em quando, os
jornais eram contemplados por
artigos mal-humorados e
pretensamente intelectuais,
apontando a existéncia do samba
como sinal de decadéncia cultural
e até moral. Geralmente, 0s
autores dos textos sequer
disfarcavam uma postura racista
classificando o0 samba como * coisa
de negros” ."** Ou sgja, para a
classe dominante da sociedade
brasileira o problema racial se

11| ago, M. — Na Rolanga do Tempo. RJ: Civilizagio Brasileira, 1979, pp.116-117

112 Cabral, S. — A MPB na erado réadio. op. cit. p.54



impunha de forma premente e era
uma questéo nao resolvida no
samba, que se arrastava desde as
décadas anteriores. Juntamente
comas“ questbesraciais’, e sem
poder estar desvinculado destas,
um outro debate que se fazia no
periodo dizia respeito a
“aparéncia’ do samba,
especialmente quando ele era
pensado como um possivel
representante da misica
brasileira, como um possivel
representante do Brasil no
exterior. Emoutras palavras, o
negro, a pobreza, a malandragem
— e tudo mais que estivesse
relacionado com os morros
cariocas (ou coma miséria em
geral) -, navisdo das elitese
setores médios da sociedade, ndo
poderiam de forma alguma ser os
representantes brasileiros no
mundo moderno. Modernidade e
tradicdo — civilizagdo e barbérie -,
aqui, mais uma vez eram os pilares
da discussdo e estavam em conflito
novamente (Como em outros
momentos da historia do Brasil,
como por exemplo, no processo de
saneamento urbano do Rio de
Janeiro, poucas décadas antes).
Desse ponto de vista, 0 samba
poderia ser aceito pela sociedade,
porém, um samba limpo, higiénico,
civilizado, enfim, um samba
vinculado com a imagem dos
brancos. E, de acordo com esse
tipo de pensamento, o agente
civilizador do samba ja existia no
Brasil: eraoradio. EmA Voz do
Rédio, Aimeida Azevedo tece as
seguintes consideracdes a respeito
do samba:

“...0 horrivel samba de morro, que a
forca de ser maltratado, seviciado,
anda por ai desamparado, sem juiz de
menores que olhe por ele, sem policia



de costumes que o proteja,
maltrapilho, sujo, malcheiroso etc.
(...)

O samba, que é carioca, ficaria bem
integrado na familia da musica
brasileira se ndo fosse o irmao
vagabundo, desobediente, que anda
em mas companhias, cheio de maus
costumes e gue nao quer limpar-se
nem a cacete. (...)

O rédio pode, se 0 quiser, higienizar
0 que por ai anda com o rétulo de
coisas nossas a desmoralizar a hossa

cultura e bom gosto” .12

No decorrer dos anos 1930, com o0
gradual aumento das classes
médias, novos padrfes estéticos
comecam a ser elaborados no seio
da sociedade, sobretudo no Rio de
Janeiro. Esses padrdes se alastram
para as diversas manifestactes
culturais do periodo, tais como o
teatro de revistas, o cinema, a
musica popular etc. No caso do
teatro, a critica especializada
passou a assumir uma “ posicao
extremamente rigida emrelacéo as
revistas. Logo estabeleceu-se a
dicotomia entre o chamado teatro
sérioeo pararir. O primeiro era
considerado sinénimo de cultura,
inteligéncia, erudicdo e
sofisticagéo. Enfim, era aquele o
teatro integrado pelos
profissionais’ . Ja o teatro de
revistas, “ era tido como
popularesco, expressao do mau
gosto e falta de cultura,
destinando-se apenas ao circuito
comercial. Geralmente néo se
distinguia o teatro de revista mais
elaborado e sutil daquele que
apelava diretamente para o
escracho. A critica colocava a
revista no mesmo nivel.

| dentificava-a diretamente com o

113 Azevedo, A. — A Voz do Réadio. RJ: 03/1935. Documento reproduzido in: Cabral, S. — A MPB naera

do radio. op. cit. p. 55 (grifos no original)



escracho e 0 mau gosto” .** Mério
Lago, que teve uma importante
participacéo no teatro de revista
dos anos 1930 e 1940, assim se
recorda desse periodo de
transformacéo estético/moral do
teatro:

“ O teatro de revista que encontrei em
minhas primeiras tentativas nada
tinha a ver com o teatro que hoje em
dia chamam de rebolado. Rebolar se
rebolava, mais do que l6gico, pois, se
ndo existe mentira ou erro nas
informacOes deixadas pela histéria,
essa € uma praética usada desde que
0s homens e as mulheres das
cavernas descobriram a necessidade e
a alegria de um pequeno exercicio.
Mas |& pelos fins da década de 30,
principios da de 40, a critica teatral
ainda tinha grande prevencado contra
0 picante, o sal grosso, como
chamavam. Relendo recortes de 1937,
encontro diversos reparos a pegas
minhas com Custddio, predominando
em todos eles a tecla do

moralismo” .1*°

No caso do samba, €le também
precisava se* educar” e
transformar-se em“ sinbnimo de
cultura” , semelhante ao processo
observado no teatro de revista
(sinénimo do mau gosto) em
relacdo ao teatro (este, entdo, uma
arte sofisticada e inteligente). Isto
€, 0 samba precisava deixar de ser
o elemento bérbaro fincado na
cultura brasileira. E nesse sentido,
no decorrer dos anos 1930, os
mUsi cos, cantores e compositores
oriundos dos setores médios da
sociedade tiveram um importante
papel como mediadores entre 0
samba barbaro e 0 samba
civilizado. Carmem Miranda,
Francisco Alves, Custodio

14 veloso, M. —Mério Lago. Bo@mia e Politica. 3®ed. RJ:FGV, 1998, pp.101-102

115 |_ago, M. — Na Rolanga do Tempo. op. cit. p.176



Mesquita, Noel Rosa, Ari Barroso
entre tantos outros, através
principalmente do radio, do disco
e do cinema, conseguiramtornar o
samba palatavel para uma grande
parte da sociedade brasileira —
sobretudo a classe média que era
guem efetivamente consumia
discos de misica popular, ouvia
rédio eia ao cinema -, a0 mesmo
tempo em que, em certo sentido,

“ educavam” e * massificavam’
essa musica. Contudo, tornar o
samba aceito pela sociedade é uma
coisa, transforma-lo em simbolo
nacional, em representante do
Brasil, € uma coisa bem diferente.
Neste ponto € preciso averiguar a
participacao do Estado no
processo de celebracédo do samba
nacional.
Conforme comenta a historiadora
Monica Velloso, desde a

“ Revolugéo de 1930” , quando
Vargas assume o poder, “ 0
governo ja esbogava uma politica
para estabelecer elos com as
manifestacdes culturais populares,
antes tao estigmatizadas. Os
idedlogos do regime autoritario
faziam mil malabarismos para
mostrar que havia uma
continuidade entre 0 movimento
modernista paulista dos anos 1920
e 0 Estado pds-30. Queriam criar
pontes entre a chamada revolucao
estética e a politica. Entrava ai a
retérica do pais novo, avido de
novos caminhos e de cabecas
pensantes. E nesse quadro Vargas
aparecia como o verdadeiro
condottiero das mudancas.
Explicava-se que, antes do Estado
Novo, a politica era a ‘ madrasta
dainteligéncia’, mas, com Vargas
no poder, essa hostilidade fora
substituida pela cooperacao” .
Assim, “ 0 que se queria por em
evidéncia era a proposta de uma



arte genuinamente brasileira. E o
popular estava ha mira do
governo. Afinal de contas, o Brasil
jdndo era mais 0 mesmo. O
prestigio das oligarquias
declinara. O mundo rural também
entrara em franca decadéncia. Nos
anos 1930, cresceram a
urbanizagéo, a industrializagéo e,
consequentemente, as camadas
populares comecaram a se impor
como forcga politica” . O
diferencial da politica varguista a
partir do Estado Novo, seriaa
tentativa de “ integrar o samba
como expressao cultural da
nacionalidade. Para os idedlogos
do regime, 0 negdcio era procurar
converter o samba em instrumento
pedagogico. Se ele erafeio,
indecente, desarmdnico e sem
ritmo, o que fazer? Ter paciéncia,
tentar devagarinho torna-lo
educado, sugeria o radialista
Alvaro Salgado. Em agosto de
1941, ele defendia essasidéias na
revista Cultura Politica, um dos
porta-vozes do regime” "'

Vargas sabia da importancia da
musica popular como mais um
elemento de propaganda para o
governo e agia no sentido de
cooptar o samba (a misica que se
colocava em maior evidéncia na
Capital Federal do periodo), ao
mesmo tempo em que contribuia
para sua “ legitimacao social” . No
entanto, como salienta Monica
Velloso, “ 0 que Vargas faz é
legitimar algo que ja esta sendo
legitimado pela prépria sociedade.
Alias, essa era uma das estratégias
propagandisticas do regime: dizia
antecipar-se aos anseios da
sociedade. Dessa maneira, Vargas
aparecia como patrocinador do
teatro, da misica (erudita e

118 velloso, M. — M ério Lago. Boémia e Politica. op. cit. pp.108-109



popular), da literatura e de quase
todas as manifestagoes
socioculturais. Com 0 samba da-se
o mesmo” ™" E, ap6s 0
aparecimento do DIP, a censura
governamental passa a fiscalizar
mais de perto todos os meios de
comunicacdo, ao mesmo tempo em
gue estabelece uma forte presenca
intervencionista nos desfiles das
escolas de samba, durante o
periodo do carnaval. O Estado
Novo pretendia transformar o
samba em algo positivo, num
“ samba positivo” . Através de
concursos de sambas, 0 governo
(por intermédio do DIP) premiava
os sambistas “ positivos’ — aqueles
gue cantassem as vantagens de ser
um trabal hador honesto — e punia
severamente os sambistas
“negativos’ - agqueles ndo muito
afeitos a cantarem as virtudes de
se“ pegar no batente” . Um outro
tema que o DIP estimulou bastante
foi o chamado “ samba exaltacéo”
—tendéncia iniciada com 0 sucesso
de Aquarelado Brasil de Ari
Barroso -, um* tipo de samba cuja
letra colocava o Brasil na
condicéo de paraiso na Terra” .**®
No decorrer dos anos 1930 a grande expansdo mundial da mdusica

norte-americana, talvez mais do que nos anos imediatamente anteriores, se
transformou num paradigma para os musicos brasileiros. Em outras palavras,
“tendo os Estados Unidos como modelo a imitar, ainda que buscando uma
diferenciacdo, ndo fosse a relacdo mutua de admiracdo e desprezo, é que
irfamos sonhar com a expanséo internacional do Brasil”.*** O samba aparecia,
ao menos para alguns mausicos desse momento, como um dos principais
elementos do sonho de conquista do mundo, de projecédo internacional do

Brasil. Ari Barroso, no inicio dos anos 1930, pedia ao governo uma politica

" idem, ib. p.110

118 Cabral, S. — A MPB na era do réadio. op. cit. p.79. Sobre 0 samba exaltacdo ver também: Soares, A.
—“Aquarelas brasileiras. a exaltagéo nacional na musica popular” in; Cader nos de Filosofia e Ciéncias
Humanas, val. 6., n° 10, abril de 1998. BH: Unicentro Newton Paiva, 1998. pp.95-125



para projetar a musica brasileira no exterior, posto que a presenca da musica
estrangeira no pais, sobretudo a norte-americana (o jazz, o rag-time o foxtrote
etc.), era relativamente grande desde, pelo menos, os anos 1920. Ari Barroso

argumentava o seguinte:

“Os Estados Unidos dominaram o mundo a custa do foxtrote. E o Brasil, de
tanto sentimento artistico, é conhecido pelo café. Trazendo o brasileiro, em seu

sangue, 0 mais extraordindrio ritmo musical, o mais rico e 0 mais interessante,

deveria antepor-se a invasdo com o seu poderoso cabedal”.**

A “americanizacdo”, ou a expansao da cultura norte-americana por
intermédio dos meios de comunicacdo de massa, estava na ordem do dia no

121 |mbuidos de

Brasil, assim como em outros paises, em especial na Europa.
um pensamento que queria implantar no Brasil o mesmo processo de
desenvolvimento e projecdo em escala mundial da musica norte-americana, ao
mesmo tempo em que pregavam a necessidade do combate a ‘“invasao”
yankee, parte dos compositores e musicos brasileiros comecam a visualizar
uma carreira internacional de maior projecdo para o samba. Tal expectativa
dos musicos brasileiros, de certo modo, somava-se e se completava aos
anseios do projeto varguista de construcdo de uma musica popular nacional.
Assim, para alguns musicos do periodo, como por exemplo, Carmem Miranda e
Ari Barroso, o samba nos anos 1930 era uma musica pronta para a
exportacdo. No caso da Pequena Notavel, desde os primeiros anos da década
de 1930, no tempo em que a cantora fez inUmeras apresentacfes de sucesso
na Argentina, jA era conhecida no Brasil como a Embaixatriz do Samba.
Todavia, em fins dos anos 1930, “nossa embaixatriz” partiria para representar
o Brasil na terra do Tio Sam. Um compromisso de responsabilidade muito
maior do que se apresentar em Buenos Aires, posto que os Estados Unidos
despontavam como a grande poténcia do cenario internacional

(particularmente no terreno musical), gerando uma expectativa também maior

119 Mendonga, A. R. — Carmem Miranda foi a Washington. op. cit. p. 62

120 Ari Barroso, cit. in: Cabral, S. — A MPB na era do radio. op. cit. p. 94

121 A respeito da “americanizagdo” na Europa, ver: Strinati, Domenico — Cultura Popular: uma
introducdo. SP: Hedra, 1999, pp.36 e sgts.



por parte da sociedade brasileira. César Ladeira, pelos microfones da Radio
Mayrink Veiga, anunciava para o Brasil a expectativa da primeira viagem de

Carmem Miranda para os Estados Unidos, em 1939. Disse César Ladeira:

“Carmem Mirandavai dar ao samba um cartaz mundial, vai ver seu nome, para a aegria

nossa, ardendo num incéndio colorido dos andincios luminosos dailha de Manhattan™.

Pelos mesmos microfones da Mayrink Veiga, Carmem Miranda, entre

choros e lagrimas, dava o seu adeus a batucada:

“Sigo para Nova York, onde vou apresentar a muasica da nossa terra. L4, no
meio daquela gente amiga, eu exibirei a cadéncia alegre da musica brasileira. As
vezes, tenho medo da responsabilidade... Mas na hora H, quando eu abrir a boca e
perguntar ao publico de la o que é que a baiana tem, eu sinto que a torcida dos que
me ouvem agora me dara animo para arrancar da turma de |4 a resposta que vocés
conhecem: ‘Tem torco de seda tem..." [interrompida por um choro convulso, Carmem

ainda diria suas ultimas palavras]... Lembrem-se sempre de mim, que eu jamais 0s

esquecerei...”*?

A expectativa gerada em torno
dessa viagem de Carmem Miranda
—de " dar ao samba um cartaz
mundial” — juntamente com o
aspecto “ dramatico” de sua
despedida e 0 “ medo da
responsabilidade’ que a cantora
dizia as vezes sentir, denotam o
guanto nesse momento o samba ja
havia se identificado com a
imagem do Brasil, com a
nacionalidade brasileira. Pode-se
dizer que, em certo sentido, na
bagagem de Carmem ndo iam
apenas algumas fantasias de
baiana, objetos pessoais e sambas
de seu repertério. Na bagagem da
cantora estava viajando o Brasil,
para ser representado dignamente,
como ansiava a sociedade de

122 cit. in: Mendonga, A. R. — Carmem Miranda foi a Washington. op. cit. p.58



123 ijdem, ib. pp. 47-48

entdo. 1sso ocorria devido a
associacao realizada no periodo
entre o0 samba e o projeto do nosso
ritmo nacional. “ Folheando
exemplares de 1939 da revista O
Cruzeiro” , escreve Ana Rita
Mendonga, “ vé-se que 0 samba
era tratado como ritmo nacional
por exceléncia. Embora outros
géneros musicais também fizessem
sucesso, principalmente a
marchinha, era sobre 0 samba que
recaiam nossas expectativas de
exportacdo cultural. ‘O Brasil
samba que da, para o mundo se
admirar’, péde cantar nagquele ano
Ari Barroso em sua Aquarelado
Brasil, depois de convencer os
censores’ .

Um ponto importante na relacéo
do samba com o projeto do nosso
ritmo nacional foi atingido com a
Aquarelado Brasil, de Ari
Barroso, gravada por Francisco
Alves em 1939. A partir desta
mUsica passa a existir um género
de samba caracterizado pelo
nacionalismo exacerbado,
conhecido como samba exaltacao,
muito difundido durante a vigéncia
do Estado Novo. A respeito da
criacdo deste samba, um dos
biografos de Ari Barroso, Sérgio
Cabral, questiona até que ponto o
compositor “ estaria influenciado
pelo DIP? Nao seria dificil” ,
prossegue Sérgio Cabral, “ pois o
compositor, com uma
personalidade tao rica, reunia
facetas absolutamente
contraditérias. Ora parecia um
burgueso desses bem quadrados e
formais, ora um malandro na
acepcao mais carioca da palavra.
As vezes, um defensor dos
costumes vigentes, outras vezes,
um agressor desses costumes (‘0



gue meu pai gostava mesmo era de
boémia’ disse-me Flavio Rubens,
seu filho)” .*** Sgja como for, a
pesquisadora Astréia Soares
afirma que “ a Aquarela, pela
imagem do Brasil que Ari nela
‘descortina’ (ufanista e exética),
vai corresponder ao modelo de
musica desgjado pelo DIP, tendo
sido inclusive vencedora de um
concurso promovido por aquele
Departamento” . E, prossegue esta
autora, “ essa congruéncia entre
discurso musical e discurso
politico oficial ligou, fortemente, a
obra de Ari Barroso coma
ideologia estado-novista. Acredito
gue esse sgja um dos fatores que
influenciaram no grande sucesso
gue Aquarela do Brasil obteve,
principal mente como simbolo
musical do paisaqui e no
exterior” . '

Ari Barroso, em entrevista
concedida ao Di&rio de Noticias,
em 1958, disse como compds sua
Aquarela:

“...senti, entdo, iluminar-me uma
idéia: a delibertar 0 samba das
tragédias da vida, do sensualismo das
paixdes incompreendidas, do cenario
sensual ja téo explorado. Fui
sentindo toda a grandeza, o valor e a
opuléncia da nossa terra, ‘ gigante
pela prépria natureza’. Revivi, com
orgulho, a tradicéo dos painéis
nacionais e lancei os primeiros
acordes, vibrantes, alias. Foi um
clangor de emocdes. O ritmo,
diferente, cantava na minha
imaginacado, destacando-se do ruido
forte da chuva, em batidas
sincopadas de tamborins fantasticos.
O resto veio naturalmente, misica e
letra de uma s6 vez. Grafel logo na
pauta e no papel o samba que
produzira, batizando-o de Aquarela

124 Cabral, S. — No Tempo de Ari Barroso. RJ: Lumiar, 1990, p.180
125 Soares, A. —“Aquarelas Brasileiras: a exaltagdo nacional damisica popular”, in: op. cit. p.101



do Brasil. (na primeira edicdo da
Irmaos Vitale Editores, Aquarelado
Brasil foi chamada de Aquarela
Brasileira) Senti-me outro. De dentro
de minh’ama, extravasara um samba
que ha muito desgjara, um samba
que, em sonoridades brilhantes e
fortes, desenhasse a grandeza, a
exuberancia da terra promissora, da
gente boa, laboriosa e pacifica, povo
que ama a terra em que nasceu. Esse
samba divinizava, numa apoteose

sonora, esse Brasil glorioso” .*%°

Aquarelado Brasil nascera como
um grande épico da nacao
brasileira, e para ostentar essa
importéncia toda, o figurino
deveria ser de gala, pois ndo se
poderia vestir a dmabrasileira
com “simples’ reco-recos, violdes,
pandeiro e flauta de um regional.
A conhecida “ preparacao ritmica-
mel 6dica desse samba, que muitos
pensam ser de Radamés Gnattali, é
de Ari Barroso” afirmam os
bi6grafos do grande maestro e
arranjador musical. “ Indagado
sobre a autoria dessa introdugao
gue caracterizou e popularizou
Aquarelado Brasil no mundo
inteiro, 0 maestro da a sua versao:
‘Esse negocio néo € meu, ndo. E
do Ari Barroso. Eu apenas botei
no lugar certo. O Ari queria que
eu usasse o tema nos contrabaixos,
mas nao ia fazer efeito nenhum. la
ficar uma droga. Eu ent&o botei
cinco saxes fazendo aquilo. O que
eu inventei foi o arranjo pra botar
a sugestdo no lugar certo” .**’ O
tradicional arranjo dos sambas
gravados em discos e apresentados
no radio, com o acompanhamento
de umregional, era substituido
pelo elogliente e moderno arranjo

126 Ari Barroso, cit. in: Cabral, S. — No Tempo de Ari Barroso. Op. cit. p.179
127 Barbosa, V. & Devos, A. M. — Radamés Gnattali. O eterno experimentador RJ: Funarte, 1985,

p.48



musical, aos moldes das big-bands
norte-americanas tao emvoga na
época. Aquarela do Brasil estava
sendo feita “ para o mundo se
admirar” , e nesse sentido atuava
emblematicamente no processo de
educar e civilizar o samba, onde as
tradicdes se moder nizavam no
proprio discurso musical, isto &,
no arranjo musical construido por
Radamés Gnattali. Vestir o samba
com um smoking musical fazia
parte do processo de
transformacéo do samba em
musica civilizada. O jornalista José
Carlos Burle, comentando a
atuacdo de Radamés na
sofisticacéo da musica popular
brasileira deixa transparecer o
papel educacional e civilizador
atribuido ao samba:

“(...) O que mais me alegrou, sem
duvida, foi ter a oportunidade de
constar a realizacédo de umfato, pelo
gual venho me batendo nesta coluna
ha mais de um ano. MUsica popular
brasileira selecionada com arranjos
orquestrais modernos e bem feitos.
Eisa Gnica maneira de se levantar o
nivel da cultura musical do nosso
povo e de se poder fazer alguma coisa
de utilidade real, no assunto, pelo
nosso pais. E foi exatamente isso que
eu ouvi. Musica popular brasileira
escolhida e tratada orguestralmente
pelo talento insofismavel de Radamés
Gnattali. E esse um dos nomes mais
respeitaveis da misica brasileira
contemporanea. Se eu quisesse fazer
um elogio poéstumo a Gershwin, néo
vacilaria ha comparacéo, chamando-
o de Gershwin brasileiro. A Radamés
devemos o alicerce da renovacgao da
nossa musica popular, tornando-a
compativel com a nossa cultura e
colocando-a lado a lado com a dos

paises mais civilizados do mundo” .*%
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1939 é o0 ano de lancamento de
Aquarelado Brasil, € 0 ano da
primeira viagem de Carmem
Miranda aos Estados Unidos e
também é 0 ano que marca o inicio
da Segunda Guerra Mundial, pelo
lado europeu. Durante a década
de 1930, “ alemées e norte-
americanos buscaram dominar o
mercado brasileiro. Embora
diversas matérias-primas
brasileiras interessassem aos
norte-americanos, eles também
tinham produtos priméarios a
oferecer, além de produtos
industrializados” . Por sua vez, o
Brasil praticava o chamado
“ comércio compensado” coma
Alemanha, um sistema de trocas
envolvendo produtos
industrializados alemées e
matérias-primas brasileiras.
Mesmo no plano ideol6gico, o
governo de Vargas acenava para
Washington ao mesmo tempo em
gue mandava beijos para Berlim,
“ espelhando a divisio dos setores
politicos e econdmicos do pais’ . A
politica de Vargas se mantinha
numa “ equidistancia pragmatica”
entre esses dois polos. “ Por seu
alinhamento, o governo brasileiro
cobrava a resolucao de questdes
comerciais e financeiras
internacionais, intermediacoes
para reequipar as forcas armadas
e nossa moder nizacao
siderurgica”’ . Mas, comoinicio da
Segunda Guerra Mundial, “ o
bloqueio naval britanico contra o
Eixo favoreceu os norte-
americanos, com o dréstico
declinio do comércio compensado.
Até a chegada de bens culturais foi
prejudicada. ‘Foramraros os
filmes alemaes apresentados este
ano’, comentava A Cena Muda
numa edicao de 1939, sem deixar
de observar que ‘contudo, a
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Alemanha continua em sua febre
de producdo’” . A partir deste
momento, o Brasil estaria
progressivamente vinculado aos
Estados Unidos. “ Deles
comprariamos armamentos e
obteriamos empréstimos, além da
tecnologia siderurgica para a
construcéo da usina de Volta
Redonda” .**

As relacdes diplomaticas entre
Brasil e Estados Unidos, por seu
turno, antecedem o inicio dos
conflitos bélicos na Europa. Desde
gue assumiu a presidéncia dos
Estados Unidos em 1933, Franklin
D. Roosevelt anunciava, ja no seu
discurso de posse do primeiro
mandato, “ a politica de boa
vizinhanca em relacéo aos paises
latino-americanos, utilizando a
expressao good neighbor,
mencionada pelo presidente
Hebert Hoover em 1928. Embora
Se quisesse eliminar o
intervencionismo das relacoes
continentais, permanecia o
atendimento a necessidades norte-
americanas pela América Latina,
fossem elas econdémicas ou
estratégicas’ .**° Assim, no
contexto da Segunda Guerra
Mundial, vieram para o Brasi|
uma série de intelectuais e artistas
dos Estados Unidos, com o intuito
de apertar ainda mais os lagos de
amizade entre os dois paises. No
terreno musical desse intercambio
cultural promovido pela politicada
boa vizinhanca de Roosevelt, em
1940, chegaria ao Brasil o

“ famoso maestro inglés Leopold
Sokowski, que trabalhava a época
nos estados Unidos e era o
responsavel pela organizacdo da
All American Y outh Orchestra, um



conjunto de cento e nove jovens,
selecionados, ensaiados e
dirigidos pelo proprio
Stokowski” .*** Por intermédio de
cartas, 0 maestro Stokowski
apresenta para Villa-Lobos suas
intencdes de gravar a misica
popular brasileira e pede a
colaboracdo do compositor
brasileiro para a realizacdo do
trabalho. As gravacgoes se
realizariam a bordo do navio
Uruguai. Villa-Lobos ao tentar
reunir os misicos populares com
guem pudesse contar para a
gravacao, obteve ajuda de Donga,
um amigo antigo do respeitado
compositor brasileiro.

Em entrevista publicada no
Correio da Manha, em novembro
de 1969, Donga assimrelatou o
episodio:

Villa-Lobos foi procurar-me, quando
aqui esteve o regente Leopold
Sokowski, apresentando-me a elea
bordo do navio Uruguai, em 1940.
Disse-lhe que eu estava incumbido de
convidar o pessoal indicado por ele,
Villa-Lobos, para uma audicdo de
mUsica brasileira ao maestro. Do
encontro, ha uma foto em que eu
cumprimento Stokowski. Procurei em
seguida José Espinguela, babalad do
terreiro de macumba que possuia em
Iraja, que foi para a exibi¢do com seu
grupo e mais um cordao de velhos,
gue Villa-Lobos Ihe pedira para
organizar e que mantinha, para
reviver as velhas tradictes
carnavalescas do Rio. Procurei
Pixinguinha, Jodo da Baiana,

131 valenca, S. S. — “A boa vizinhanca de Stokowski, Villa-Lobos e Donga’. In: Native Brasilian
Music. Encarte de apresentacdo do LP. RJ: CBS/Minc/Fnpm/Mvl, 1987.
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Cartola, que foi com o coro da escola
de samba da mangueira; Paulo da
Portela, o clarinetista Luis
Americano, o cantor e compasitor
José Gongalves, 0 Zé com Fome ou
Zé da Zilda que gravou a bordo o
Pelo Telefone. Foram também Mauro
César, Janir Martins, Jararaca e
Ratinho, so faltando Ataulfo, que
guase chorou depois, por deixar de
comparecer. As 16 faces das
inimeras gravacoes feitas por
Sokowski estao nos albuns Columbia
C-83eC-84" .**

As gravacgoes realizadas por
Sokowski se dirigia ao publico
norte-americano, ao menos em

intencao, e, neste sentido, 0 samba
atuaria como um elemento cultural
gue representaria o Brasil nos
Estados Unidos. No entanto, um
fato a ser observado, é que nas
gravacoes a bordo do Uruguai
participaram musicos que, de certo
modo, estavam apartados do
grande veiculo de comunicacéo de
massa do periodo (o radio), ou
pelo menos néo figuravam, a
maioria, entre 0S maiores sucessos
do momento. Como pode ser
observado, através das misicas
gravadas pelo maestro Stokowski,
houve uma certa preocupacao
folclorizante na escolha do
repertorio. Gravaram-se
macumbas, emboladas, sambas
dos anos 1920 ou anteriores,
sambas de morro com
acompanhamento de pastoras, isto
€, quase nada do que se tocava no
radio, e muito pouco das misicas
gue faziam o0 sucesso do
periodo.” O proprio Villa-Lobos,
pouco tempo apés as gravagoes, se

133 As gravagBes realizadas por Stokowski, a0 menos parte delas, podem ser ouvidas no LP : Native

Brasilian Music. op. cit.



referiu ao repertorio escolhido
como uma “ documentacao
original a fimde facilitar o estudo
€ a composicao

interamericana” ."* Este aspecto
torna-se relevante quando é
comparado o quase siléncio da
sociedade perante as gravacgoes de
Stokowski, com o estardalhago
feito emtorno da viagem de
Carmem Miranda aos Estados
Unidos. No caso de Carmem
Miranda, a cantora de rédio mais
popular (no sentido de maior
sucesso) do Brasil nos anos 1930,
guando ela vigja para os Estados
Unidos, a situagcdo ganha outra
dimensdo. A futura Brazilian
Bombshell ndo vai como uma
cantora de masica “ folclérica” ,
mas Sim como uma cantora da
moderna misica brasileira, e por
conseguinte, cComo uma
representante da moderna
sociedade brasileira, que se
pretendia civilizada
Carmeminicia sua trajetoria rumo
a Broadway a partir da recusa de
Ari Barroso, (recusou o caché, que
considerou pouco), em autorizar a
inclusdo de sua Na Baixa do
Sapateiro no filme Banana da
Terra, que Wallace Downey, um
cineasta norte-americano pioneiro
nos filmes carnaval escos do
Brasil, estava produzindo. A
composicao de Ari Barroso seria
substituida por O que é que a
baianatem?, de Dorival Caymmi.
A partir desse momento, e da letra
sugestiva do samba de Caymmi,
Carmem encontrou a imagem que
a projetaria para os Estados
Unidos e que a acompanharia
para o resto de suavida: a

13 v/illa-Lobos, Revista Diretrizes, 27/03/1941. cit. in: Encarte de apresentacdo do LP: Native Brasilian

Music. op. cit.



fantasia de baiana estilizada.

Aloysio de Oliveira, um dos
integrantes do Bando da Lua,
assim se recorda do ocorrido:

“ Num dos peguenos estudios da
rédio, Dorival Caymmi, de terno
branco e gravata borboleta, cantou
para nos varias de suas composi ¢oes.
Entre elas O que é que a baianatem?
Levamos imediatamente o Caymmi
para a casa de Carmem, na avenida
SA0 Sebastido, na Urca.

Carmem se encantou com a misica,
confeccionou umtraje de baiana (ela
era perita costureira e chapeleira) e
na noite seguinte gravava O que € que
abaianatem? para o Downey
completar o filme.

Esse incidente mudou definitivamente
0 destino de trés pessoas. 0 de
Caymmi, o de Carmeme o meu. O
Caymmi conheceu 0 seu primeiro
sucesso, partindo para muitos outros.
A Carmem se apresentou pela
primeira vez de baiana no Cassino da
Urca logo a seguir e foi contratada
para a Broadway. E eu, com o Bando
da Lua, que se apresentou pela
primeira vez com Carmem no Brasil,
também parti para os Estados
Unidos.

Gracas ao Ari Barroso” .

Na interpretacéo de Ana Rita
Mendonca. “ para vestir a
estilizagdo internacional do
samba, Carmem Miranda adotava
a mistura estado-novista de
tradicdo e modernidade. Com
balangandas nos bracos e frutas
na cabega, vestindo uma saia
geométrica com quadrados de
veludo enviesados criada por J.
Luiz, ilustrador da revista Fon-
Fon. *Para ficar mais moderna’,
lembra Dorival Caymmi” . Assim,
“ ‘0 caminho esta aberto para a
divulgacdo da misica brasileira

% QOliveira, A. de — De banda pra Lua. RJ: Record, 1982, p.63



nos Estados Unidos', atestou
César Ladeira para os ouvintes da
Mayrink. ‘ Bandeirante sonora das
nossas cangdes, Carmem Miranda
deu a nossa musica a melhor
oportunidade possivel’, disse ele
sempre grandilogiiente” . *** Rumo
aos Estados Unidos o0 samba
mostraria ao mundo o seu valor e,
mais ainda, provaria sua
brasilidade, sua singularidade
como contribui¢do aos acordes da
snfoniamundial. Ao menos, era em
torno disso que giravam as
primeiras expectativas no referente
a essa viagem de Carmem
Miranda aos Estados Unidos. Por
seu lado, Carmem também
ajudava a construir aidéa do
ritmo nacional, mesmo em atos
supostamente banais, como exigir a
presenca de misicos brasileiros
em suas apresentacoes na
Broadway. Ou sgja, com esta
atitude, Carmem reforcava o mito
nacionalista da misica: apenas
brasileiros sabem tocar o samba;
apenas norte-americanos sabem
tocar o blues, ou 0 jazz e assim por
diante. Assm, contratada por Lee
Shubert para se apresentar em
Nova York, e mesmo contrariando
seu empresario, Carmem fez
guestdo de levar o Bando da Lua.
Argumentava a cantora que
somente os musicos brasileiros
tinham bossa o suficiente para
acompanhé-la em seu repertério
de sambas e marchinhas. Os

mUsi cos norte-americanos nao
saberiam tocar a nossa musica.
Irredutivel, Lee Shubert apenas
contratou a cantora e dois misicos
do grupo. Coube a Carmem
contratar a parte restante do
Bando da Lua e a Alzira Vargas,
filha de Getdlio, intervir junto ao
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pai para o grupo todo poder viajar
com Carmem. Gracas a amizade
de Aloysio com a filha de Vargas,
juntamente com a admiragao do
entao Presidente da Republica
pelo conjunto, o Bando da Lua
conseguiu suas passagens em troca
de se apresentarem no Pavilh&o
Brasileiro da Feira Mundial de
Nova York, e todos seguiram rumo
ao norte.

Desde 0 momento em que Carmem
Miranda pisou pela primeira vez
em solo norte-americano, os olhos
e ouvidos dos brasileiros a
acompanhariam passo a passo.
Era aimagem do Brasil diante do
mundo que estava emjogo. E
como o0 samba a acompanhava:
samba, estilizacdo da baiana,
autenticidade cultural,
nacionalidade, questdes raciais,
civilizacao e barbarie, enfim,
todos os fantasmas brasileiros
vieram a tona nesse momento.
Carmem Miranda estando sob as
luzes dos holofotes, as discussdes
geralmente eram feitas a partir de
sua pessoa. Em determinados
momentos e por determinadas
pessoas ela era acusada de ser
brasileirademais e macular a
imagem do Brasil no exterior —
certos segmentos da sociedade
brasileira, em especial as €elites,
guestionariam a idéia do samba
como o “ legitimo representante
nacional” -, em outros momentos
€ por outras pessoas ela era
acusada de ter desnacionalizado o
samba, de ter setornado
americanizada, que a rigor, pode
ser entendido como uma espécie de
traidora da nacdo. Pelas paginas
dosjornais do periodo, em 1939,
dois intelectuais debateriam as
guestdes ligadas ao samba
utilizando-se da figura de
Carmem. Pedro Calmon, filho da



aristocracia baiana que se
notabilizou em sua obra por
destacar o papel das classes
dominantes, através das paginas
dojornal A Noite, assim expunha
suas preocupagdes em torno do
samba e de Carmem Miranda:

“Volta-se a valorizar perante platéias
estrangeiras, para o seu espanto e seu
aplauso, essa musica afro-brasileira
de que ndo temos o monopalio, pois é
popular e famosa em Cuba, em Nova
Orleans, em Charleston e no bairro
negro de Nova York. (...) E
importante, porém, fixar o equivoco.
E convém dizer-se bem alto. Tal
algaravia, de teor carnavalesco, ndo
dar& & fora uma expressdo real do
Brasil; muito menos podera defini-lo.
Representa principal mente uma
generalizagéo infiel e perigosa. (...)
Dai, o principio da série: a
redescoberta de abandonados fil 6es
emocionais, a nova popularidade da
baiana convencional, o prestigio
stibito do violdo, a volta da graca
mulata desterrada das zonas
artisticas e das esferas filarmonicas
do pais. Mas tudo isso pintalgado de
inverossimil, mosqueado de exageros
pueris, deformado pelas imitacdes
incutas para inglés ver e brasileiro
ndo entender. Folclore, ressurreicao,
retorno do preto saudoso, cujas
gueixas e cuja alma simples ndo
lograram cunhar no metal da
literatura, moeda de curso forgcado?
Nao: estilizacéo, exploracdo, muitas
vezes achincalhe das poucas
originalidades liricas que nos ficaram
dele; deresto, a moda vulgar e
amesquinhante, inevitavel mente
banal, como todos os artificios” .**’

José Lins do Rego, autor de
Menino de Engenho e em cujas
obras se destacam conflitos do

campo ha zona agucareira,

37 Documento reproduzido, in: Cabral, S. — A MPB na era do radio. op. cit. p.71
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utilizando-se das paginas de O
Jornal, contra-argumentava:

“O . Pedro é contra o samba. (...)
O fino rebento do recéncavo baiano,
0 Du Pin de Almeida, o Muniz de
Aragéo, de sangue de marqués, quer
gue se extinga de nossa vida essa
coisa vil e negra que é a misica
brasileira. (...) O académico que se
volta contra osritmos daterraea
riqueza do nosso subsolo psicol égico
nao tera forcas nem de furar uma
cuica, nemde partir as cordas do
viol&o do Patricio [cantor e
violonista Patricio Teixeira], nemde

fechar uma escola de samba” .**8

Em sua resposta, Pedro Calmom
expde de maneira mais clara o
grande problema, na sua ¢tica, do
Brasil ser identificado com o
samba no exterior: aimagem
negra do pais (uma preocupacao
constante por parte dos membros
das elites brasileiras até esse
momento). Num momento onde os
filmes de carnaval em que fossem
exibidos um niimero “ excessivo”
de negros eram recomendados
para nao serem exportados, as
palavras de Pedro Calmom
refletiam bem as preocupacdes
com a imagem externa do Brasil.
Em sua réplica a Lins do Rego,
Pedro Calmom faz uma distingéo
entre samba e batuque. Ou sgja,
para este intelectual o samba (ou
umtipo de samba a que ele se
refere, possivelmente o tocado nas
rédios) provavel mente seria um
pouco mais branco, um pouco mais
aceitavel, um pouco mais civilizado
e um pouco menos malandro do
gue o batuque (o samba feito nos
morros cariocas). Diz Calmom:
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“ denunciei ndo o samba, porém o
batugue e onomatopéias que
lembram, ao luar da fazenda, o perfil
sombrio da senzala. Adverti o
equivoco ndo de um baile de sabor
indigena, sendo da infeliz
propaganda que se faz do africanismo
nas estilizacoes e exploracdes que
conhecemos. L& fora, nos tomar&o
como pretos da Guiné ou hotentotes
da camisalistrada. (...) Emvez de
parecer 0 que chegamos a ser —um
povo de culta e ambiciosa civilizagdo
-, parece o que deixamos de ser,
mesmo antes do 13 de maio, um povo
ninado e dorminhento ao som
monotono dos atabaques. Nao
tenhamosilusdo. A arte africana que
seteima impingir como arte
brasileira ganhara os palcos da outra
banda do Atlantico. (...) Estariamos
nés com saudades do que ndo é
nosso, do que veio da Costa do
Marfim, do que a fatalidade da
economia antiga trouxe da cubata de
Luanda e da selva senegalesa, para
desmentir as possantes criagdes do
senso brasileiro. (...) O povo, pois,
para o . Lins do Rego, ndo éla
grande coisa. Escola de samba, viola
e cuica. O povo para mim é a Patria
brasileira, ndo é o Morro do
Salgueiro. E a Péatria brasileira ndo é
um reflexo frouxo e palido da

escravidao” .=*°

A titulo de fim da polémica, José
Lins do Rego, um pouco sem
argumentos para refutar as
opinides de seu opositor,
simplesmente tenta elevar o samba
ao grau maximo da cultura
brasileira, uma “ coisa mais séria
gue a nossa literatura e nossas
vaidades’ , ndo sem antes, porém,
dar uma estocada na vaidade de
Pedro Calmom, dizendo que“ o
académico est4 é com ciimes de
Carmem Miranda” por néo ter
sido convidado para a Feira
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Mundial de Nova York.*** Mério
de Andrade que acompanhou

“ atentamente” a polémica pelas
paginas dos jornais, deu seu
veredito final de grande autoridade
no assunto, pelas paginas do
Diario de Noticiasdo Rio de
Janeiro. Escreveu Mario:

“Me cansei detorcer por Linsdo
Rego, que, na minha opinido, estava
com a verdade. Mas ndo guardel a
sensacdo de que a vitoria fosse dele,
ndo. N&o coube a vitéria a ninguém.
Nem ao préprio samba, coitado, que
saiu das méos do seu apologista e do

seu detrator bastante desvirtuado” X4

A primeira viagem de Carmem
Miranda aos Estados Unidos,
acompanhada atentamente pela
imprensa brasileira, também
resgatou antigas questdes. O fato
da cantora ter nascido em
Portugal voltaria a baila outra
vez. Mas, agora, acrescido do
detalhe da imagem do Brasil no
exterior. Diziam osjornais da

e

época:

“ Entéo € assm que a misica
brasileira faz sucesso no exterior,
com uma portuguesa?” *#2

Os argumentos de defesa a
Carmem apresentados pela
imprensa descartavam o fato da
cantora ser portuguesa de
nascimento, e giravam emtorno da
belaimagem da artista. Eram
enaltecidas as imagens higiénica,
sadia, com dinheiro, gozadora da
vida de Carmem e relacionadas
comaidéia de se construir um
Brasil alegre e festivo, quase um

142 of. Carmem Miranda: a embaixatriz do samba., in: Ensaio Especial. Produgo e direcdo: Fernando
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pais do carnaval. Na Folha da
Noite, de Sdo Paulo, no dia 30 de
janeiro de 1940, um artigo
assinado por Z.Z., assimdiza:

“ Ha muita gente irritada com isso.
Entdo € assim que o Brasil brilha nos
Estados Unidos: com uma portuguesa

cantando sambas negr6ides de mau
estilo? E assim mesmo. E assim é que
deve ser. Porque ndo ha mesmo, neste
pais, muitas pessoas que valham
tanto como essa Carmem, essa
grande e excelente Carmem que saiu
cantando bobagem por ai afora. Ela
tem uma virtude que esta ficando
rarissima neste amplo territorio sul-
americano: temalegria. (...) A dltima
vez que vi essa mulher, num cassino
do Rio, ela devia fazer apenastrés
numeros. fez nove. E por isso, por
essa alegria de mulher forte, sadia,
com dinheiro, gozadora da vida, que
Carmem me parece
profundamente higiénica nesta
republica de gente melancdlica e

aborrecida” .**

Ao retornar dos Estados Unidos,
Carmem Miranda foi recebida por
uma multidao de fés que a
aguardava no porto do Rio de
Janeiro. Recepcao esta que boa
parte do jornais condenaram de
pronto, pois diziam quetais
manifestacdes ndo deveriam ser
feitas para uma sambista, mas sim
para um grande cientista ou um
grande masico (um misico
erudito).”* Por essa época os
jornais cunhariam uma frase:
“Nunca se fez isso para Bidu
Sayao” , a grande cantora lirica
brasileira do periodo. E de acordo
com Ana Rita Mendonga, “ nem

143 Cit. in: Cardoso Jr., A. — Carmem Miranda: a cantora do Brasil. op. cit. pp.163-164
144 ¢f. Documentério: Carmem Miranda: Banana is my business. Produco e direcdo: Helena Solberg
e David Meyer, 9d



mesmo as homenagens oficiais
prestadas a Carmem Miranda
escaparam das criticas’ .**> Com
esse clima aconteceu a rentrée de
Carmem em palcos brasileiros, no
Cassino da Urca, umlocal

prefer encial mente fregientado
pela alta sociedade carioca, por
ocasiao de um compromisso
beneficente assumido coma S.2
Darcy Vargas, para a Cidade das
Meninas. As criticas continuariam
e agora a acusariam de ter
americanizado o samba. Ou,
conforme escreveu Abel Cardoso
Jr., “no Cassino da Urca o
pretexto foi a americanizagéo do
ritmo. Se antes era acusada de
divulgar a nossa néo recomendada
musica popular, agora era
acusada de deturpar a nossa
sagrada musica popular, pela
alteracdo do ritmo, como sea
platéia da Urca tivesse
preocupacdes nacionalistas. Na
Urca o artista brasileiro era
excegdo. O dinheiro do jogo
permitia a vinda de grandes
cartazes internacionais’ .*** Ainda
nessa diregdo, Ana Rita Mendonga
diz que, “ para o publico reunido
naquela noite no cassino, Carmem
era brasileira demais. Estimulado
pelo idedrio estado-novista, 0
branqueamento do samba,
condi¢cdo sine qua non para sua
conversao em ritmo nacional,
mostrava seu limitado alcance
frente aquela platéia. Ao mesmo
tempo, Carmem Miranda ia
ficando americana demais para os
brasileiros. Nossa constante
ansiedade emrelacdo a afirmacao
brasileira no cenario internacional
faria com que, via deregra,
desconfiassemos das influencias

> Mendonga, A. R. — Carmem Miranda foi a Washington. op. cit. p.121
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estrangeiras, ainda que
encantados pelo que vinha de
fora” .1

Dentre todas as criticas e

pol émicas envolvendo Carmem
Miranda, a acusacao de
americanizacdo, - que obteve a
pronta resposta da cantora por
meio do classico samba Disseram
gue eu voltel americanizada -,

“ mostrava que existia no Brasil de
1940 um movimento difuso que
defendia a correta utilizacao
desses novos simbolos nacionais. A
mistura do samba com a misica
norte-americana, por exemplo,
ndo podia ultrapassar
determinados limites. Ja existia
uma autenticidade a ser
preservada no campo da cultura
popular brasileira’ .** Por meio
de vérios debates e polémicas, ao
longo dos anos 1930 e inicios dos
1940, fixava-se paulatinamente um
modelo do que seria o ritmo
nacional, ou do samba nacional.

“ Atentos a brasileira de maior
prestigio internacional, restricdes
e elogios a Brazilian Bombshéll
integrariam o antigo debate sobre
a imagem do Brasil no exterior,
intenso durante o Estado Novo” .**
A fixagéo de um modelo de samba
(o samba urbano carioca),
debatido e construido por diversos
elementos da sociedade, era
também “ a vitéria de um projeto
de nacionalizagéo e moder nizacao
da sociedade brasileira” .**°
Portanto, o samba moderno
carioca, nesse sentido, se
apresentava simultaneamente, ao
menos na ideologia
propagandeada pelo Estado
varguista do periodo, como sendo

14" Mendonga, A. R. — Carmem Miranda foi a Washington. op. cit. p.125
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um dos nossos mais “ legitimos’
produtos nacionais e modernos,
simbolo de um pais que definia sua
cara, seu jeito, e se modernizava.



Capituloll. O Samba e o Carnaval

"Quem foi que inventou o
Brasil? Foi seu Cabral, foi seu
Cabral. No dia 21 de abril, dois
meses depois do carnaval”.

Lamartine Babo

a) A Festa do Samba.

O samba e o carnaval no final dos anos de 1920 e no decorrer dos anos
1930/45, no Rio de Janeiro, sofreram marcantes modificacdes com o continuo
processo de modernizacdo da cidade, iniciado em décadas anteriores. Na
década de 1930 o samba vai se definindo primordialmente como um género
musical, modificando seus outros significados (de festa, de danca etc.) e o
carnaval, principalmente por meio das escolas de samba, passa a ser quase
gue um sinénimo de samba. Entretanto, para se poder visualizar com maior
clareza todo o processo, ha que se levar em conta que boa parte dos
elementos constituintes dessa rica cultura popular em construgcdo estéo
ligados, em grande parte, ao outro lado da moeda de todo o processo de
modernizacdo da cidade, cujo grande ponto de referéncia sdo as obras de
remodelacao urbana do prefeito Pereira Passos, que muito contribuiram para o
titulo de Cidade Maravilhosa concedido ao Rio de Janeiro. A expulsdo de
populares do centro da cidade, a favelizacdo dos morros e a criagdo das
escolas de samba, o crescimento populacional da cidade, juntamente com a
futura institucionalizacdo do carnaval pela prefeitura, o processo de
profissionalizacdo do artista popular e a visualizacdo da possibilidade de sua
realizacdo artistica nos diversos campos e novos meios de difusdo séo

fendbmenos correlatos. Sendo assim, é importante, mesmo que de forma breve,



fazermos um recuo na histéria do carnaval e do samba para podermos
visualizar de maneira melhor o processo de transformacéo.

A histéria do samba e dos festejos populares durante o carnaval, ou em
outras épocas do ano, no Rio de Janeiro, tem seu inicio muito antes do apice

do processo de modernizacdo da cidade™".

Mas os nucleos negros de
sambas, que se tornaram referéncia para o desenvolvimento do género
musical no decorrer do século XX, estdo relacionados aos processos
modernizantes da virada do século, ou pouco antes até, com o advento da
Republica (1889) e a Emancipacdo dos escravos (1888). Segundo Roberto
Moura, "com a Abolicdo se rompem muitas das formas anteriores de
convivéncia entre brancos e negros e mesmo entre negros e negros.
Anteriormente, seja através de eufemismos religiosos que ganhariam tradicdo
e complexidade na vida brasileira, seja nas festas populares retraduzindo as
franquias governamentais para o melhor controle da massa cativa, 0 negro
havia conseguido manter aspectos centrais de suas culturas, fundando
tradicdes que se incorporam de modo préprio na aventura brasileira.
Entretanto, tanto as grandes concentragfes propiciadas pelas plantacoes,
como seus pontos de encontros na cidade, se dispersam neste momento de
transicdo, vivendo o negro no Brasil novamente a situagao de ruptura de seu
mundo associativo e simbdlico frente as estruturas sociais em mutacdo”.'>
Com a Abolicdo aumenta-se o processo imigratério, menos pela falta de
mao de obra (ja abundante no pais) que por ideologias raciais que
sustentavam os grandes investimentos do governo republicano nessa area. A
classe dominante brasileira, em seu desejo de modernizacdo capitalista,
acreditava que a imigracdo branca, européia, - que se concretizou com a vinda
de italianos, espanhdis, portugueses, alemaes e poloneses, para citarmos
apenas 0s grupos mais expressivos, quase sempre imigrantes enxotados de
uma Europa exaurida e em crise - pudesse atuar como um agente civilizador e
racialmente regenerador do Brasil. Deste modo, "as extensas massas de

trabalhadores nacionais que chegam as cidades - centros antiescravagistas do

131 ¢f, Soihet, R. — A subversdo pelo riso. RJ FGV, 1998
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periodo anterior, logo, simbolos e promessas de liberdade - passam a transitar
sem condi¢cdes de penetrar em seu mercado de trabalho regular e sustentar
suas regras, sejam eles negros ou nordestinos expulsos pela seca,
funcionando como um exército proletario de reserva entregue aos Servicos
mais brutos e sem garantias, exercendo efeitos depressivos sobre as
condicdes de remuneracdo”.”™ No Rio de Janeiro da Belle Epoque, tanto as
imigragbes como as migragdes foram intensas, contribuindo enormemente com
o crescimento populacional e a diversificacdo social da Capital Federal.™

Do fluxo migratério que se destinou ao Rio de Janeiro, ao que aqui nos
€ mais relevante, devemos destacar o dos negros baianos, iniciado na
segunda metade do século XIX, ou mesmo antes, com a expansao do café no

Vale do Paraiba.'*®

Na Capital Federal, "o grupo baiano iria situar-se na parte
da cidade onde a moradia era mais barata, na Saude, perto do cais do porto,
onde os homens, como trabalhadores bracais, buscam vagas na estiva. Com a
brusca mudanca no meio negro ocasionada pela Abolicdo, que extingue as
organizagdes de nagdo ainda existentes no Rio de Janeiro, 0 grupo baiano
seria uma nova lideranga. A vivéncia de muitos como alforriados em Salvador -
de onde trouxeram o aprendizado de oficios urbanos, e as vezes algum
dinheiro poupado -, e a experiéncia de lideranca de muitos de seus membros -
em candomblés, irmandades, nas juntas ou na organizacao de grupos festeiros
-, seriam a garantia do negro no Rio de Janeiro".**®

Outros trabalhadores do Rio de Janeiro do inicio do século XX, como os
imigrantes europeus por exemplo, de certo modo, puderam organizar-se em
torno das ligas, sindicatos e agremiacdes anarquistas, socialistas e
posteriormente comunistas, hdo apenas para lutarem por seus interesses de
classe como também para se sentirem como pertencentes a um determinado

grupo social.”>" Os negros, por sua vez, contavam com outros meios para se
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organizarem e para se sentirem como pertencentes a um grupo. As casas das
Maes de Santo (as Tias), organizadas principalmente em torno do candomblé
por baianas que migraram para o Rio de Janeiro, eram referéncias para os
grupos negros que habitavam, principalmente, a periferia da cidade, em
bairros como a Cidade Nova, Gamboa, Santo Cristo, Salde e poucos mais.
Muitas das casas dessas baianas localizavam-se nas vizinhancas da Praca
Onze, uma das poucas areas que "escaparam ilesas" ao "bota abaixo" de
Pereira Passos, na Cidade Nova. Inicialmente, localizavam-se num lugar
conhecido como Pedra do Sal, em Gamboa, mas com o tempo reaglutinaram-
se na Cidade Nova, a Pequena Africa do Rio de Janeiro. Jodo da Baiana pode

nos localizar melhor:

"...Tia Aciata [ou Ciata] era avO6 de Bucy Moreira e Tia Amélia a mae do
Donga. Eram todas baianas. Umas moravam na rua Senador Pompeu e outras na
rua da Alfandega e rua dos Cajueiros [Saude]. Tia Aciata morou primeiro na rua da
Alfandega, depois mudou-se para a rua Sao Diogo, que é a atual General Pedra. Dai
€ que foi para a rua dos Cajueiros e posteriormente para a rua Visconde de Italna,
esquina da Praca Onze. Tia Bebiana morava no largo de Sdo Domingos, que ja
desapareceu. Tia Rosa Olé ficava na Saude, da mesma forma que Tia Sadata, la na

Pedra do Sal".**®

Em face as novas transformacdes da sociedade, cada vez mais
dispersivas, mais individualistas e tendo o negro poucas possibilidades de
trabalho sendo os mais pesados ou, no caso das mulheres, como doméstica, a
religido lhe dava novas forgas. O candomblé, uma religido primordialmente
catartica e baseada no éxtase de seus praticantes podia transformar pobres
lavadeiras, faxineiras e domésticas, estivadores do porto em verdadeiros
deuses: o guerreiro Ogum, a rainha lemanja ou a sedutora Oxum.™ As
lalorixds baianas, como sacerdotisas do candomblé (M&es de Santo)
propiciavam tais metamorfoses no seio do grupo negro da Capital Federal.
Mas o candomblé é também uma festa. Ou melhor, "o ponto alto na vida de um

candomblé é a celebracao solene e animada das grandes cerimonias festivas".
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Onde, "atraidos pelo chamado retumbante e irresistivel de atabaques
ritmicamente percutidos, pelo som estridente do agogd e do adja e pelo

chocalhar da cabaca, os deuses levitam, descendo das alturas césmicas, e se

misturam ao mundo dos humanos".*®® Sobre as festas de candomblé, Jodo da

Baiana assim se recorda:

"- Havia o candomblé e neste vinha o gegé, nagb e angola. O samba era
antes. O candomblé era no mesmo dia, mas uma festa separada. A parte do ritual
acontecia depois do samba. Primeiro vinha a se¢éo recreativa depois vinha a parte

religiosa".**

E Donga também se recorda do seu tempo nas casas das Tias baianas:

s

"...Da licenga, vou explicar um bocadinho. Vocés sabem o que é um
candomblé? N&o sabem. E uma festa. Sabem o que se danga no candomblé? E o

afoxé. Pois 0 samba era realizado como festa".**

Tanto nas palavras de Donga como nas de Jodo da Baiana, tidos como
0s primeiros sambistas, 0 samba esta associado a uma festa de teor religioso,
no caso, o candomblé. No entanto, o termo candomblé significa ao mesmo

163 E no

tempo o local do culto religioso, o proprio culto e também a danca.
terreno do sagrado, o termo samba pode significar tanto a danca ritual, como a
dancarina sagrada, - a lad, a jovem que cumpre as mesmas funcdes da ekedi

nagd, filhas de santo.'*

Essa aproximacdo de atuais géneros de musica ao
sagrado e a danca € muito comum nas culturas tradicionais, onde a musica é
parte indissociavel do individuo e da sociedade, em especial naquelas
provenientes da Africa. De acordo com Muniz Sodré, "na cultura tradicional

africana,..., a musica ndo é considerada uma funcdo autbnoma, mas uma

forma ao lado de outras - dancas, mitos, lendas, objetos - encarregadas de
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acionar o processo de interacdo entre os homens e entre o0 mundo visivel (o
aié, em nagd) e o invisivel (o orum)". Assim, conclui Muniz Sodré, "a
vinculacdo das formas expressivas com o0 sistema religioso € comum as
culturas tradicionais africanas. Este fato é suficiente para outorgar a forma
musical um modo de significacdo integrador, isto é, um processo
comunicacional onde o sentido é produzido em interacdo dindmica com outros
sistemas semidticos - gestos, cores, passos, palavras, objetos, crencas, mitos.
Na técnica dessa forma musical, o ritmo ganha primeiro plano (dai a
importancia dos instrumentos de percussdo), tanto por motivos religiosos
guanto possivelmente por atestar uma espécie de posse do homem sobre o
tempo: o tempo capturado é duracdo, meio de afirmacdo da vida e de
elaboracdo simbdlica da morte, que ndo se define apenas a partir da
passagem irrecorrivel do tempo. Cantar/dancar, entrar no ritmo, € como ouvir
0os batimentos do préprio coracdo - é sentir a vida sem deixar de nela
reinscrever simbolicamente a morte".*®

Nesse periodo, anterior aos anos 1930, o samba ndo estava definido
como um género musical. Entre seus varios significados, a integracdo do
profano com o sagrado, do ludico com o solene, fazia-se da festa de
candomblé também uma festa de samba. Devia-se apenas respeitar as
especificidades de cada ritmo e de cada danca. Assim podemos entender este
trecho de um depoimento de Donga, onde o compositor esclarece cada

particularidade das antigas festas:

"...As festas eram em qualquer casa, cada qual ao seu estilo. As baianas
davam a festa com as seguintes caracteristicas: tinha festa na casa de fulana, entédo
tinha choro também. No fundo tinha também batucada. E bom esclarecer que
batucada ndo é samba, pois esta mais proximo da capoeiragem. Batucada é quase
'tiririca’ que é capoeiragem, pois foi o primeiro canto que apareceu na capoeira.
Assim: 'Tiririca é faca de cortd, ndo me mata, moleque de sinha, e-€ galo ja cantou'.
Isso é da época escravista (sic). Batuque é capoeiragem porque vocé tem que dar o
nome do que tira o outro: 'tronco’, 'banda’, 'facao’, 'encruzilhada’, 'sentado’, 'em pé'

etc. Isso é coreografia de capoeiragem e na batucada também tem. S&o os
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'preceitos’, pois para vocé ir 14 tem que fazer umas 'letras'. Muitos fazem confuséo,
mas batucada nao tem nada a ver com o samba. Samba-batuque é equivoco, pois o

samba é sapateado, nos pés, pelos homens, e nos quadris, pelas mulheres".*®

No Rio de Janeiro, a festa do samba - onde se brincava no batuque e
na capoeira, dangava-se o samba, improvisava-se versos no partido-alto e no
jongo, além de praticar-se os cultos religiosos - recebeu o nome de Pagode.
Carlos Cachaca, um dos maiores compositores da histéria da Mangueira, é

quem nos conta:

"O pagode é coisa antiga; o samba, nosso samba do morro, de origem
humilde, se conservou apesar de tudo. Sempre houve samba aqui no moro. Era
pagode-folia...'vou naquela folia no fundo de quintal'... Naquele tempo a gente falava
de folia no fundo de quintal, mas a modalidade da musica era a mesma...a gente ia la
na roda de samba bater um pandeiro, tocar um cavaquinho, bater qualquer coisa, até
numa lata. Depois passou, samba passou pro disco e ja € outra histéria, mas a
origem mesmo € essa..com a macumba e o candomblé tinha certa ligacdo. Nao
funcionavam assim juntas. A macumba era macumba, o samba era samba, o
batuque era batuque, mas eram todos a mesma coisa. As cantigas eram as mesmas,
0 mesmo instrumental...tudo muito rudimentar. A gente saia da macumba pra folia ou
vice-versa, ndo havia prioridade. Quando acontecia a macumba, virava samba;
embora o cantico fosse semelhante, na macumba havia manifestacao dos orixas. Ja
o0 samba nédo; o samba era s6 cantar e tocar, ndo tinha manifestacdo de orixas, ndo
havia incorporagéo, mas o cantico se assemelha... tanto que o samba mesmo vem da
macumba, do candomblé...o pagode em seus primérdios era mesmo no terreiro. Esse
fundo de quintal que tem hoje ai, era antigamente a mesma coisa. Embora depois
desaparecesse porque eram outras modalidades de brinquedo, de folia, mas voltou
com a mesma roupagem...O partido alto tinha sempre um cavaquinho acompanhado,
cavaquinho e pandeiro, e se respondia em versos improvisados...mas era tudo dentro
da mesma histéria...a batucada era aquela que dava uma rasteira. Batucada era
samba da pesada, dava uma rasteira para o outro cair, pra jogar no chdo...No partido
alto, eu cantava um verso, outro cantava outro...era tudo a mesma familia, era a
batucada, era o samba, era macumba, era candomblé, era até o jongo. Tinha jongo

aqui na Mangueira, mas era muito restrito...era naquelas familias de jongueiros, de

1% Donga, depoimento ao MIS, in: op. cit. pp.77-78



ascendentes mais proximos de africanos, os canticos eram mais lamentosos, eram
lamentosos, protestos, mas tinha jongo aqui desde 1902, quando eu nasci aqui. Nao
havia outras modalidades de divertimento: era macumba, era samba, era batucada,
era jongo dos ancestrais...a cantiga de meu avé era um jongo. Eu aprendi também e

tive influéncia daquilo, de forma que a gente aprecia tudo isso. Mas sédo sempre

canticos lamentosos, protestos, sofrimentos dos ancestrais..."*’

Uma festa s6 é festa se tiver muita comida e muita bebida. As antigas
festas de samba caracterizavam-se também pela fartura. Na "Penséao Viana",
casa do imortal Pixinguinha, lugar frequentado por Villa-Lobos e onde o
compositor Sinhé — o aclamado Rei do Samba - morou por algum tempo, as
festas eram fartas. Pixinguinha, quando adulto um famoso bom copo - no seu
escritério, o Bar do Gouvea, muito freqlientado pelo compositor, seu santuério
permanece inalterado, preservando-se sua mesa e seu copo, ainda hoje -,
conta-nos como eram as festas de sua infancia, quando ainda era apenas um

bom garfo:

"La em casa tinha festa todos os dias. Era uma casa com oito quartos: quatro
em cima e quatro em baixo. Muita gente morou la. Sinhd, por exemplo, morou la. Era
conhecida como Pensdo Viana. De vez em quando, encostava um caminhdo e
despejava 100, 200 garrafas de cerveja preta. Me lembro bem: cada garrafa custava
300 réis. Numa daquelas festas, eu estava com uma fome danada, fui até a mesa,
retirei 0 pano que cobria a travessa com a carne assada e cortei um pedaco de
carne. Um cunhado me viu e deu o grito: 'Sai dai, Carne Assada!' Todo mundo sabia

que eu adorava carne assada e acabei ficando com o apelido de Carne Assada".'®®

O pagode, como festa de carater coletivo, espontaneo, tradicional,
atuava como "um espaco de sociabilizacdo fundamental, particularmente nos
setores pobres, lugar de encontro para o agregar de negros e mulatos da urbe,
uma populacdo concentrada com maior intensidade em alguns bairros do

Centro - Lapa, Riachuelo, Catumbi -, nos morros e nos suburbios da Zona
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Norte e da Baixada Fluminense. Nessas éareas, o pagode, foi e € um
acontecimento central na cotidianidade de seus habitantes. E isso ndo sO
porque esta vinculada a outras praticas de carater magico-religioso ja
assinaladas, mas também porque estd ao alcance do bolso e do poder
aquisitivo dos pobres. Nada mais facil que aproveitar os instrumentos que
cada um tem e junta-los com a vontade de cantar e dancar, para que se arme
um pagode com motivo de aniversario, hascimento, casamento ou com o Unico
motivo de reunido, de reunir-se com amigos e familiares para comer, beber e

cantar".*®

Assim, o pagode, ao contrario de outros acontecimentos festivos
gue os negros e pobres do Rio de Janeiro participavam,- como os vinculados
com a tradicao européia e/ou catdlica com data prevista no calendario -, ndo
tem data pré-estabelecida para ocorrer, qualquer dia pode ser um dia de
pagode.

O carater ladico e imprevisivel encontrado nas festas do samba pode
ser observado na prépria estrutura de suas musicas, das musicas ali tocadas e
dancadas, ou das musicas oriundas do século XIX que contaram nitidamente

com a participacdo do negro para sua realiza¢do. Dizia Donga:

"...Toda musica popular é caracterizada pelo ritmo. Ndo é preciso ser um

sabich&o para descobrir isso. (...)""

7

O ritmo € o elemento fundamental, ndo apenas da chamada mdusica
popular, como também de qualquer outra musica. "Sem movimento ndo ha
ritmo, sem ritmo ndo ha mausica", dizem os musicos, e aqui ndo estamos nos
referindo apenas aos instrumentos de percussao. Uma nota tocada no violino,
por exemplo, ndo € muita coisa, mas ao tocarmos uma outra na sequéncia
(pode ser a mesma inclusive), entdo temos uma dinamica ritmica que podera
resultar numa linha melddica e que por sua vez podera servir de guia para a
harmonia, para a orquestracdo e assim por diante. O jazzman Wynton
Marsalis, juntamente com o maestro Seiji Ozawa da Orquestra Sinfonica de

Boston, em um de seus recentes trabalhos de divulgagcédo do jazz, nos lembra
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gue uma das coisas que 0s musicos mais gostam de fazer € brincar com o
ritmo. H& véarias maneiras de se brincar com o ritmo, mas a mais divertida
certamente é a sincopa. A sincopa, como se sabe, é uma alteracdo ritmica
proporcionada pelo prolongamento de uma nota musical (ou um som qualquer)
de um tempo fraco em um tempo forte. Ou, como melhor definiu Wynton
Marsalis, "é uma maneira de se fazer o inesperado”, como um drible no
futebol, ou um golpe de capoeira que derruba o adversério. A sincopa € uma
maneira de se ir "propositadamente contra um padrao ritmico estabelecido”.'"
E a sincopa, ndo podemos nos esquecer, "ndo é puramente africana, 0s
europeus também a conheciam. Mas se na Europa ela era mais freqiente na
melodia, na Africa sua incidéncia béasica era ritmica". Assim, "a sincopa
brasileira é ritmico-melddica. Através dela, o escravo - ndo podendo manter
integralmente a musica africana - infiltrou a sua concepcao temporal-cosmico-
ritmica nas formas musicais brancas. Era uma tatica de falsa submisséo: o
negro acatava o sistema tonal europeu, mas ao mesmo tempo O
desestabilizava, ritmicamente, através da sincopa - uma solucao de
compromisso”.'"

Essa brincadeira ritmica, imprevisivel e desestabilizadora, j4 se fazia
sentir, de um modo mais claro, desde pelo menos a segunda metade do século
XIX, com o lundu, as polcas, - por exemplo, de uma Chiquinha Gonzaga -, e o
maxixe. A sincopa por sua caracteristica de desestabilizar a métrica musical,
cria uma sensacao de vazio ritmico que leva o ouvinte compulsivamente a
preenché-lo, seja através do corpo (batendo o pé, por exemplo) e/ou seja

3

através da danca.'” Dancas essas que, por vezes, chegaram a ser

"excomungadas" pela sociedade, como o foi o maxixe por exemplo, pois
estavam carregadas de "erotismo e sensualidade".'’* A esse respeito, Edinha
Diniz observa que "as inumeras acusac¢des de sensualidade das dancas

negras nos faz suspeitar de que 0 uso do corpo neste caso possa ser

0 Donga, depoimento ao MIS, in: op. cit. p.92

"' Sobre a sincopa, ver o documentério para TV: Why Toes Tap. Marsalis on Rhythm. prod. Peter
Gelb/Pat Jaffe, 1994.

172 5odré, M. — Samba. O dono do cor po. op. cit. p.25

3 idem, ib. p. 11

17 Calado, C. - "Notas sobre amusica popular brasileirae o jazz". in: O Jazz como Espetaculo. SP:
Perspectiva, 1990. p.232



entendido como uma expressao mesma da rebeldia escrava. Pois a soltura e
desrepresséao corporal do negro parecem exceder as exigéncias coreograficas
rituais. Assim, mais que elemento caracteristico da cultura negra, o fato do
escravo manter enorme flexibilidade corporal nas suas dancas pode indicar a
necessidade de liberar o corpo, patriménio do senhor. E neste caso a
manutencao e persisténcia talvez indiqguem vestigios da heranca escrava, da
mesma forma que a tdo aludida indisciplina como traco do comportamento
brasileiro parece apontar no mesmo sentido".”®

No tocante as festas das Tias baianas, por sua vez, a repressao policial
talvez se fizesse menos por razdes morais, como as ditadas contra o0 maxixe e
a sensualidade das dancas negras em geral, que por motivos civilizatorios, -
ainda que o padrao civilizatorio adotado seja também moralizador -, no sentido
de "excomungar" o préprio negro, ou melhor a "mancha negra" do passado, da
nova “civilizagdo brasileira". Entretanto, as brechas existiam em meio "a
repressao, e podia-se, por exemplo, tirar permisséo para realizar o samba. Diz-

nos Joao da Baiana como se podia tirar uma licengca com a policia:

"Era preciso ir até a Chefatura de Policia e explicar que ia haver um samba,
um baile, uma festa enfim. Daquele samba saia batucada e candomblé, porque cada

um gostava de brincar a sua maneira. Entdo o Chefe da Policia dava uma licenca

geral".'"®

O samba, em sua modalidade de festa, como estamos querendo
mostrar, ndo apenas tinha uma funcéo primordial, como um agente aglutinador
na vida das comunidades negras jogadas no meio da modernidade capitalista,
- com suas forcas desintegradoras -, como representava também um elemento
lidico fundamental para o individuo das camadas subalternas, os pobres em
geral. Assim, nas rodas de samba que se formavam nos varios pontos do Rio

de Janeiro dos anos 1910 e 1920, de acordo com Joao da Baiana:

% Diniz, E. - Chiquinha Gonzaga. uma histéria de vida. 4a. ed. RJ: Rosa dos Tempos, 1999. p.83
176 Jodo da Baiana, depoimento ao MIS, in: op. cit. p.52



"Havia de tudo. Os brancos daquele tempo gostavam do samba. Tinha branco

capoeira, cantor de samba, compositor, batuqueiro e tudo. Nao havia selecdo de

raga". 177

Devido a essa relativa grande presenca do samba na sociedade carioca, - some-
se aqui o fato de ndo ser uma exclusividade das comunidades negras e de ja ter o
interesse despertado por alguns membros da elite social -, a Unica coisa, talvez, que o
samba/festa/danca ndo poderia fazer nesse momento, era nao continuar a existir.
Quando a repressao apertava na planicie da cidade, e ndo dava para remediar de
forma alguma, subia-se o morro. De qualquer modo fazia-se 0 samba. Ainda é Jodo da

Baiana quem comenta:

"...E esse negoécio de dizer que o samba nasceu no morro também nao é
realidade. O samba nasceu da cidade. NG6s fugiamos da policia e iamos para os
morros fazer samba. N&do haviam essas favelas todas. Existiam a favela dos meus

amores e 0 morro de S&o Carlos, mais conhecido por Chacara do Céu. Nos

sambavamos nesses dois morros".*"®

O processo de formacéo das favelas cariocas tem suas origens ligadas
a Guerra de Canudos (1896-1897), com a vinda em grande numero dos
soldados que nela combateram e que sem ter onde morar construiam seus
casebres no alto dos morros, e ao combate aos corticos da cidade, com o
fechamento do famoso Cabeca de Porco em 1890, em nome da Higiene
Pudblica, anteriores portanto as reformas urbanas de Pereira Passos. Todavia,
com as reformas do prefeito Pereira Passos, o déficit habitacional para as
camadas pobres, que ja era grande, aumentou ainda mais na Capital Federal.
"Num curto espaco de dez anos, surgem, pois, diversas favelas na paisagem
carioca. Em comum, elas apresentam nao apenas a localizagdo nas encostas
dos morros da cidade, mas também a proximidade de importantes fontes de

emprego, tanto no centro como nos bairros residenciais. A partir da década de

7 idem, ib. p.64
78 idem, ib. p.62



1920, a expansdo das favelas tornar-se-ia multidirecional e incontrolavel".*”

Segundo Nicolau Sevcenko, no periodo das reformas urbanas do prefeito
Pereira Passos, as favelas ndo se constituiam um problema social em si, mas

180 |sto é, em Ultima andlise, o

apenas quando "visiveis da avenida Central".
desinteresse - num misto de temor e pouca sensibilidade para com as
camadas mais pobres da sociedade - das autoridades constituidas do periodo
do "bota-abaixo", se ndo deu o inicio ao processo de favelizacdo da cidade,
contribuiu enormemente para sua expansao desenfreada nas décadas
posteriores. E talvez tenha sido em decorréncia desse descrédito das
autoridades do periodo, que 0 morro passou a ser um sinénimo de liberdade
para a pratica do samba. Com a expansao das favelas, expandia-se também
os lugares de samba. No correr dos anos 1920, em algum desses morros,
corria-se o risco de encontrar “vagabundos” como um certo pretinho chamado
Angenor, mais conhecido por n6s como Cartola, que agora vai nos dar seu

depoimento sobre essa época:

"Eu - raramente - descia 0 morro pra pintar no Estacio. L4 encontrava gente
legal como o Ismael Silva, o Brancura, o Baiaco, tudo gente fina. Eles foram os
primeiros a elogiar meu samba primeiro, um negdcio assim, meio pé-quebrado, meio
sem graca, mas muito prestigiado: o Chega de Demanda. Os caras me animaram

tanto que ai eu sai fazendo uma porcdo...Bem que o pessoal do Estacio me

% Abreu, M. de Almeida - "Reconstruindo uma histéria esquecida: origens e expansdo das favelas do
Rio de Janeiro". in: Espaco e Debate. n. 37, 1994. p.38
180 savcenko, N. - Literatura como Missdo. op. cit. p.34



chamava. Mas era rabo certo. A policia fazia 0 nome, prendendo os frequentadores

das rodas de samba do asfalto. Subir |4 em cima? De cima pra baixo? Nunca".'®*

O caréater festivo do samba da Cidade Nova e redondezas, vinculado ao
candomblé, no morro, manteve-se. O jornalista Francisco Guimaraes, o
Vagalume, em suas andancas pelos morros do Rio de Janeiro durante o inicio
dos anos 1930, colheu esse depoimento, dado por "seu" Xande, do morro do

Salgueiro:

"Os candomblés que realizamos aqui, sdo de carater festivo: € um qualquer
gue receba um beneficio e trata logo de fazer a obrigacdo, pagando o que prometeu
ao Santo de sua devogdo. E 0 mesmo que se faz nas igrejas. L4 prometem missas e
velas e eles aqui oferecem um amala ou ddo comida a cabeca, que sdo festas
magnificas e animadissimas, como também, aqueles em que um filho de Santo paga
uma multa por qualquer falta cometida. S&o festas imponentes, onde se come, e
danca, no meio da maior alegria e do maior entusiasmo, sem contudo esquecer a
religido. Quer ouvir um samba que se canta sempre em tais festas aqui no morro?
Escute so6:

Sapateia 6 mulata bamba!

Sapateia em cima do salto.

Mostra que és filha do samba,

Do samba de partido alto.

(...

Vocé seja de que linha for

Que eu prefiro a de Umbanda

Quando no Samba vejo o0 meu amor

Sapeco logo uma boa banda..."*?

181 Cartola, depoimento citado in: Silva, M. T. B. da& OliveiraFilho, A. L. - Cartola. Os tempos idos.
3a. ed. RJ: Funarte, 1997. p.47

182 Git. in: Guimaraes, F. (Vagalume) - Na roda do samba. 2a. ed. RJ: MEC/Funarte, 1978. pp.195-196
(grifos nossos)



A crise habitacional do Rio de Janeiro das primeiras décadas do século
XX, somada a politica de exclusdo econdbmica e social, propiciava uma
situacdo das mais cruéis para com as camadas mais pobres da cidade. Para
se obter um trabalho fixo exigia-se uma residéncia e endereco fixo, 0 que era
bem dificil de se ter gracas aos altos indices dos valores dos aluguéis,
decorrente da grande especulacdo imobiliaria provocada pelo "bota abaixo". E
para se poder pagar os altos precos dos aluguéis, era preciso ter um emprego
fixo. Ainda que muitos vivessem de biscates, esse expediente ndo garantia
renda suficiente e nem tdo pouco, regular, para se poder morar nos bairros
residenciais da planicie da cidade. Nesse sentido, a vadiagem, um crime
previsto no cédigo penal e o desempregado, - quer dizer, o vadio, o malandro -

183

, passa a ser cacado pela policia.™> O morro, assim como a Lapa ou outros

bairros da planicie, também tinha sua gente valente. E novamente o malandro

Cartola, quem nos conta:

"Vocé sabe, eu me criei ho meio dos valentes, fazendo minha modinha
devagar e sempre, sempre devagar e sempre: sim senhor, ndo senhor. Nunca
ninguém me fez mal aqui [na Mangueira]. Vocé deve saber daquele caso meu com o
falecido Marcelino, o Massu, ndo sabe? Eu namorei a mulher dele e ndo aconteceu
nada. (...)

Cheguei perto dele e disse:

- Escuta, Marcelino, o negdcio é que eu estou parado na mulher de um cara
valente paca...

- Valente aqui s6 eu, garoto, vai firme...

E eu fui. S6 que era a mulher do proprio Marcelino. Eu tinha o qué? 18/19
anos. Ai subi o morro e me empapucei...O Marcelino sacou que naquele dia eu faltei
a roda de samba. E foi me catar na casa dele...O homem, com um punhal desse
tamanho, n&o sabia se furava a mulher ou se me furava. Eu desci, de calga na mao.
Até que ele pegou no meu cangote magro. Tudo o que ele dizia, bufando, de minha

mae, eu concordava chorando. Ele preferiu livrar minha cara, sendo vocé estava



entrevistando o Cartola na sesséo espirita. Marcelino era ingénuo. Contou o fato na
turma que freqiientava a barbearia.
- Ué, vocé nao disse que ele é seu aluno? Pois dé um diploma pra ele. Ta

guase professor!

Marcelino mudou de mulher".*®*

Numa interpretagdo de Muniz Sodré, "o morro, no contraste com a
planicie, significa um espaco mitico de liberdade. No samba tradicional
carioca, a frequente louvacéo (por muitos considerada alienante) de aspectos
da vida no morro pode ser entendida como a referéncia a um dispositivo
simbdlico capaz de minar o valor da cultura dominante. O morro, assim como a
Terra de Sdo Sarué para os sertanejos, € a utopia do samba. Utopia ndo é
mero sonho ou devaneio nostalgico, mas a instauracdo ‘filoséfica' de uma
ordem alternativa, onde se contestam os termos vigentes do real-histérico. E
essa utopia que outorga transitividade a promessa, ao sonho, a poesia da
letra".'*> As rodas de samba, as festas de samba, anteriormente praticadas na
planicie, paulatinamente v@o subindo o morro, e assim 0 sentimento
comunitario ganha mais um forte elemento: o ser do morro. Ainda é Cartola
guem nos conta, sobre seus tempos de infancia, onde as lembrancas das

festas nas casas das Tias baianas ja vao, de certo modo, se esvaindo:

"No meu tempo, as rodas de samba eram realizadas nos fundos das
residéncias das velhas sambistas denominadas Tias, que muitas vezes eram
dissolvidas pela policia, visto que o samba naquela época era coisa de malandro e

marginal".*®

183 f . Fenerick, J. A. — O Anarquismo Literrio... op. cit. pp.45-46

184 Cartola, cit. in: Silva, M. T. B. da& OliveiraFilho, A. L. - Cartola. Ostemposidos. op. cit. p.41
185 5odré, M. — Samba. O dono do cor po. op. cit. pp.64-65

18 Cartola, cit. in: Silva, M. T. B. da& OliveiraFilho, A. L. - Cartola. Os tempos idos. op. cit. p. 46
(grifos nossos)



Além do pagode, sem data pré-estabelecida para ocorrer, os sambistas
também se organizaram em torno de festas com datas previstas no calendario,
como o carnaval. "Enquanto a elite faz seu carnaval de vérias formas, nos
bailes elegantes, no corso, e até nas grandes sociedades, 0 povo encontra sua
maneira de se divertir. Brincar na rua livremente, sem levar em conta 0s
parametros culturais impostos pela intelectualidade, independentemente do
apoio oficial, sempre foi e ainda é a forma mais espontanea e
descomprometida de aproveitar o carnaval. E a mais freqiiente também".**’
Apesar do samba (como género musical definido) ndo figurar, nos primeiros
anos da década de 1920, como a musica de grande sucesso no periodo das
festas de Momo, vale a pena notar o carater comunitario, - para néo dizer de
comunhéo - dos primeiros corddes, ranchos, e posteriormente, das primeiras

188

Escolas de Samba.™ Ou, nas palavras de Sérgio Cabral, "na primeira metade

do século XIX, com a criagdo dos corddes, o carioca encontrou uma forma de
brincar o carnaval em grupo. Cordao era o nome genérico de varios tipos de

agrupamentos e tanto podiam reunir carnavalescos dos bairros mais elegantes

n 189

guanto os escravos".” Entretanto, nos anos 1910/20, talvez tenha sido nos

ranchos a forma que o carioca (em grande parte os migrantes da Bahia) mais

se encontrou para brincar o carnaval. E Donga quem fala:

"- O Carnaval naquele tempo se desenvolvia com grupos e blocos. Os baianos
gue chegavam de sua terra iam para a casa do Miguel Pequeno ou entdo da Tia
Bebiana, que morava préximo. Miguel Pequeno era uma espécie de consul dos
baianos. As casas naquele tempo tinham sempre 4 ou 5 quartos, de modo que dava
pra todo mundo. Além disso sempre tinham quintal nos fundos, com pés de maméo e
de fumo. Havia fartura. A turma vinha da Bahia e ficava alojada |4 até se arrumar

melhor. Seu Miguel era casado com Tia Amélia Quindunde. Ele era escuro, mas Tia

187 valenca, R. - Carnaval. Pra Tudo se acabar na quarta-feira. RJ: Relume Dumarg, 1996. p.39
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Amélia era uma mulata muito bonita, ndo era brincadeira. Tdo boa que todo mundo
olhava para ela. Um espetaculo! A presenca dela atraia mais as pessoas para a casa
do Miguel Pequeno. Este, a exemplo do 'Sereia’, do 'Dois de Ouro', queria também
fundar um rancho. Ele tinha tirado a licenca na Policia,..., porque naquele tempo era
preciso legalizar-se para fundar um rancho. Hilario Jovino, depois de ter fundado o
'Dois de Ouro', ja estava sendo conversado pelo seu Miguel para participar do seu
rancho, pois ele precisava de elementos bons e o Hilario era um sujeito de tirocinio
tremendo, inteligente mesmo. O Hilario estava 'vai ndo vai'. Houve entdo uma espécie
de cisao no 'Dois de Ouro' e o Hilario arrumou um fuxico a fim de ir para o rancho que
o Miguel queria fundar. Mas o Miguel demorou muito e o Hilario nem chegou a ajudar.
Atrapalhou. N&o sei o que a Tia Amélia viu no Hilario que acabou fugindo com ele.
Isso virou um caso. Tia Aciata ja estava morando na casa do Seu Miguel. Com o
acontecimento Seu Miguel ndo quis mais saber do 'Rosa Branca', o rancho que ia ser
feito, e deu todos os papéis para Tia Aciata. Hilario entdo, passou a odiar a Tia Aciata
e esta retribuia o 6dio. Dai ela se organizou. Mas houve outro caso que acentuou
mais a divergéncia. O Hilario também teve um 'negdcio’' com a Mariquita, filha da Tia
Aciata. Nessa altura ela mudou-se para a rua dos Cajueiros. Desta rua é que ela
passou para a Visconde de Itatna, na Praca Onze,... Quando ela foi para a rua
Visconde de Itadna, muito mais tarde, o Hilario ja tinha fundado o 'Jardineira’ [rancho

nos molde baianos], na travessa do Bom Jardim".'*

Hilario Jovino Ferreira (pernambucano de nascimento), a quem Donga
sempre se referiu como "um verdadeiro professor na formac&o dos ranchos"***,
foi um dos maiores animadores do carnaval carioca das primeiras décadas do
século XX. Hilario, fundador do "Dois de Ouro" e do "Rei de Ouros", segundo
Sérgio Cabral, "participou também da fundacdo dos ranchos As Jardineiras,
Filhas da Jardineira, Rosa Branca, Ameno Reseda, Reino das Magndlias, Riso
Leal e outros". Ainda segundo Cabral, muitos desses ranchos cumpriam as

mesmas funcdes dos ranchos de Reis da Bahia, "ja o Rei de Ouros foi o

189 Cabral, S. - As Escolas de Samba do Rio de Janeiro. RJ: Lumiar, 1996. p.21
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primeiro a assumir a sua funcéo carioca, ou seja, sair no carnaval".® Num

periodo onde se praticava dois carnavais, o "grande carnaval' das grandes
sociedades (Fenianos, Tenentes do Diabo, Democraticos etc.) e o "pequeno
carnaval" das camadas pobres da cidade, "o surgimento dos ranchos amplia e
legitima a participacdo popular nos festejos de rua. E a resposta popular aos
apelos civilizatérios recorrentes nos discursos e pressfes das elites
republicanas. Sdo as manifestacdes mais ordeiras da elite negra e dos
pequenos funcionarios e operarios que compunham a classe média baixa, ja
afeitos aos novos cddigos modernos urbanos, as novas normas. Por suas
caracteristicas culturalmente mais desenvolvidas e pela intensa repressao
policial a qualquer agrupamento considerado perigoso como os corddes, 0s
sujos e rodas de batucada, pouco a pouco, asfixiam a violéncia explicita de
capoeiras e marginais organizados em bandos rivais que, ao se cruzarem,
'recorriam as armas brancas que portavam deixando ao fim da refrega alguns
feridos e mesmo mortos'. Propiciam um novo tipo de festejo ao deslocarem
para o Carnaval os folguedos populares religiosos em nova conformagao”. ™

Além disso, os ranchos criados pelos baianos da Saude, ja existindo em
Salvador em suas primitivas bases, estruturadas a partir dos pastoris e
maracatus, mantiveram a “forma processional-dramatica e a 'pretensdo
didatica de transmitir conhecimento' dos ritos catélicos de procissdes em
louvor aos santos, reconhecidos em 'narrativas durante o desfile a partir de
figuras e procedimentos repetidos e atualizados', com novo enfoque musical e
coreografico, ganham um sentido mais recreativo e alegérico, musical e
artistico, ao serem aceitos pelas elites e se expandirem pela cidade, ao se
tornarem mais cariocas, perdendo a feicdo mistico-comunal baiana".**

Do ponto de vista estritamente musical, os ranchos, em seus desfiles, se
utilizavam dos instrumentos provenientes das bandas, como a Banda do Corpo
de Bombeiros, com seus diversos instrumentos de sopros (metais e madeiras),
dos instrumentos das formacdes de conjuntos de choros, com seus violdes,

cavaquinhos e bandolins, "juntamente com os ritmos pulsantes emitidos pelos

%2Cabral, S. - As Escolas de Samba do Rio de Janeiro. op. cit. p.23
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batugueiros em seus cortejos, combinacdo essa que imporia um ritmo mais
lento de desfile que os s6 batucados, acabam por gerar um género musical
novo e especifico, a marcha-rancho, mais condizente com o requinte dos
musicos, sem perda da base ritmica forte, que marcarda esse tipo de
manifestacdo”."”® A marcha de rancho, ou simplesmente marcha-rancho,
modalidade que possivelmente teve seu inicio com o O Abre Alas (1899) de
Chiquinha Gonzaga para o Cordao Rosas de Ouro, no carnaval dos ranchos,
convivia ao lado de tangos, polcas, maxixes, emboladas e outros géneros. No
decorrer da década de 1920, entretanto, e segundo Almirante, a marcha-
rancho, ou marchinha, iniciava sua trajetéria de predominio no carnaval, tanto
que ja em 1930, uma jovem e quase desconhecida cantora, Carmem Miranda,
transformava-se no fendmeno da época em vendas de discos, com a marcha
de Joubert de Carvalho, Pra vocé gostar de mim (Tai). O samba, por sua vez,
no decorrer dos anos 1920, nas figuras de Donga, Sinhd, Caninha entre
outros, passava a ocupar cada vez mais espaco no carnaval, através do
lancamento e divulgacdo de suas musicas na tradicional Festa da Penha, nos

1% Assim, no final da década de 1920, viu-se o

domingos do més de outubro.
aparecimento do embrido, por assim dizer, das Escolas de Samba cariocas. A
Deixa Falar, considerada a primeira escola de samba, de acordo com Sérgio
Cabral, porém, "nunca foi escola de samba. Foi, na verdade, um bloco
carnavalesco (e, mais tarde, um rancho), criado no dia 12 de agosto de 1928,
(...) no bairro carioca do Estacio de S&, e que, por ter sido fundada pelos
sambistas considerados professores do novo tipo de samba, ganhou o titulo de
escola de samba".’" Apareciam em fins dessa década, os bambas (do
quimbundo mbamba, que significa literalmente mestre, professor) do Estacio
de S&. Ismael Silva, um dos bambas do Estacio, se recorda de como criou o

nome escola de samba:
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"Fui eu. E capaz de vocé encontrar quem diga o contrario. Mas fui eu, por
causa da escola normal que havia no Estacio. A gente falava assim: 'E daqui que
saem os professores'. Havia aquela disputa com Mangueira, Osvaldo Cruz, Salgueiro,
cada um querendo ser melhor. E o pessoal do Estacio dizia: 'Deixa falar, € daqui que

saem os professores'. Dai é que me veio a idéia de dar o nome escola de samba..."**®

A Deixa Falar, do bairro do Estacio de S4, era apenas mais uma das
inUmeras agremiacdes carnavalescas que surgiam a cada ano em toda regiao
gue "cercava o Centro da cidade - Saude, Gamboa, Santo Cristo, Catumbi, Rio
Comprido, Cidade Nova. Eram blocos, corddes e ranchos que, no carnaval, se
apresentavam na Praca Onze"."*® A Praca Onze, nos anos 1920, funcionava
como uma espécie de ponto de convergéncia de todo o mundo do samba
durante o carnaval. Ranchos, blocos e cordées que perambulavam pela
cidade, e em algum momento passavam na Praca Onze. Os lagos de samba
no carnaval se estreitavam, portanto, cada vez mais entre 0os sambistas de
varios pontos da cidade, passando pela praca famosa do samba. Cartola

assim se recorda:

"A gente desfilava nos domingos de carnaval na Praca Onze e, as segundas-
feiras, o pessoal do Estacio vinha aqui para o morro. Na terca-feira, a Mangueira ia
ao Estacio. A amizade era muita. O Estacio era a escola mais velha, ndo vamos
discutir isso. Nés tinhamos assim um certo respeito pelo Estacio. Fora do carnaval
mesmo, o0 pessoal do Estacio vinha pra ca pro morro cantar samba, qualquer dia da

semana. E nés tinhamos respeito a eles como os mestres do samba".*®
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Precisamos ainda fazer notar que, no Rio de Janeiro, mesmo levando-
se em conta uma divisédo social do espac¢o urbano, em espacos para o desfrute
das elites - como a avenida Rio Branco - e areas populares como a Praca
Onze, esses espacos nao eram totalmente estanques e impenetraveis. O
cosmopolitismo impulsionado pelo processo de modernizacdo da cidade
implicava, mesmo que para disfarcar as desigualdades sociais, uma certa
interacdo entre os varios membros da sociedade carioca do periodo. N&ao era
incomum que ranchos "bem aceitos", como por exemplo o Ameno Reseda,
desfilassem em plena avenida Rio Branco nas tercas-feiras gordas do
carnaval, a0 mesmo tempo em que alguns membros e costumes da elite social

"penetrassem” na Pequena Africa.”®"

De qualquer modo, nos anos 1920 a
geografia do samba assim se apresentava: fundo de quintal das festas das
Tias baianas, planicies e morros da cidade, largos e pracas constituiam seu
meio natural como forma de expresséo das camadas subalternas da cidade.

A praga, como por exemplo a Praca Onze no Rio, em termos simbolicos
para uma determinada comunidade, ganha um significado todo especial. Como
bem observou Muniz Sodré, "de uma maneira mais geral, nas cidades mais
infensas as mudancas modernizadoras, a praca é o lugar onde as pessoas se
relnem a noite para passear, namorar e também demonstrar suas habilidades
musicais. E um ponto de concentragdo para acontecimentos importantes -
econbmicos, politicos, festivos - especialmente nas cidades fundadas pelos
portugueses, onde a praca era considerada a principal unidade urbana.
Entende-se, assim, como ex-escravos puderam usa-la como centro de
convergéncia para seus fluxos de sociabilizagdo". Por vezes, ainda citando
Muniz Sodré, "todo um bairro pode assumir caracteristicas de 'praca’. E o caso
da Lapa, que operou durante décadas uma espécie de intersecao cultural
entre a Zona Norte e a Zona Sul do Rio. Ali, os investimentos simbolicos do
povo encontravam acolhida por parte de intelectuais e de alguns setores da
pequena burguesia carioca".””” Por suas caracteristicas de lugar de encontro e
comunicacdo entre elementos sdcio-culturais diferentes, a praca, traduzia o

didlogo travado pelo samba entre a Pequena Africa e a cidade civilizada. Mais
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gue do morro ou da cidade, poderiamos arriscar a dizer que, simbolicamente, o
samba dos primeiros anos do século XX, multifacetado que era em
significagbes, se organizava na situagdo de encontro, transitoriedade e
improviso da praca. No entanto, o processo de transformacédo operado
principalmente a partir dos anos 1930, marcado pelo inicio da oficializacdo do
carnaval carioca, incremento do mercado musical e pelo crescimento das
escolas de samba, criadas em fins da década de 1920, redefinem esse espaco
do samba, e o improviso cede cada vez mais a “imposicao” de modelos e
normas, restricbes e orientacdes, destinadas a um tipo de espetaculo urbano
gue transcendia as formas tradicionais de se praticar o samba e mesmo de se

brincar o carnaval.

b) A Festa do Carnaval.

As escolas de samba, que nos anos 1920 “desfilavam” por varios
lugares do Rio de Janeiro, a partir de 1932 passaram a ter um local
determinado e especifico a elas, para realizarem seus cortejos festivos, em
termos de competicdo. Este local, a Praca Onze, ja era um espaco ocupado
pelas escolas de samba, e também por outros tipos de agremiacdes
carnavalescas, nas folias destinadas a Momo. O fato novo, entretanto, seria
apenas a crescente obrigatoriedade de realizar o desfile carnavalesco nos
limites dessa praca. Segundo Monique Augras, “em 1932, o jornal Mundo
Sportivo resolveu patrocinar o desfile das escolas de samba na Praca Onze,
dia 7 de fevereiro. A iniciativa, conforme entrevista do compositor e desenhista
Nassara, deve-se ao conhecido jornalista Mario Filho, que tanta influéncia teve
na valorizacao do futebol brasileiro. Um repérter, Carlos Pimentel, muito ligado
aos sambistas de morro, foi quem teve a idéia de dedicar matéria de jornal a
entrevistas com o pessoal das escolas de samba, que praticamente ninguém

conhecia. ‘Quando da um estalo genial, genial mesmo, no Mario Filho: O



Pimentel! E se, em vez de entrevistas, a gente fizer uma disputa entre eles? Eu
estava na sala e ouvi tudo. Naquele momento, nascia o concurso de escolas
de samba’. Esse primeiro concurso, para o0 qual Pimentel esbogcou um
arremedo de regulamento, carreia ainda certa dose de improviso: ‘Na Praca
Onze, num coreto feito por nés, pois ndo havia dinheiro no jornal, arrumamos
cerveja, sanduiches de mortadela e outros salgadinhos. Foi Alvaro Moreira, foi
sua mulher Eugénia, foi Orestes Barbosa e foram mais uns outros que fizeram
parte do primeiro jari.**

A partir do momento da instituicdo dos desfiles, as escolas de samba
passaram a conviver, simultaneamente, com um certo reconhecimento social
misturado com doses de normatizacdo de um tipo de samba que ficara
estritamente vinculado ao morro. Mesmo antes da instituicdo dos desfiles, o
pessoal do Estéacio ja fazia um samba diferente do samba da Cidade Nova. O
samba comeca a ser estabelecido como género musical a partir do morro®®,
lugar para o qual os musicos da cidade irdo voltar toda sua atencao,
“solicitando” a matéria-prima para ser incrementada, para adquirir valor (para
usar essa expressdo de economia), na industria do disco e/ou do radio. “Os
compositores do Estacio e da Mangueira, por exemplo, foram ampliando cada
vez mais seus contatos com musicos das classes média e alta da cidade. Noel
Rosa, ao que consta, teria sido um dos primeiros musicos desse segmento
branco e de classe média a subir os morros, como os da Mangueira e do
Estacio, e conviver com os sambistas desses redutos. Para me livrar do mal,
samba que Noel fez em parceria com Ismael Silva em 1932, é representativo
desse tipo de encontro. O compositor do Estacio teria apresentado a Noel a
primeira parte do samba, que Noel concluiria ‘em tom menor e num andamento
mais cadenciado™.”® Parcerias como a de Noel e Ismael, feitas nas “regras da
arte”, entretanto, durante um bom tempo, seriam mais excecOes que
propriamente a regra. O comum era o compositor do morro vender sua masica

(por motivos varios), juntamente com seu direito de autor sobre ela, para o
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musico da cidade que entdo aparecia como sendo o legitimo compositor de
mais aquele sucesso de carnaval.

O samba de morro, ou o samba praticado nas (e pelas) escolas de
samba, serd aquele que utilizard exclusivamente (ou obrigatoriamente) os
instrumentos de percussao, muitas vezes também denominado de batucada.
Uma roupagem muito diferente da maioria dos sambas das radios e dos
discos, principalmente daqueles que se utilizavam dos “sofisticados” arranjos
orquestrais feitos, por exemplo, por um Radamés Gnatalli. Desse modo, na
década de 1930, o samba de morro presenciaria um duplo processo de
valorizacdo social, - juntamente com sua exploragdo comercial, por meio dos
cantores do radio e do disco -, e de controle social. “Do ponto de vista do
controle social”’, afirma Augras, “os concursos sdo sem duvida eficazes.
Premiar o desempenho de determinado grupo permite reforcar padroes de
representacdo e dissuadir outros grupos de seguir rotas desviantes. Sob a
aparéncia de valorizar a producdo desses grupos, 0 concurso institui uma
hierarquia de valores outros, acaba assegurando a manutengcéo de um modelo
estavel e de facil fiscalizacdo. E o primeiro passo para tanto é a
regulamentacéo”.”*

O bairro Estacio de S&, a partir do sucesso de seus principais
compositores, funcionou como uma verdadeira e gigantesca bomba, que ao
explodir, langou seus estilhagos para todos os cantos do Rio de Janeiro. O
estilo de samba do Estacio espalhou-se pela cidade com uma velocidade
incrivel. De acordo com Sérgio Cabral, “quando Francisco Alves gravou A
Malandragem, em fins de 1927, comunidades como as de Mangueira,
Salgueiro, Osvaldo Cruz, Morro da Favela, Morro da Formiga, Zona da
Leopoldina e outras ja contavam com compositores que, dali a pouco, seriam
conhecidos em todos os lugares e teriam 0s seus sambas gravados pelos
cantores da época’’®” Mas esse samba do Estacio, que possibilitou a
“definitiva” separacao entre maxixe e samba, e que tanto sucesso fez no radio,
nas vozes dos nossos melhores cantores e cantoras da época, foi um samba

criado primordialmente para o carnaval, para acompanhar o cortejo de

26 Augras, M. — O Brasil do Samba-Enredo. REFGV, 1998. p.30
27 Cabral, S. — As Escolas de Samba do Rio de Janeiro. RJ: Lumiar, 1996, p.60



carnaval. O proprio Ismael Silva, um dos criadores do estilo do Estacio, sempre
enfatizou esta questdo. O samba do Estéacio foi feito para os agrupamentos
carnavalescos poderem andar pelas ruas, tocando os instrumentos que eles

tinham a méo (instrumentos de percussao, quase sempre feitos na base do

improviso, com latas encouradas etc.) e cantando. Diz Ismael Silva:

“Quando comecei, 0 samba ndo dava para 0s agrupamentos carnavalescos
andarem nas ruas, conforme a gente vé hoje em dia. O estilo hdo dava para andar.
Comecei a notar que havia essa coisa. O samba era assim: tan tantan tan tantan.
Nao dava. Como é que um bloco ia andar na rua assim? Ai, a gente comecou a fazer
um samba assim:

Bum bum paticumbumprugurundum...

Nem tudo que se diz se faz

Eu digo e serei capaz

De néo resistir

Nem é bom falar

Se a orgia se acabar...”*

A geracdo de sambistas que comecou a fazer sambas no estilo do
Estacio, € uma geracdo nascida entre os anos de 1900 e 1910, muito mais
nova que a geracdo dos musicos da Cidade Nova, invariavelmente nascida
nos ultimos anos do século XIX. Além disso, essa nova geracao de sambistas
ndo havia experimentado o inicio, (ou dado os primeiros passos na direcao),
daquilo que chamamos de profissionalizacdo do musico na nascente industria
cultural das primeiras décadas do século XX. Isto €, 0s novos sambistas nunca
trabalharam nos locais onde a geracdo de Sinhd e Pixinguinha trabalhou.
Esses novos sambistas negros e/ou pobres nunca trabalharam nas salas de
espera ou palcos dos cinemas mudos, nos cabarés da Lapa, no teatro de
revistas, assim como nunca fizeram excursdes para Buenos Aires, para Paris
etc. Eles se formaram, como musicos e sambistas, apartados desse universo
do show business dos anos 1910 e 1920. A geracédo de Ismael Silva, Bide e

Marcal era uma geracao que cultuava o samba (possivelmente tanto quanto a
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anterior), entretanto, o queriam preferencialmente para as grandes festas
populares (como o carnaval), uma vez que o show business nascente em finais
da década de 1920, inicio da de 1930, lhes fechavam as portas (mas néo para
suas musicas). Assim, a geracao do Estacio organizou o samba em torno das
nascentes escolas de samba. Esse pioneirismo — nessa nova modalidade de
samba -, sempre foi reconhecido pelos compositores contemporaneos dos
sambistas do Estacio de S&. Cartola, por exemplo, “para provar o seu respeito
pelos pioneiros, cantava um samba que estimava ter feito em 1930 (...) para
receber a delegacdo do Estacio que fazia uma visita de confraternizacao ao
Morro de Mangueira”.*® Neste samba de Cartola ficam claras duas coisas: 0
reconhecimento do pioneirismo do Estacio no samba , - os verdadeiros
professores de samba que ensinariam o0s caminhos da vitéria para a
Mangueira -, e a relacéo intrinseca do samba com o carnaval. O respeito dos
novos sambistas com os bambas do Estacio ndo implicava na auséncia de
uma disposicdo em vencé-los. Os alunos queriam superar 0os mestres. O

samba de Cartola diz o seguinte:

“Muito velho, pobre velho
vem subindo a Mangueira
com a bengala na méo

é o Estécio, velho Estacio
vem visitar a Mangueira

e trazer recordacao
Professor chegaste a tempo
pra dizer neste momento
como podemos vencer

me sinto mais animado

A Mangueira a seus cuidados

Vai a cidade descer”. #°
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No plano da estética do samba (que ndo esta distante dos limites do
ideoldgico), ao conferirmos os sucessivos regulamentos dos concursos de
desfiles das escolas de samba durante o carnaval, poderemos ter uma idéia
melhor de como este samba de morro foi se formando. Obviamente, esse
samba novo nao se formou exclusivamente com os regulamentos dos desfiles,
(visto que esse tipo de samba ja se desenvolvia pela cidade ha alguns anos,
tendo nos compositores do Estacio seus representantes maiores), mas eles
contribuiram na fixagcdo de um modelo de samba e de uma pratica do samba.
No primeiro concurso das escolas de samba, em 1932, organizado pelo jornal
Mundo Sportivo, ficou estabelecido que cada escola receberia “tantos pontos
para evolucdo, tantos para a porta-bandeira, tantos para a harmonia etc.”** A
escola de samba que somasse mais pontos no final seria a vencedora (e a
vencedora, nesse primeiro concurso, foi a Mangueira). JA no ano seguinte, em
1933, “é O Globo quem patrocina o desfile e estabelece a lista dos quesitos
para orientacdo da comissao julgadora, composta, como no ano precedente,
por jornalistas e intelectuais interessados em samba. S4o quatro 0s quesitos:
poesia do samba, enredo, originalidade e conjunto. Como se vé a letra do
samba é levada em consideracéo”.”’* A letra do samba é um fator importante
na regulamentacéo ideologica/estética do samba. “Até entdo, era costume as
escolas desfilarem com dois sambas, um na ida e outro na volta, sem a
preocupacao de relacionar tais sambas com o enredo, ou seja, o tema do
desfile. Muitas vezes, nem isso havia. Os sambas eram improvisados na hora
do desfile, por ‘versadores’ que, no calor do momento, iam desfiando versos
alusivos a tudo aquilo que estava acontecendo, mas, como verdadeiros
repentistas que eram, também incluiam estribilhos populares conhecidos do
publico”.”*® A necessidade de apresentar um samba que estivesse de acordo
com o enredo, como estabelecido pelas regras do concurso, induz ao sambista

das escolas de samba a acabar com este improviso (os sambas, neste sentido,
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precisariam inclusive ser compostos previamente). Além disso, essas novas
regras dos desfiles possibilitaram a mudanca tematica de varios sambas, pois
estes tinham que se enquadrar no enredo, que cada vez mais seriam
destinados para “fins pedagdgicos”, por presséo de intelectuais e jornalistas.

A preocupacdo com a “higienizacdo poética” do samba gravado e
tocado no radio, levado a termo por intelectuais e jornalistas do porte, por
exemplo, de um Orestes Barbosa, mais uma vez se faz notar aqui, com a
instituicdo do samba-enredo. Os sambas do Estacio, e daqueles sambistas
gue tomaram o Estacio como referéncia, estavam recheado de temas
socialmente condenados, como por exemplo: o tema da malandragem. Varios
dos sambas de Ismael, Bide e Marcal, entre outros, abordavam este tema.
Inclusive, o primeiro samba do Estacio que Francisco Alves gravou chamava-
se A Malandragem. Este tema, de anteméo, ficava proibido na letra de um
samba-enredo, pois as escolas precisavam ter enredos edificantes. Mas essa
preocupacdo, por parte de alguns intelectuais, com a “edificacdo civico e
moral” da cultura popular ja vinha desde os tempos dos ranchos, nas décadas
anteriores. De acordo com Monique Augras, “o incentivo dos intelectuais ja se
exercera, fazia tempo, junto aos ranchos, para que desenvolvessem tematicas

nobres, com



finalidades pedagdgicas. Jota Efegé cita artigo de Coelho Neto no Jornal do
Brasil que, em 1924, elogia o famoso Ameno Reseda: ‘o seu exemplo imitado,
com o que ndo s6 lucrardo os ranchos, tendo fartas novidades para explorar,
como o povo que aprendera alegremente, em espetaculos artisticos, a amar o
Brasil através da poesia de suas lendas, dos episédios de sua histéria e dos
feitos dos seus heréis’. E este o programa que vdo seguir os ranchos mais
cotados, e que as escolas de samba, suas herdeiras, vao desenvolver logo
mais. Como se V&, a preocupacgdo com temas nacionais e ufanistas nao data
de Getulio”.”"* E estes temas adotados pelas escolas de samba também néo
se devem ao DIP, que posteriormente apenas 0s incentivaria ainda mais.

Seria ainda nesse desfile de 1933 que apareceria 0, assim considerado,
primeiro samba-enredo. “Entre as curiosidades do desfile, uma das mais
importantes foi o registro feito pelo Correio da Manha e pelo O Globo de que o
samba cantado pela Unidos da Tijuca ‘estava de acordo com o enredo’, ou
seja, cabe a Unidos da Tijuca, além da gloria de ter lancado a primeira
compositora de escola de samba, todas as honrarias por ter inventado o
samba-enredo, ja que este ndo € outra coisa sendao um samba ‘de acordo com
o enredo™.*® O ano de 1933 também marca o inicio do interesse dos 6rgdos
publicos pelas escolas de samba, “pois o desfile foi inscrito no programa oficial
elaborado pela prefeitura do Distrito Federal pelo Touring Club. O prefeito
Pedro Ernesto até colocou pequena verba para o concurso e, a partir desta
data, viria a ser visto, pelos sambistas, como o grande patrono do
reconhecimento oficial do samba”.”*®* Em 1934, antes portanto da oficializagéo
definitiva do carnaval, as escolas de samba criariam a UES (Unido das
Escolas de Samba), que ja era cogitada nos meios do samba, desde 1933. “Os
estatutos da UES estabeleceram, em seu primeiro artigo, que a entidade tinha
por finalidade ‘organizar programas de festejos carnavalescos e exibicdes
publicas, entender-se diretamente com as autoridades federais e municipais
para obtencdo de favores e outros interesses que revertam em beneficio de

suas filiadas™. Deste modo, “a primeira reivindicagcdo da UES junto a entdo
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Prefeitura do Distrito Federal foi a oficializacdo dos desfiles das escolas, o0 que
garantia uma subvencéo oficial, como ja ocorria com as grandes sociedades,
os ranchos e os blocos”.?"” Essa reivindicagdo da UES néo foi dificil de ser
atendida pela entdo prefeitura do Distrito Federal, uma vez que desde 1933
ela ja se prontificava para isso.

No ano de 1935 tem-se, entéo, a oficializacéo do desfile das escolas de
samba do Rio de Janeiro. O regulamento desse ano, feito conjuntamente entre
UES e o jornal A Nacdo — que patrocinou o carnaval das escolas de samba,
oferecendo inclusive prémios em dinheiro para as vencedoras -, estabeleceu
as normas que definiriam o samba a ser feito pelas escolas. Dentre todos os
guesitos apresentados — num total de oito, onde se incluia um limite de tempo
de 15 minutos de desfile para cada escola (o que, de fato, nunca foi
respeitado) -, 0 que queremos fazer notar sédo as exigéncias de apresentacao
prévia das letras do samba para a comissao julgadora e a proibicdo do uso de
instrumentos de sopro, o que equivale a dizer, a obrigatoriedade do uso de
instrumentos de percussao. Ou melhor, o uso exclusivo dos instrumentos de
percussdo, um dos principais elementos que diferenciaria o samba de morro,
com sua peculiar batucada, do samba da cidade, gravado e tocado em radio
com outro tipo de instrumentalizacdo (percussao, cordas e sopros). Sob
pretexto de uma suposta tradicdo (iniciada no ano anterior!), em 1936, a
Gazeta de Noticias recrimina algumas inovacbes que algumas escolas de
samba teriam realizadas naquele ano. Fica patente a necessidade de néo
confundir o samba das escolas de samba, (que deveriam sempre se
apresentar com seus instrumentos rusticos de percussao, exéticos, quase
“barbaros”), com o samba do mundo civilizado e requintado dos carnavais de
ranchos da Avenida Rio Branco, - onde predominava a marchinha -, ou com o

samba do radio. Diz o texto deste jornal:

“Se algumas escolas de samba — alids a maioria — souberam guardar as suas
tradicbes, outras desvirtuaram por completo a sua finalidade. Vimos escolas de

samba com carros alegoéricos, instrumentos de sopro, comissdes a cavalo etc. Isto
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ndo é mais escola de samba. Elas estdo se aclimatando com as rodas da cidade e,

neste andar, os ranchos véo acabar perdendo para elas”.”*®

Com a exigéncia da apresentacao prévia do samba para a comissao
julgadora, os versos de improviso simplesmente acabam no samba, ao menos
durante o desfile. “E o caso tipico de uma conquista social a condicionar uma
adulteracdo estética. Na medida em que o samba resolveu penetrar na ‘outra
cultura’, fazer parte de um contexto social que até entdo lhe era hostil,
precisava adaptar-se aos padroes daqueles que o acolhiam, despojar-se,
moldar-se & realidade ‘oficial’. O que fora até entdo espontaneo, passaria a ser
planejado. Os versos de improviso, brotados inexplicavelmente da genialidade
inculta daqueles a quem Paulo da Portela chamou de ‘anteprojeto de artista’,
como poderiam ser julgados dentro do tumulto de uma festa de massa? N&o,
n&o era possivel. Assim, o samba subiu. Mas os versadores cairam”.”*

Carlos Cachaca, em entrevista concedida a Paulinho da Viola, conta
gue a verdadeira competicdo entre 0s compositores de improviso, 0S
versadores, ocorria entdo apos os desfiles, eram os chamados batuques. Logo
no final da Praca Onze, perto da “famosa” balanca que havia no local, quando
terminava os desfiles iam aparecendo os batuqueiros para improvisar versos e
derrubar o oponente (derrubar no verso e na pernada). Carlos Cachaca ainda
diz que tanto ele como Cartola representavam a Mangueira nesses duelos de
improvisadores, juntamente com outros compositores, e seus oponentes nunca
os derrubavam na pernada. Afinal de contas, eles eram o Carlos Cachaca e o
Cartola, sambistas que adquiriram prestigio entre os iguais, € por iSso, mesmo
sendo “fraquinhos” (na constituicdo fisica, ndo na qualidade de versadores), 0s
oponentes “respeitavam e pegavam leve”.”° Tais praticas eram antigas entre
0s sambistas. Com o tempo, e especialmente apds a implantacdo do Estado

Novo, o cerco aos batuqueiros da praca Onze pela policia, logo apdés os

218 ¢it. in: Cabral, S. - As Escolas de Samba do Rio de Janeiro. op. cit, p.114

29 Gjlva, M.T.B. & Santos, L. — Paulo da Portela. Traco de uni&o entre duas culturas. RJ: Funarte,
1979, p.83
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desfiles, extinguiram esses batuques, tidos como violentos. O mesmo Estado
Novo também promoveu uma verdadeira caca aos malandros e prostitutas da
Lapa, calcados em argumentos semelhantes, iniciando assim o declinio desse
bairro boémio, “onde tanto malandro viveu, onde tanto valente morreu”. Sobre
0s batuques, Mario Lago se recorda de quando foi ver um desfile de carnaval
na Praca Onze, em companhia de Villa-Lobos e sua esposa Dona Lucilia,

ainda na década de 1920:

“(...) Villa ndo dispensava o bloco de sujo na segunda-feira de carnaval.
Reunia os amigos mais da intimidade e rumava para a Praga Onze. Uma vez, garoto
ainda, me incorporei a esse bloco, e gracas a isso assisti a uma batucada ainda das
antigas. O tempo levou da memoria letra e musica do que cantavam. Ficou o
espetaculo.

Uma roda imensa, onde todos cantavam o estribilho. Para o centro ia um dos
batuqueiros, improvisando versos, exibindo passos. Findo seu recado, chegava-se a
um outro, figurava uma coreografia de capoeira terminada em reveréncia, convite
para o outro mostrar do que era capaz. E os assistentes aplaudiam, vivavam,
provocando babas em Villa-Lobos, sempre atento as manifestac6es de nossa cultura
popular. De repente um dos que puxavam o batuque lancou, despreocupado de ritmo
e melodia, uns versos que davam arrepio:

E ordem do rei,

E ordem do rei

Pra matar

Dona Lucilia me arrastou pela mao, as carreiras, e quando olhei para tras s6
havia os da batucada. A roda como se fechara, e o clima n&o tinha mais nada de
festa de ha pouco. Quando o batuqueiro terminava sua parte, o passo de capoeira
nao era faz-de-conta, e o outro que se defendesse. Quem era do riscado se safava.
Quem tinha ficado ali de otario acabava se arrebentando de bunda no chao. Muitas
vezes havia antigas rixas a serem acertadas, e junto com o passo ia uma navalhada,

com final no Necrotério ou Assisténcia”.*
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222 of Programa Enredos. TV Cultura de S&o Paulo, /d.

Ainda na citada entrevista a
Paulinho da Viola, Carlos
Cachagca se recorda de uma
pratica que, com a introducdo e
fixacdo do samba-enredo (e a
necessidade cada vez mais de
ensaia-lo para poder vencer o
desfile na avenida), aos poucos foi
morrendo, ou ao menos se
transformou. Carlos Cachaca fala
da importancia do samba de
terreiro (depois quando feito nas
“guadras’ das escolas, chamado
de samba de quadra). O samba de
terreiro, “ servia como um bom
ensaio, animava as baianas,
animava os sambistas’ .** Esses
sambas de terreiro propiciavam a
cada compositor, desta ou daquela
escola, apresentar seus novos
sambas, e todo mundo cantava e
sambava, como um esquenta para
a grande festa. Varios sambas, que
tinham os temas mais variados
possiveis, foram lancados (e/ou
compostos) como sambas de
terreiro. Carlos Cachaca se
recordou de um samba de sua
autoria, N&o quero mais, feito em
parceria com Cartola e José
Gongcalves (0 Zé com Fome, ou Zé
da Zilda, como era conhecido), em
1934. Um belo samba de tematica
lirico-amorosa, muito distante dos
“ motivos nacionais’ dos sambas-
enredos. Este samba foi gravado
em 1936, para ser langado no
carnaval de 1937, por Araci de
Almeida, cuja letra € a seguinte:

“N&o quero mais amar a ninguém
Nao fui feliz, o destino ndo quis

O meu primeiro amor morreu como a
flor

Ainda em botéo

Deixando saudades

Que dilaceram meu coracéo

O que dou preferéncia hoje em dia



E viver com bastante alegria
E um sorriso que sera para esconder

Saudades que me faz sofrer” 2

A fixacao e a importancia cada vez
maior do samba-enredo nos
desfiles, juntamente com a
intervencao estatal e o crescimento
do mercado do samba sdo
fendmenos que andam
conjuntamente, pari passu, no
decorrer dos anos 1930 e 1940.
Esse aspecto néo deve ser
entendido como um processo
linear de repressdo e dominagao, e
sim como uma “ construcdo matua
de nova modalidade de expressao
popular” .#** Essa relacéo mitua
entre sambistas e a oficializacéo
estatal pode ser bem
compreendida na questao da

“ obrigatoriedade de motivos
nacionais’ no samba-enredo. “ Na
verdade’ , comenta Augras, “ a
guestéo do tema nacional sequer
constava do regulamento oficial.
SH a encontramos na carta
dirigida ao prefeito pelo
presidente da unido (UES), em
janeiro de 1935. Tudo deixa supor
gue a descricdo dos ‘ cortejos
baseados em motivos nacionais
entrou no documento para
fortalecer a importancia da
contribuicéo das escolas ao
‘imprimir o cunho essencial de
brasilidade’ em ‘nossa festa
maxima’. Em momento marcado
pelo nacionalismo, nada mais
adequado. Fazia parte da
estratégia dos préprios sambistas
rumo ao reconhecimento. N&o era
uma imposic&o vinda de cima” .*°
Assim, do mesmo modo que o
governo, por intermédio do DIP,

223 Nao quero mais. Cartola/Carlos CachagalJosé Gongalves, in: Cartola. O Sol Nascera. Curitiba:
Revivendo, ¢/d. (faixa9 do CD)
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instituia no calendario o Dia da
Musica Popular (4 de janeiro), ou
promovia elei¢cOes para averiguar
guem seria eleito o Cidadao-
Samba, 0s sambistas também
tratavam de mudar sua imagem
perante a sociedade. Paulo da
Portela, por exemplo, exigia que
todos os sambistas de sua escola
tivessem “ pés e pescogos
ocupados’ . Ou sgja, 0 sambista
deveria se apresentar de uma
maneira minimamente “ decente” .
Dizia Paulo da Portela:

“ Sambista, para fazer parte do nosso
grupo, tem que usar gravata e sapato.
Todo mundo de pés e pescocos
ocupados...” %

Essa imposi¢ao, por assim dizer,
de Paulo da Portela, feita aos
sambistas de sua comunidade,

expressa bem o desgjo de querer

integré-los na sociedade. Paulo da
Portela, como uma lideranca
reconhecida emtoda Portela (a
escola de samba), sabia que “ o
exemplo precisava vir decima”, e
ele nunca andou sem seu terno e
gravata, chapéu e sapatos. Paulo
gueria mudar, perante as classes
mais altas, a imagem do sambista
“marginal” . Além disso, ele sabia
gue 0 samba “ era uma atividade
espontanea, artistica. Mas que
dependia de um publico para ser
consumida, transformar-se em
meio de vida, atividade
profissional. Para isso, necessario
dar-lhe embalagem conveniente,
nos padrdes exigidos pelas classes
dominantes, onde 0 ser negro, por
S SO, j& possuia varias conotacoes
negativas. De chinelo e camiseta
entdo...” " No entanto, ndo

26 paylo da Portela, apud, Silva, M.T.B. da & Santos, L. — Paulo da Portela. Trago de uni&o entre
duas culturas, op. cit. p.44
27 Gjlva, M.T.B. da& Santos, L. — Paulo da Portela. Traco de uni&o entre duas culturas, op. cit. p.44



podemos deixar de observar que a
legalizag&o, ou oficializagdo das
escolas de samba, e a concessdo
de subvencdes para a realizacdo

dos desfiles, a0 mesmo tempo em
que aponta para um
reconhecimento social do samba, é
também uma forma de controle
social expresso pela premiacéo do
sambista “ bem comportado” , o
sambista que ndo foge as
regras.”® Fazer um bom desfile e
ser camped do carnaval, para uma
escola de samba, assim como para
0 sambista, é receber uma
recompensa pelo bom
comportamento e obediéncia as
normas do concurso, e as normas
exigidas pela sociedade vigente.
De acordo com Rachel Soihet, “firma-se um pacto. De um lado, os

valores populares sdo enaltecidos como raizes da nacionalidade. Explica-se,
assim, o éxito da iniciativa de Villa-Lobos de organizar um bloco, o Sodade do
Corddo, em 1940, visando rememorar e prestigiar essa modalidade de
manifestacdo”.”*® Além disso, podemos também compreender, como também
fazendo parte desse pacto, a elevacdo do samba e das escolas de samba a
condicdo de embaixadores do Brasil. Quando algum visitante estrangeiro (se
chefe de Estado ou importante intelectual, muito melhor) quisesse ter uma
experiéncia “tipicamente brasileira”, era logo encaminhado por seus anfitribes
a visitar uma escola de samba, a subir o morro e se deliciar com todo aquele
exotismo oriundo da miséria tropical.”®® E, continuando com a argumentacéo de
Rachel Soihet, por um outro lado, “os populares teriam que fazer concessoes.
A utilizacdo dos temas permitidos oficialmente, que enalteciam a ideologia do
Estado, constitui um exemplo. Até certo ponto, porém, esse dispositivo ndo era
dos mais lesivos para esses segmentos. Seus interesses ha muito passavam
ao largo do mundo oficial da politica. Era através da cultura, da religiosidade,
de festas como a da Penha e, principalmente, do Carnaval que se dava a

participacdo popular e sua integragdo na vida da cidade. Logo, o prejuizo de

228 of . Augras, M. — O Brasil do samba-enredo. op. cit. pp.38-39
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uma imposicdo como essa — aos olhos dos segmentos médios, imensuravel —

»n 231

€ muito relativo no que tange aos populares naquele momento”.”>" Os aspectos

de transitoriedade, de improviso e de encontro, tao nitidos nas primeiras festas

de samba, passaram a ser reordenados sob novos parametros, por meio de

um pacto aglutinador de interesses diversos para a realizagdo da festa do

carnaval. Valorizagdo social do samba por um lado e certas concessdes de

sambistas por outro, ambas seriam lados de uma mesma moeda, aprisionados

pela intrinseca relacdo do samba com o carnaval carioca, adquirida a partir

dos anos 1930.

c) O Samba e o Carnaval, uma oportunidade Unica...

O carnaval também tinha uma
outra relacéo, com bases
estritamente calcadas na nova
industria de diversao nascente,
com o samba. O samba da cidade
também cresceu com o carnaval.
Desde os anos 1910/20, quando a
Festa da Penha (uma espécie de
avant premiére do carnaval)
anunciava o que seria cantado no
carnaval, a Festa de Momo sempre
foi uma referéncia para o
lancamento de sambas e, a partir
dos anos 1930, para o langcamento
de filmes sobre carnaval e samba.
O cinema brasileiro “ descobriu as
escolas de samba em 1934, quando
foram feitas as filmagens de Favela
dos meus amores, uma producao
de Carmem Santos e direcdo de

20 gobreisso, ver: Cabral, S. — As escolas de samba do Rio de Janeiro op. cit, p.103
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Humberto Mauro. O filme, cuja
historia se passava no Morro da
Favela, contou coma presenca
dos sambistas das escolas locais e
de outras, como a Portela, cujos
integrantes, liderados por Paulo,
participaram das filmagens’ >
No entanto, o cinema brasileiro ja
havia descoberto o potencial do
carnaval, uns poucos anos antes
de 1934. Deacordo comJ. L.
Vieira, “ o sucesso de Coisas
Nossas (1931), lancado em
novembro de 1931 no Cinema
Eldorado, ironicamente dirigido
por um norte-americano esperto,
Wallace Downey, abriu caminho
para que, na Cinedia, Ademar
Gonzaga e Humberto Mauro
dirigissemo primeiro filme
carnavalesco da nova companhia.
A Voz do Carnaval (1933) era um
semidocumentario, inspirado
numa histéria de Joraci

%2 Cabral, S. As Escolas de Samba do Rio de Janeiro. op. cit. p.95



Camargo, estreado habilmente as
vésperas do carnaval, mostrando
os desfiles do corso e as batalhas
de confetes com os ranchos e os
corddes, registrado com som
direto das ruas da cidade. Essas
seguiéncias documentais eram
intercaladas com cenas filmadas
em estldio, mostrando o célebre
comediante Palitos, no papel de
rei Momo, que chega ao Rio de
Janeiro a bordo do Mocangué, é
aclamado pela populacéo e segue
pela Avenida Rio Branco até o
Beira-Mar Cassino, onde, apds ser
entronizado, foge para apreciar o
carnaval da cidade. Nesse filme,
uma sequiéncia tomada no estudio
da Radio Mayrink Veiga mostrava
Carmem Miranda, entdo sua

segunda aparicao
cinematogréafica” . >

Com A Voz do Carnavd iniciava-
se o ciclo carnavalesco do cinema
brasileiro, que culminaria, apos a
criacéo da Atlantida, em 1941,
com o grande sucesso de publico
do cinema brasileiro, que foram as
chanchadas da Atlantida, no
decorrer dos anos 1940 e 1950.%%
Em 1935, Wallace Downey, no
embal o do sucesso do filme
anterior, lancaria Al6, Al6 Brasil e
Estudantes. Em Al6, Alb Brasil,

“ com enredo de Jodo de Barro e
Alberto Ribeiro, consolidava de
vez a presenca do radio no cinema
brasileiro, através ndo so da
caracteristicado ‘ald’, mas
principal mente pela constelagcdo
de astros e estrelas do radio e do
disco. Dentre os varios nimeros
musicais do filme, destacavam-se a
marcha rasguei a minhafantasia
(de Lamartine Babo), interpretada

28 \/jeira, J. L. —“A chanchada e o cinema carioca (1930-1955)", in: op. cit. p.141
23 Sobre isso, ver: Augusto, S. — Este mundo é um pandeiro. A chanchada de Get(lio a JK. SP: Cia
das Letras, 1989



por Mério Reis, 0 samba Foi ela
(de Ari Barroso), na voz de
Francisco Alves, e, assunto sempre
presente na maioria dos filmes
musicais brasileiros, uma apologia
do Rio de Janeiro na voz de
Aurora Miranda, interpretando a
marcha Cidade maravilhosa (de
André Filho), que seria
futuramente o hino do Estado da
Guanabara. Sua irma Carmem
também aparecia no filme,
cantando uma outra elegia a
cidade, a marcha Primavera do
Rio (de Jodo de Barro) e, em
duetos com um famoso cantor de
fados da época, Manuel Monteiro,
inter pretava um segundo nUmero,
a marcha Salada Portuguesa (de
Vicente Paiva e Paulo Barbosa).
Do elenco de Al6, Al Brasll
faziam parte, ainda, os nomes de
Dircinha Batista, Mesquitinha,
Almirante, Ari Barroso, Barbosa
Junior, Custédio Mesquita e
Bando da Lua, cantando muita
gente tem falado de voce” .

Por sua vez, Estudantes, o outro
filme de Downey de 1935 (lancado
em julho), que contou com o
mesmo duo de roteiristas de AlQ,
AlG Brasil, Jodo de Barro e
Alberto Ribeiro, cuja histéria
girava emtorno dos “ problemas e
romances colegiais passados huma
republica universitaria, abordava,
como pano de fundo, as festas
juninas embaladas em misica
popular brasileira. Aurora
Miranda namorava, de forma
muito vaga, Jorge Murad, ao
passo que Barbosa Junior e
Mesquitinha faziam engracadas
declaragdes de amor a Carmem
Miranda, que, entretanto, preferia
0 gald Mario Reis. Carmem, pela
primeira vez, ndo cantava apenas,

%5 Vijeira, J. L. —“A chanchada e o cinema carioca (1930-1955)", in: op. cit. p.142



mas também interpretava o papel
de uma garota de radio
colecionando namorados
estudantes. O publico podia ouvir
e, principalmente, ver natela as
imagens de Aurora Miranda
entoando a marcha Onde esta o
carneirinho? (de Custodio
Mesquita), o Bando da Lua
interpretando Laa (de Jodo de
Barro e Alberto Ribeiro) e o gala
Mério Reis cantando para
Carmem Miranda a famosa Cadé
Mimi (de Jo&o de Barro e Alberto
Ribeiro), sucesso instantaneo em
todo o pais. A cantora-atriz ainda
defendia o samba E bateu-me a
chapa (de Assis Valente) e a
mar chinha Sonho de papel (de
Joéo de Barro e Alberto Ribeiro),
este Ultimo autor também do fox-
cancgéo Ele ou eu?, cantado por
Slvinha Melo e os irmaos
Tapaj6s. Ainda no elenco,
Almirante, cantando sua toada
Assim como o rio” .*** Como
declinio da Festa da Penha nos
anos 1930, reservando-se as suas
atividades religiosas apenas, 0
“ meio-de-ano” passou a ser
ocupado pelas festas juninas.”’ O
carnaval e 0 “ meio-de-ano”
dividiam as atencdes do publico
para o lancamento de novas
musicas. No caso do samba, havia
0 samba de carnaval e 0, assim
chamado, samba de “ meio-de-
ano” , normalmente um samba-
cancdo. Wallace Downey, com
esses dois filmes abrangia,
portanto, todo o espectro do
mercado brasileiro: umfilme para
0 carnaval e outro para o “ meio-
de-ano”.

%6 jdem, ib. pp.142-143
237 Sobre 0 declinio da Festa da Penha, ver: “A Festada Penha’, in: I nstantaneos Sonor os do Brasil n°
3, produzido por Almirante e José Mauro, 1940. RJ: M1S/Collector’s, gd (fita cassete)



Na seqiiéncia desses filmes de
Downey, apareceria ainda,
repetindo o modelo dos filmes
anteriores, Alo, Al6 Carnava
(1936), onde Carmem faz o célebre
dueto com sua irma Aurora
Miranda em As cantoras do rédio.
Logo depois viriam Banana da
Terra (1939) — onde Carmem
Miranda lancaria Dorival Caymmi
com O que é que abaianatem? e
vincularia definitivamente sua
imagem com a fantasia de baiana -
, Laranjada China (1939) e
Abacaxi Azul (1944), este Ultimo
encerrando o ciclo das frutas
cinematograficas do cinema
brasileiro. Em todos esses filmes, 0
roteiro era mais ou menos
semelhante, isto &, servia muito
mais como possibilidade do
publico ver os artistas de radio, e
estes Ultimos lancarem suas
musicas no mercado, que
propriamente para contar
narrativas cinematogr aficas.
Braguinha, o famoso compositor
Joé&o de Barro, que foi um dos
roteiristas desses filmes, assm se
recorda:

“ Bom...esses filmes ndo tinham
propriamente grandes enredos. Eram
filmes musicais que os artistas
cantavam as masicas e...naquele
tempo ndo havia televisao, de
maneira que aquilo fazia um enorme
sucesso. Os artistas cantavam e entre
uma musica e outra havia uma piada,
uma anedota, uma brincadeira"” >

Lancar misica para o carnaval,
esse era 0 grande segredo do
SUCESSO NOS anos pioneiros do
rédio. E para essa misica ser bem
aceita, e estourar no carnaval,
varias artimanhas eram usadas

238 Braguinha, in: Carmem Miranda: A Embaixatriz do Samba, in: Ensaio Especial, produc&o e dirego:
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pelos cantores de radio com
grande senso promocional. Foi a
partir deste periodo que o
vocabulario musical brasileiro foi
enriguecido com mais uma
palavra: caitituagem. A
caitituagem nada mais era que o
ato do compositor, ou cantor, que
faz de tudo pela divulgacao de sua
mUsica. Suborna discotecarios e
chefes de orquestra, doa discos
com suas musicas para as radios
tocarem, faz batalha de confete no
carnaval para promover seu
repertorio etc. Mario Lago se
recorda de uma caitituagem
promovida por Francisco Alves
durante os festejos de carnaval:

“ Chico Alves sempre fez das batalhas
de confete, mesmo depois do
aparecimento do réadio, o lugar
preferido para suas caitituagens(...).
Vivo como sempre foi, concentrava
seu esforco de preferéncia nas
batalhas de dona Zulmira e Bulevar
28 de setembro. Colocava uma vitrola
no carro, aparehando-o de dois
megafones, e se incorporava ao
corso, tocando os discos que gravara.
Quando ndo havia batalha, desfilava
mesmo pelas ruas do mangue, que
aquele mulherio freqlientava os
clubes carnaval escos, e dos clubes
safam os sucessos” . %

A caitituagem, quando aplicada
aos meios de comunicacéo de
massa, 0 suborno da caitituagem,
operava uma inversao dos valores.
Isto €, ao invés das radios
pagarem os direitos autorais para
0S compositores, estes € que
pagavam para as radios tocarem
suas musicas. Ainda sobre as
técnicas de caitituagem — o que
demonstra como essa pratica era



difundida — temos as recordacgdes
de Nestor de Holanda:

“Milton [de Oliveira] iniciou o
processo de pagar a pistonistas de
sujos, na Avenida, para tocar
determinadas misicas. E a ele
atribuida a autoria dos métodos de
subornar chefes de orquestras, em
bailes e em batal has de confete, e os
discotecérios de estacdes de réadio.
Quando levava disco a emissora, era
sabido que inutilizava a face em que
ndo estava gravada composi¢cao sua.
E, muitas vezes, visitou discotecas e
arranhou, com um prego, as
gravacOes de muisicas que comegavam
aameacar a carreiradasque ele
aparecia como parceiro...

O resultado desse processo foi que as
radios, contra todos os preceitos
legais, passaram a cobrar dos
autores, com tabelas fixas, para
irradiar misicas de carnaval —isso
guando deviam pagar direitos
autorais. Discotecarios decidiram
achar normal receber propinas de
sociedades, editores, autores e
gravadoras, e muitos resolveram
aparecer como compositores, em
troca da execucdo de misicas pelo
radio. O processo deu oportunidades
maiores aos fal sos autores, 0s que
chamavamos de comprousitores
(porque compravam). Bicheiros,
bookmakers, proxenetas,
contrabandistas, homens que
obtinham lucros faceis na pratica de
contravencgoes, passaram a investir
no samba. E hoje ndo mais se obtém
vitoria no carnaval sem o capital de
alguns mil cruzeiros novos, para cada
misica...” 2

A caitituagem revelava o lado
sordido da falta de
regulamentacéo para os
compositores receberem seus
direitos autorais. E de um outro
lado desta mesma questao, o

240 Holanda, N. — Memérias do Café Nice. RJ: Conquista, 1969. p.56
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carnaval se apresentava como uma
das poucas oportunidades para os
compositores emplacarem um
suCcesso e receberem algum
dinheiro de direito autoral, posto
gue no restante do ano a grande
maioria dos compositores apenas
recebia a parte que lhes cabia na
venda de discos e partituras (ainda
Muito comum nesses tempos,
mesmo com o crescimento do radio
e do disco). Mério Lago € quem
estd com a palavra:

“Ter masica de sucesso no carnaval
era o grande sonho de todo o
compositor nagquele tempo. E com
razéo. Durante o ano os dedos das
m&os davam e sobravam para contar
0 ganho com direito autoral. N&o que
o faturamento do carnaval fosse coisa
de satisfazer ou, pelo menos, animar.
Mas sempre se via a cor de alguns
tico-ticos, como se chamava ao
dinheiro, melhorava-se o ragu no
Restaurante Reis e se defendia o leite
das criancas. No meio do ano o que
se ganhava, mesmo, era da venda de
partes de piano e discos. Hoje em dia
nao se escuta ninguém tocando
musica popular em casa de familia. E
lembrar que, s6 de NadaAlém, eueo
Custédio Mesquita vendemos mais 9461)

20.000 partes de piano” .

A caitituagem era operada de
todas as maneiras possiveis para
gue o0s compositores pudessem
emplacar um sucesso no carnaval.
Recorria-se a tudo, a amigos
locutores de radio — para que estes
tocassem varias vezes uma mesma
musica -, a argumentos
demagdgicos no radio para se
exaltar as qualidades deste ou
daquele samba, deste ou daquele
compositor ou cantor, enfim, em
época de carnaval tudo era vélido



para se obter um sucesso. Mario
Lago, que havia emplacado sua
Aurora, composta juntamente com
Roberto Roberti, partiu “ com todo
embalo para o carnaval de 1942” .
Neste ano, Mério Lago apostava
todas as suas fichas na marcha Eu
quero ver é apé. Ocorre que
mesmo antes do carnaval, na
€poca em gque as musicas

“ embalavam ou n&o” , ficou
patente para Méario lago que esta
marcha ndo embalaria. Mas o
carnaval nao é época que se possa
deixar passar em branco. E Mério
tinha um outro trunfo em baixo
das mangas, uma musica feita em
parceria com o mineiro Ataulfo
Alves. A misica se chamava Ai
gue saudades de Amélia. Os
compositoresinicialmente
procuraram Orlando Slva, que
nesta época ja era o consagrado
“fazedor” de sucessos—o0
aclamado Cantor das Multiddes —
que “ torceu o nariz’ erecusou a
musica. Uma segunda tentativa foi
feita com o cantor, um sambista
consagrado na interpretacéo do
samba-de-breque, Moreira da
Slva, que de bate-pronto soltou
essa: “ Marcha funebre ndo pega
em carnaval, isso € muito bonito
mas é triste” . Com mais essa
recusa, os autores decidiram que o
proprio Ataulfo € quem deveria
gravar e assimfoi feito. Ataulfo
fez mais do que gravar a
composi¢ao, ele resolveu também
assumir a promogao da masica
(n&o se usava essa expressao na
época, mas Ataulfo resolveu
“trabalhar” a misica, resolveu
torna-la sucesso naquele
carnaval). O desfecho final da
histéria quem conta € o préprio
Mério Lago:



“ Saiu o disco e ficamos com cara de
cachorro que entornou a panela.
Passou semanas acumulando poeira
nas prateleiras das estacdes de radio.
Era de deixar qualquer um maluco.
N&o tocavam por qué? Ruim o samba
nao era, disso tinhamos certeza. Nao
havia no Nice, quem ndo gostasse.
Onde o Ataulfo o apresentava era
sucesso garantido. Mas ficava tudo
como um agradozinho de salas de
visitas, s para o conhecimento dos
mais intimos. Foi quando aprendi que
com mineiro ndo se deve brincar. O
parceiro, mineiro de Mirai, pegou os
dois programadores (ainda ndo se
usava a expressao disc-jockey) mais
importantes da época, Xavier e Julio
Lousada, e armou um show de
lacrimério mais impressionante do
gue os sermdes de |agrimas feitos
pelo conego Henrique Magalhdes na
igreja Santo Antonio, nos meus
tempos de garoto. Injustica o que
estavam fazendo com nossa musica.
Positivamente, o pessoal de radio néo
gueria saber de coisa bonita, bem
feita, epor ai laiaele.

O Xavier e o Lousada se deixaram
vencer pela argumentacao carpideira
eresolveram apadrinhar o samba
enjeitado. Julio Lousada, ja nessa
época se exercitando para o profeta
queviria a ser as seis da tarde, como
programa ‘ Pausa para meditacao’,
levou seu bom samaritanismo a ponto
de dedicar uma tarde inteira de
Domingo a ‘ Amélia’. Durante seu
programa mais nenhuma outra
musica teve vez. SH dava 0 Nnosso
disco. De vez em quando o Ataulfo
fazia uma audicdo com as Pastoras.
De seisem seisintervalos era eu que
ocupava o microfone, lendo uma
cronica de exaltacdo a mulher
brasileira, simbolizada na letra do
samba. A demagogia rolava solta,
seminspetor de transito que a
detivesse. Tanto podia ser ‘Ai, que
saudade da Amélia’, como da
Joaquina, da Conceicéo ou da Maria.
Amélia era a mulher amada, a mae, a



%2 idem, ib. pp.143-144

filha. O que os outros compositores
telefonaram, xingando nossas
gueridas mamas, foge aos calculos
dos dedos. Foi uma indecéncia total,
em termos de caitituagem, mas em 24
horas a misica tinha virado um
sucesso” .24

Para se obter um sucesso no
carnaval, a escolha do intérprete
era fundamental. MUsica lancada
por Carmem Miranda, Francisco
Alves ou Orlando Slva era sucesso
garantido. Esses cantores, fosse
pelo prestigio ja assumido perante
0 publico, fosse por suas
inquestionaveis qualidades como
cantores, ou fosse pelo empenho
com que eles “ trabalhavam” suas
musicas, 0s grandes cartazes do
rédio representavam uma Gtima
oportunidade de sucesso para 0s
compositores que queriam
“emplacar” no carnaval. Comum
deles ao seu lado, o compositor
n&o precisava de muito esforgo
para garantir seu sucesso
carnavalesco. Pedro Caetano nos
conta o seguinte:

“...[O Chico Alves] era um étimo
cantor para 0s compositores, porque
ele tinha um bocado de personalidade
nesse negécio. Depois que ele

escol hesse uma misica sua, podia
guem quiser meter o pau, entende, que
ele ndo dava a menor confianga...
...Mas 0 negécio é esse. E que a gente
naquele tempo vibrava muito como
carnaval. Sabe por qué? Porque a
gente fazia uma musica, lancada por
um bom cantor assim, e ndo
precisava ter trabalho nenhum. Um
Chico Alves lancava uma misica de
carnaval hoje, daqui uma semana 0s



mUsi cos estavam todos procurando
pratocar e todo mundo falando nela,
compreende...Era uma beleza! Porque
a gente ndo ganhava quase dinheiro
no carnaval, mas também néo

gastava nem tinha trabalho” .2

A importéncia do cantor (ou
cantora) de rédio na vida dos
compositores era de tal forma

onipresente, que esses Ultimos ndo
pensavam duas vezes quando um
grande cartaz do radio |hes davam
algum conselho para alterar
determinadas idéas de suas
composicoes. Pode-se dizer que
os(as) cantores(as), em certo
sentido, contribuiam na
composicao alterando-a, ou
moldando-a, para um perfil
estético que supostamente cairia
no gosto popular mais facilmente,
transformando-a entéo, num
grande sucesso. Tendo o sucesso
como meta, e contanto que 0s
grandes do rédio gravassem e
langcassem suas misicas, 0s
compositores por vezes podiam
rever ou repensar varias de suas
propostasiniciais, desde que elas
se transformassem em um
retumbante estouro de carnaval,
uma oportunidade realmente Unica
para sefirmar na carreira de
musico popular no Brasil. Idéias
originais podiam ser quase que
totalmente alteradas em virtude de
promessas de gravacao dos
grandes astros do radio. Ainda é
Pedro Caetano quem conta:

“Em 1942, eu e o Alcyr Pires
Vermelho tinhamos feito no meio do
ano um chorinho para gravar coma

Ademilde Fonseca, a rainha do
género naquele tempo. O chorinho
comegava assim: ‘Pega uma cuica ou

243 Depoimento de Pedro Caetano, in: Francisco Alves. Ensaio Especial. Producgo. Fernando Faro,

realizagdo: TV Cultura de Sdo Paulo, 1995



um pandeiro, pde ha mao de um
brasileiro, vé como ele da no couro.
Pega uma sandalia de prata, pde nos
pés de uma mulata, vé como é que
vale ouro’.

Estdvamos no estudio de ensaios da
Radio Nacional dando os ultimos
retoques para mostrar para a
Ademilde, quando chegou o
Francisco Alves, que era o rei dos
carnavais da época. Ouvindo a gente
falar em sandalia de prata nos pés da
mulata, ele seligou e perguntou: - O
gue € isso? Respondemos que era um
chorinho para a Ademilde Fonseca.
Ele, comaquele jeito franco de falar
com o0s compositores, emendou: -
Vocés sdo burros mesmo. N&o estdo
vendo que isso é um motivo excelente
para um samba de carnaval! Mudem
logo esse negdcio que eu mesmo
pOsso gravar e vamos fazer sucesso.
O Alcyr, muito vivo e oportuno, olhou
para mimedisse: - Pedro, esse velho
nao é bobo, tem muito faro de sucesso
e é melhor a gente aceitar a sugestao.
Como a Ademilde ndo tinha
conhecimento de nada, ndo
estariamos fazendo nenhuma trai¢ao.
Dissemos ao velho que estava aceita
aidéia e no Sabado seguinte
estdvamos de volta na Radio
Nacional para lhe mostrar o
‘Sandélia de Prata’ que, realmente,
com ele, foi 0 nosso grande sucesso

do carnaval daquele ano” .**

O samba (em suas vérias facetas),
no periodo estudado, se aliou
Como nunca ao carnaval e cresceu
com ele, numa intrinseca relacéo
de méo dupla. No Brasil, desde
esse momento é muito dificil
desvincular o carnaval do samba,
ou 0 samba do carnaval, tamanha
identidade construida mutuamente
entre os dois e que deitam raizes
profundas na consciéncia, como
também no imaginario da cultura

244 Caetano, P. — 54 anos de M Gsica Popular Brasileira — o que fiz, o que vi. 22 ed. RJ: Pallas, 1988,
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do brasileiro. O samba invade o
carnaval nesse periodo, eo
carnaval, por intermédio do samba
(principalmente das escolas de
samba), galga seus primeiros
passos rumo ao espetaculo de
massas. Com a legaliza¢éo dos
desfiles das escolas de samba, 0
samba tomou conta da Praca Onze
(até a época de sua destruicdo, em
1942, também cantada num
famoso samba) e apontou para o
sambista marginalizado
(socialmente marginalizado)
possibilidades deste se integrar na
sociedade, ainda que para isso um
preco fosse cobrado em forma de
controle social. De certo modo, em
atitudes como, por exemplo, as
tomadas por Paulo da Portela,
pode-se dizer que 0 sambista
desgjava essa integracao social
como forma de reconhecimento
social da arte das classes
subalternas, ainda que essa
integracao viesse acompanhada de
uma mudanca estética dessa “ arte
popular” e de um forte (mas ndo
onipotente e onipresente) controle
social por parte do Estado. Por
Seu turno, os cantores de radio,
assim como 0s compositores
ligados a esse universo

(“ compositores do morro” que
mantinham contatos com os astros
do semfio), viam no carnaval a
possibilidade do sucesso, para uns
o primeiro e, quem sabe, Unico
SUCESSO, para outros a
consagracao de uma longa
carreira de sucessivos sucessos. A
festa carnavalesca do Rio de
Janeiro — que algum tempo depois
deste periodo seria considerada o
maior espetaculo da Terra— fixou
na memoria dos brasileiros
indmeros sucessos do cancioneiro
popular, sambas que cairam no



gosto popular, e de la tornaram-se
imortais.



Capitulo Ill. O mercado musical, a industria cultural e seus
profissionais

"O mal do compositor € o
estbmago. Quando a
fome chega, tudo pode
acontecer...” Wilson

Batista

Ele citou um tal de
Copyright da Silva, que
também €& dono de
minhas musicas e eu
nem sabia. Agora, tenho
mais um parceiro: 0

Copyright da Silva

Orestes Barbosa

a) No tempo em que o disco rodava como a vida.

O compositor, na triade elementar da musica, - composta também pelo
intérprete e pelo ouvinte -, numa sociedade em franco processo de
modernizagdo capitalista, como a presenciada no Rio de Janeiro do inicio do
século XX, assume uma grande importancia, "no interior de um modo de
producdo, cujos imperativos ideologicos fazem do individuo um objeto
privilegiado, procurando abolir seus lagcos com o campo social como um todo
integrado”. Assim, compositor "se define como aquele que organiza sons
segundo um projeto de producéo individualizado. Em principio, o0 masico negro

teria de individualizar-se, abrir mado de seus fundamentos coletivistas (ou



comunalistas), para poder ser captado como forga de trabalho musical”. Ocorre
qgue, no decorrer dos anos 1920, "o relacionamento do compositor com suas
origens negras nem sempre obedecia integralmente a esse principio”.**
Mesmo antes do inicio da década de 1920, para o sambista se firmar como um
individuo-autor-compositor, de certo modo, era preciso afastar-se um pouco de
seus nucleos comunitarios, como ocorreu por exemplo com o episddio, sempre
lembrado pelos estudiosos do assunto, das brigas ocorridas entre Donga e 0s
frequentadores da casa da Tia Ciata, por ocasiao do registro da autoria do
Pelo Telefone. Os novos meios de comunicacdo de massa que se instauravam
nesse momento, ainda que precariamente, de certo modo, aceleravam o
processo de individualizacdo do sambista, embora este ainda conviveria com
seus principios coletivistas por mais algum tempo, acarretando uma
sobreposicao de modos coletivistas e individualistas de se fazer samba numa
mesma sociedade.

No mundo ocidental, desde pelo menos o século Xl, quando Guido
D'Arezzo codificou a escrita musical, - utilizada até hoje, apenas com algumas
poucas modificacdes -, a musica sempre pode ser preservada e arquivada sem
grandes auxilios da memdéria. No Brasil do século XIX, especialmente na
segunda metade do século e principios do século posterior, com o
aparecimento de algumas casas editoriais, a musica escrita (a partitura) torna-
se um negdécio mais ou menos constante, especialmente devido ao consumo
das "pianistas do lar", numa época onde ter um piano em casa era sinbnimo de
status social e ter uma filha adestrada as teclas servia de dote matrimonial.**
Chiquinha Gonzaga, por exemplo, havia feito muito sucesso com sua polca
Atraente, por intermédio da divulgacdo de partituras. Ainda que nao
propiciasse rendimento suficiente para o musico viver de sua arte, 0 comércio
de partituras foi muito importante no sentido da divulgacdo do compositor. N&o
foi a toa, portanto, e possivelmente embalada com o sucesso de sua famosa
polca de 1877, que a grande maestrina da musica popular brasileira continuou

"a compor e editar. Enquanto Atraente garantia edicdes sucessivas, ela

245 50dré, M. — Samba. O dono do cor po. op. cit. pp. 39-40



lancava a valsa Desalento (margo), a valsa Harmonias do coracao (maio), a
polca N&o insistas, rapariga! (julho) e o tango Sedutor".**’

A dupla piano/partitura associaram-se as casas musicais, que vendiam
as duas coisas, e por sua vez, essas casas tornaram-se pontos de trabalho
para os musicos da época. Ja nos anos de 1916/17, o sambista Sinho "durante
o dia, fazia ponto na Casa Beethoven, rua do Ouvidor, n.° 175. Ali acabaria
igualmente 'oficializado’' como pianista. Relacionando-se rapidamente, também
de quando em vez conseguia vender um piano, defendendo a comissao. No
ponto estratégico, bem dentro do coracao da cidade recebia amigos e 'clientes'
e contratava tocatas de festas e bailaricos".**® Nessas casas de musica, o
pianista deveria tocar, para incentivar o fregués a comprar a nova partitura ou
um piano, as novidades musicais do momento. Essas novidades poderiam ser
tanto brasileiras como provenientes de outros paises. Provavelmente norteado
pelo grande sucesso que a musica de piano norte americana ja fazia em todo
mundo, e talvez por ter tocado algum tempo como pianeiro (termo utilizado
para referir-se aos pianistas que nao possuiam informacdes tedricas sobre a
musica) nessas casas musicais e nos bailes, Sinhd compde um ragtime
intitulado Pianola, exemplo musical de uma clara intencdo do compositor em se
"manter na moda" e "agradar o publico". Segundo Augusto Vasser, musico que
conheceu Sinhd, era com esse ragtime que o sambista mais se destacava nos
bailes e festas onde atuava.”*’

As festas e bailes eram também um ponto freqliente para a atuacéo de
musicos que iniciavam sua profissionaliza¢do. Tal como Sinhd, que trabalhara
muito como musico de baile e de festas, alguns dos integrantes dos 8 Batutas,
no caso seus dois ilustres fundadores, fizeram fama tocando de graga em
festas e bailes antes mesmo de iniciarem o famoso conjunto. Donga assim se

recorda:

246 Sobre a educagdo da mulher na Belle Epoque, Cf: Needell, J. D. - op. cit. pp.74 e sgts.; ver também:
Lira, M. - Chiquinha Gonzaga: grande compositora popular brasileira. 3a. ed. RJ: Funarte, 1997; e,
Diniz, E. - Chiguinha Gonzaga: uma histéria de vida. 4° ed. RJ: Rosa dos Tempos, 1999

%7 Diniz, E. - Chiquinha Gonzaga: uma histéria de vida. op. cit. p.101

248 Alencar, E. de - Nosso Sinhd do Samba. RJ: Civilizagso Brasileira, 1968. p.6

249 of . Comentérios da contracapa do Lp sobre amUsica Pianola, in: Sinhd. SP: Abril Cultural, 1977. Lp
pertencente a colecdo Nova Historia da MUsica Popular Brasileira.



"...Nés tinhamos nos tornado simpaticos, tocando de graca. Cansei de tocar
de graca em todos os saldes. Serenatas em casas de familia e tudo. As vezes
estavamos conversando na cidade e uma das pessoas da roda acabava por convidar

para uma seresta na casa de um parente ou amigo, e nés iamos. Pixinguinha gosta

muito disso. Ele troca até o trabalho por uma serenata dessas...".**

7

Ao musico popular normalmente é atribuida a condicdo de musico
intuitivo, uma maneira talvez elegante de dizer que este musico ndo sabe ler
uma partitura musical (um analfabeto musical, portanto), ou que nao esta
familiarizado com as regras e normas musicais de cada época (quase sempre
tomadas erroneamente como as Unicas possiveis), que sdo passadas através
da misteriosa e dogmatica teoria musical dos conservatérios e escolas de
musica. Aos musicos populares dos anos 1910/20 esta afirmacdo apenas em
parte € verdadeira. Musicos como Pixinguinha, por exemplo, diante do
processo de profissionalizacdo que se desenvolvia nessa época e do qual ele
participava ativamente, sempre procurou adquirir novos conhecimentos
musicais, inclusive os provenientes da teoria musical, desde o0s primeiros
anos, quando crianca, com seu primeiro professor de mdsica, Irineu de
Almeida, até seu ingresso no Instituto Nacional de Musica, em 1933, jA como

musico famoso e tarimbado.”!

Alguns musicos, porém, mantiveram-se um
tanto quanto afastados das regras da clave de Sol. Sinhd, por seu turno,
mesmo quando ainda nédo tinha grande confianca no seu solfejo, ndo se
abalava nem um pouco com essas exigéncias. Diz o seu biégrafo, Edigar de
Alencar, em um sarau onde ele tocava, "muitos o chamavam de maestro. E ele

nesse tempo ainda ndo conhecia bem as notas, embora ja fosse um bamba do

20 Donga, depoimento ao MIS, in; op. cit. p.86



teclado. No decorrer do sarau, espevitada mocinha, vendo-o executar com
desembaraco e personalidade varias composicbes populares, dele se
aproximou com uma parte musical nas maos e pediu-lhe que a executasse, a
fim de que ela cantasse, pois a pianista sua acompanhante nao viera por
gualquer motivo. Sinhé empalideceu, mas nao se deu por achado. Viu o titulo
da musica: Elegie, de Massenet. Pds a parte na estante, fez mencédo de que ia

executa-la, mas antes de ferir o teclado, olhou para a mocinha e |he disse:

- Sinto muito, senhorita, mas ndo posso executar essa musica. Ndo me dou

com esse autor..."*>

Esse curioso fato ocorrido com Sinhd serve-nos também como
parametro para medir o poder de seu apurado ouvido musical, pois antes do
ensejo com a partitura ele havia "tocado de tudo" naquele sarau, como nos
relatou seu bidgrafo. Esse elemento torna-se importante quando pensamos
gue antes de qualquer meio mecéanico ou elétrico de reproducdo musical,
antes mesmo da escrita musical, a musica sempre se fez divulgar pelo canto,
ou até mesmo por um descomprometido assobio no caminhar pela cidade. A
esse respeito, Edinha Diniz comenta que "o veiculo que mais se encarregou da
difusdo da musica antes do advento do fonégrafo foi o assobio. Era tédo
freqiente nas ruas do Rio de Janeiro que chamava a atencédo dos visitantes
estrangeiros. Foi o principal 'instrumento’ da intercomunicacdo entre a masica
culta dos saldes e teatros liricos e a muasica popular. Uma vez ouvida, mesmo
da rua, pela gente simples, ele encarregava-se de a disseminar e a
adulterar".®®® Se num primeiro momento o "assobio” (ou o pregdo dos
ambulantes da rua, ou um cantarolar de alguém sob o luar e assim por diante)
pode disseminar e recriar as musicas oriundas do século anterior, nas
primeiras décadas do século XX ele poderia ainda mais, isto €, ele poderia

"inspirar" compositores, especialmente os de bons ouvidos. Pixinguinha, que

%1 of, Cabral, S. - Pixinguinha. Vida e obra. op. cit.
%2 Alencar, E. de — Nosso Sinh6 do samba. op. cit. pp.21-22
%3 Diniz, E. — Chiquinha Gonzaga...op. cit. p.85



havia adaptado sua famosa Variacbes sobre o Urubu (ou Samba do Urubu)
partindo de um tema de autor desconhecido, assim se lembra das relagdes de

Sinhd com os ciganos que moravam no bairro do Catumbi:

"- Eu convivia um pouco com eles [0s ciganos] porque gostavam de mim. Mas,
em matéria musical, quem poderia falar melhor, se fosse vivo, seria 0 Sinh6. Ele é
gue estava sempre la para pegar os temas musicais e publicar. Eu s6 me reunia com
eles na mesa do botequim. Os ciganos tinham um neg6cio: quando iam para o
botequim beber ndo falavam em comida. Era proibido falar em comida. Eles bebiam o
dia inteiro. E quando convidavam alguém para uma festa na casa deles, o convidado
tinha que levar a senhora. Se fosse viuvo, levava a filha. A casa deles era um
santuario, um altar. Agora, em matéria de masica, era com o Sinhé, o qual pegava os

temas e os publicava. Ndo dava parceria porque, nessa época, ndo havia nada
1 254

disso".

Nas primeiras duas décadas do século XX, mdsicas nitidamente
compostas coletivamente, ou sem autor-compositor conhecido, comecam a
ganhar compositores individuais. O célebre caso da autoria do Pelo Telefone é
um bom exemplo dessa situacdo. Composto coletivamente num pagode da
casa da Tia Ciata, esta musica ganharia um autor definido em 1916, no caso
Donga e posteriormente sendo incluido o nome do jornalista Mauro de
Almeida. Este fendbmeno, porém, como acima relatou Pixinguinha, ndo era
casual, ou isolado. Sinh6, que reivindicava parte da autoria do samba Pelo
Telefone, registrado no nome de Donga, por varias vezes se utilizou de
musicas alheias, ou compostas coletivamente, nomeando-se o Unico autor.
Sinhé, assim como varios outros compositores do periodo, efetivamente
compunham suas canc¢des. Ou seja, criavam algo novo a partir de varios
elementos colhidos alhures e que eram unidos (composto) pelo compositor. De
gualquer modo, Heitor dos Prazeres pode esclarecer melhor sobre a atuacéo

de Sinh6, em uma entrevista concedida a Muniz Sodré:

% pixinguinha, depoimentos ao MIS, in: op. cit. pp.28-29



"...Fiz entdo Deixa a Malandragem se és Capaz e, depois (1927), meu samba
de maior sucesso:

N&o se deve amar sem ser amado

E melhor morrer crucificado.

Deus me livre das mulheres de hoje em dia:

Desprezam o homem s6 por causa da orgia

(...) Dois anos depois, voltaria a fazer sucesso, gravado por Mario Reis, mas
com o nome J. B. da Silva (Sinh6) como autor. Protestei e comecou, entdo, uma
ruidosa polémica. Como muitos outros sambistas da época, eu nem sempre tinha o
cuidado de gravar as minhas composicfes. A voz do povo, nas Festas da Penha e
nos carnavais, me bastava como meio de divulgacdo. Sinhd costumava dizer: 'Samba
€ como passarinho: a gente pega no ar'. Como encontrou no ar a minha muasica, sem
protecdo de uma editora ou gravadora, gravou-a duas vezes, como se fosse sua: a
primeira com o0 nome Cassino Maxixe e a segunda com o de Gosto que me Enrosco.
O que é dele, mesmo, é a letra da segunda parte da musica:

Gosto que me enrosco de ouvir dizer

Que a parte mais fraca € a mulher

Mas o homem com toda fortaleza

Desce da nobreza e faz o que ela quer

(...

Sinh6 era maneiroso, bastante conversador e amigo de politicos
importantes. Quando eu o procurei para reclamar por nao ter colocado o meu nome
na gravacao, ele se defendeu com a desculpa de que ndo sabia que a musica era
minha. Pensava que se tratasse de tema popular sem dono. Entdo prometeu pagar
os direitos autorais. Mas se esquivava aos pagamentos. Um dia, deu-me dez tostfes.
Muito tempo depois, oitocentos réis.

Fiz um samba, glosando-o: 'Olha ele, cuidado/na conversa é danado'.

Ele respondeu com Segura o boi. Aquela altura, o samba ja ingressava nos
saldes da sociedade. Sinhd era chamado Rei do Samba. Compus Rei dos meus
Sambas. Ele disse que ia me processar, mas desistiu. Depois disso hunca mais nos
falamos, embora ele tenha me cumprimentado uma vez na rua, pouco antes de

morrer".>®

%5 Heitor dos Prazeres, in: Sodré, M. — Samba o dono do cor po. op. cit. pp.87-88



Sinhd, nos anos 1920, talvez como poucos, soube conquistar e honrar a
coroa de Rei do Samba. Utilizava para isso do expediente de se fazer
onipresente em todos os lugares, de se fazer conhecido em todas as camadas
sociais. "Este tipo de jogo de conveniéncias entre o artista popular e o poder,
jogo de interesses para ambas as partes, cada qual buscando uma forma de
legitimacdo - social para o artista e politica para o poder - Sinhé também
vivencia. Um de seus artificios era dedicar musicas a pessoas influentes do
periodo que porventura conhecessem as sociedades recreativas, grupos
carnavalescos etc. O tango Cocaina é dedicado a Roberto Marinho e o samba
Eu ouco falar, ao Dr. Osvaldo de Andrade, por exemplo".**® Amigo de politicos
da Republica e dos ciganos do Catumbi, frequentador das rodas de samba e
musico apresentado no Teatro Municipal de Sdo Paulo, Sinhé, como uma das
antenas mais ligadas do mundo do samba, soube condensar todos esses
elementos em sua musica, a0 mesmo tempo em que alargava a penetracéo do
samba na sociedade brasileira. A esse respeito, assim analisa André Gardel:
"pincava letras e melodias alheias, desconhecidas em outros circulos,
reaproveitava refrdes e melodias da rua, mesclando esse material as suas
composi¢des geniais, apresentando tudo como fruto do seu poder de Rei do
Samba as elites e 6rgados de divulgacdo que lhe rendessem algum dinheiro,
logo gasto em festas da boémia, sendo uma ponte entre o amadorismo
hedonista da arte da cancdo e a sua utilizacdo no mercado como produto
capitalista. Junte-se a isso a exigéncia de uma vasta producédo em série a que
esse tipo de uso capitalista obriga".”’

O tempo do reinado de Sinh6é marca o inicio da substituicdo, ainda que
nunca integral, da producdo artesanal do samba, feito aos poucos e com um
indeterminado tempo de maturagcdo nas rodas de samba dos pagodes
cariocas, pela producao industrial, com seu ritmo de produgcdo em série que,
de certo modo, obrigava aos compositores a utilizacdo de temas musicais
oriundos dos mais diversos meios socioculturais, para suprir as necessidades
cada vez maiores da recente industria de diversdo que se instalava no Rio de

Janeiro deste periodo. Em seu liquidificador musical, Sinh6, (assim como

2 Gardel, A. — O encontro entre Bandeira e Sinhé. op. cit. p. 84
%7 idem, ib. p.100



outros sambistas-compositores), transformava com toda sua maestria temas

andnimos em musica popular, em sambas.**®

Este inicio da producéo industrial
de musica, todavia, ndo passou desapercebido pelos jornalistas da época.
Vagalume, um sudito convicto de Sinhd, e apesar disso, ndo deixou de
decretar a primeira morte do samba. "Onde morre o samba?", perguntava

Vagalume, cuja resposta era:

"No esquecimento, no abandono a que é condenado pelos sambistas que se
prezam, quando ele passa da boca da gente da roda, para o disco da vitrola. Quando

ele passa a ser artigo industrial - para satisfazer a ganancia dos editores e dos

autores de producdes dos outros".*®

Sinhé ficou famoso como um grande polemista. A fama de suas musicas
crescia juntamente com as polémicas que o compositor travava no terreno
musical. Sao célebres as disputas com a "turma do Pixinguinha", de onde
sairam sambas imortais como O Pé de Anjo e Quem sé&o eles?, por parte de
Sinhd, e o Ja te digo, dos irmdos Vianna, Pixinguinha e seu irm&o China.
Sinhd, inicialmente ligado ao grupo dos baianos do Rio de Janeiro, aos
poucos, - talvez devido aos desentendimentos causados com a questao dos
direitos autorais do Pelo Telefone -, vai se distanciando deste grupo, gerando
cada vez mais polémicas com o0s sambistas que, de certo modo, ainda
estavam muito atrelados aos redutos religiosos das Tias baianas. E assim que
Sinhd polemiza com Donga, Pixinguinha, Heitor dos Prazeres, Caninha e
tantos outros, sempre, é claro, utilizando a polémica musical para sua auto
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promocédo, ou, como se diz atualmente, "explorando-as comercialmente".

Tais polémicas e disputas musicais, o notavel sambista carioca levou-as para

28 Devemos fazer notar agui, que esta apropriacdo de temas musicais n&o se limitou & assim chamada
musica popular. Sendo vejamos, Villa Lobos fez seu monumental Choros no.10 a partir de um tema -
lara - de Anacleto de Medeiros, e Darius Milhaud tomou emprestado o Brejeiro de Ernesto Nazareth
para compor sua peca Scaramouche, para ficar apenas nestes dois exemplos de miisicos contemporaneos.
A visdo excludente do popular X erudito, provavelmente, é que nos faz ver procedimentos estéticos
semelhantes como dissociados. Talvez, as intencBes dos autores € que fossem diferentes. Enquanto
Milhaud e Villa Lobos pretendiam criar a MUsica Moderna, Donga, Sinh6 e Pixinguinha queriam fazer
sambas que pudessem |hes garantir uns trocados para uma boa noitada boémia. Ambas intencdes, diga-
se de passagem, muito justas e elogiavels. Sobre as musicas de Villa Lobos e D. Milhaud, ver: Cazes, H.
— Choro. Do quintal ao Municipal. op. cit. pp.29-37

%9 Guimarées, F. (Vagalume) - Na Roda do Samba. op. cit. pp.30-31 (grifos no original)



a tradicional Festa da Penha, onde "elegeu" José Luis de Moraes, o Caninha,
como o seu adversério predileto. Em 1922, Caninha levou sua marcha-ragtime,
Me sinto mal, ao festival da Penha e ganhou o concurso musical que la se
realizava. Tudo poderia ter transcorrido normalmente, se a marcha de Caninha
ndo tivesse derrotado Sinhd, que concorria com N&o é assim.”® Sinh6
descobrira mais uma brecha para polemizar e ganhar mais notoriedade, desta
vez via imprensa, por meio de seus repoérteres carnavalescos que sempre
cobriam a tradicional festa. Um desses reporteres, Carlos Bittencourt, publica
em O Paiz, ainda em 1922, a seguinte quadrinha a respeito da acirrada disputa

dos dois sambistas:

"S&o dois cabras perigosos,
Dois diabos infernais,

José Barbosa da Silva [Sinh6]

E José Luis de Moraes [Caninha]"**

A Festa da Penha, realizada nos fins de semana do més de outubro,
havia se transformado, através de seus concursos de musica, em lancadora de
sucessos carnavalescos. Dai a grande importancia dada pelos musicos do
periodo a uma vitoria na Penha. A festa, neste sentido, passa a atrair cada vez
mais 0s musicos e grupos profissionais ou em vias de profissionaliza¢cdo, num
momento onde ela representava um grande meio de divulgacdo musical,
gragas em boa parte a cobertura dos repérteres carnavalescos, além de ser
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"definitivamente a lancadora dos sucessos do Carnaval carioca".””” Heitor dos

Prazeres assim se recorda da importancia da Festa da Penha:

"Passei a frequentar as festas da Penha, que era 6timo meio de divulgacao de

musicas e de entrosamento de compositores. Fiz amigos entre sambistas, como Joao

%0 of Gardel, A. — O encontro entre Bandeira e Sinhd. op. cit. p.84

%61 ¢f, Vasconcelos, Ary - Panorama da MUsica Popular Brasileira. vol. | 3a. ed. SP; Martins, 1961.
p.59
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da Baiana e José Luis de Moraes, o Caninha, autor de sambas de sucesso, como O
gue vizinha danada, Onde esta o dinheiro?

Eles me introduziram nos circulos suburbanos, onde me tornei mais

conhecido..."*®*

A importancia da Festa da Penha pode ser medida com o exemplo do
Grupo do Caxangd, formado a partir de uma musica de Jodo Pernambuco e
Catulo da Paixao Cearense, - a Caboca di Caxang4a, sucesso do carnaval de
1913 -, que la passaram a se apresentar regularmente. Do Grupo de Caxanga,
com suas vestes de nordestinos, sairiam, pouco tempo depois, os famosos 8
Batutas que em 1922 viajariam para Paris. No entanto, nas primeiras décadas
do século XX, havia outros locais que possibilitavam ao musico trabalhar e
lancar suas musicas. Entre os varios locais de trabalho que exigiam a
presenca de musicos, como confeitarias, Casas de Chope e restaurantes por
exemplo, temos em destaque o Teatro de Revista. Pixinguinha nos fala de um
de seus primeiros empregos como mauasico, no Teatro Rio Branco, onde o
menino, ja familiarizado com as regras da gramatica musical, sabia muito bem,
entretanto, conquistar o publico e seu posto de trabalho com suas "bossas".
Isto €, tocava 0 que ndo estava escrito na pauta, improvisava, pois assim
aprendera na sua escola de musica, os antigos chordes. Diz o velho Mestre
Pixinguinha como estreou no Teatro Rio Branco, em substituicdo ao flautista

da casa:

"- Me preparei com a cal¢a curta e a caixinha de flauta e fui |4 no dia marcado,
pela noitinha. Quando cheguei no Teatro, o Tute ja estava |4 e me apresentou: 'Seu
Auler aqui estd 0 moco que eu ia Ihe apresentar para tocar flauta no lugar do Anténio
Maria'. Seu Auler estava sempre na sala de espera. Naquele tempo, ele era o
maioral. Olhou para mim e disse: 'Isso ai ndo € um mogo, é um fedelho'. Eu tremi,
fiqguei com medo sabe? 'Mande ele para |4, mande'. E eu fui. L4 dentro me

apresentaram ao Paulino Sacramento, o regente. Ele era muito grande e delicado.

%3 Moura, R. - Tia Ciata e a pequena Africa no Rio de Janeiro. op. cit. p.112
%% Heitor dos Prazeres, entrevista concedida a Muniz Sodré, in: Sodré, M. - Samba. O dono do Cor po.
op. cit. p.86



Disse: 'Bom, tem isso ai, vamos ensaiar?' Tinha um ensaio. Mas eu ja estava pratico
em leitura musical, porque o meu professor era o Irineu de Almeida. Ele sempre
escrevia para que eu lesse, foi um grande professor. A revista era Jalousi. Naquele
tempo se usavam muito as revistas musicais. A trilha podia ser grande, mas para mim
era facil, pois eu ja tocava coisas mais dificeis. Executei aquilo com facilidade. O
maestro gostou de mim. Depois eu coloquei umas bossas por fora, sabe.

(...)

E, eu ndo obedecia muito a partitura, porque era do choro e tinha um bom
ouvido. Entdo, eu fazia umas bocaduras (sic), quer dizer, executava o que vinha na
minha inspiracdo. E o maestro Sacramento gostou...

(...) Eu fazia as minhas variagbes e o pessoal da 'Torrinha' jA me conhecia.
Quando o Antdnio Maria voltou e foi tocar, o pessoal da 'Torrinha' reclamou. Ele era
um bom flautista, mas respeitava muito o que estava escrito. Nao fazia as minhas
variagbes. O Maria Passos ficou na dele. Entdo o Paulino Sacramento disse: 'lh, t&4
ruim, o Maria Passos nao faz aqueles negécios!" O Antbnio Maria Passos ficou

aborrecido com isso, saiu do teatro e eu fiquei como efetivo".*®®

O Teatro de Revista no Brasil tem uma histéria que remonta aos tempos
do Império e uma trajetdria vinculada aos musicos e compositores de cada

periodo.”®®

No que nos diz respeito, ou seja, a Revista dos anos 1920, cabe
observar uma mudanca ocorrida nos padrbes estéticos deste teatro de
variedades. Até os anos 1920, o padrao feminino das coristas era o corpo
"mais cheinho", gordo mesmo, entretanto, "os filmes e, depois, as francesas e
espanholas vieram mostrar ao brasileiro quanto ele estava defasado na
matéria. O brasileiro que enchia o peito declarando-se sempre um perfeito
conhecedor do assunto, murchou totalmente ao ver, nos filmes americanos,
aquelas ageis banhistas de Mack Sennet, seguidas pelas girls que comecavam
a aparecer e viriam logo, as centenas, nos primeiros falados e cantados, a
partir do marco Broadway Melody." Com a chegada das novas revistas
francesas e espanholas, como a Ba-ta-clan e a Velasco, "tornou-se definitiva a
nova maneira de ver a mulher em cena. Nos palcos de revista ndo tinha mais

lugar aquelas enxundiosas senhoras de antes. E até a designacdo da

%65 pixinguinha, depoimentos ao MIS, in: op. cit. pp.18-19



categoria foi trocada: as coristas, reminiscéncias dos tempos da Opera, da
opereta, da zarzuela, da burleta - em que elas eram mais cantoras que
dancarinas - passam a ser girls, a principio distinguidas das outras por serem
'coristas-bailarinas'. E era ai que estava o segredo maior. As meninas, as
garotas, tinham agora que dancar mais e cantar menos". Para efetuar a nova
coreografia, as girls, de preferéncia deviam se apresentar em trajes
econdmicos, que pudessem exibir bem seus corpos e "encher os olhos de
certos espectadores que gostam de formas exuberantes".”®’

As novas revistas produzidas no Brasil, além das girls e dos cantores
gue defendiam os papéis caracteristicos dos personagens de portugués,
italiano, turco etc., também precisavam de uma estrela, "a primeira figura
feminina da companhia, alguém marcante, decisiva, dona de interesse popular,
sucesso garantido a partir do nome da fachada".*® E uma dessas estrelas,
talvez a maior delas, foi uma menina de Catumbi, que havia iniciado sua
carreira num circo, a cantora Araci Cortes. O novo teatro de revistas langou
Araci Cortes, e esta por sua vez langava 0s sucessos musicais dos autores
revisteiros, como Sinh6, Pixinguinha, Ari Barroso, Henrique Vogeler, Luiz
Peixoto, De Chocolat entre outros. Inimeras musicas dos autores revisteiros
que Araci Cortes defendia nos palcos dos teatros foram por ela gravadas.
Algumas musicas inclusive alcancavam o sucesso pela voz de Araci, tanto no
lancamento no teatro como posteriormente na gravacdo em discos. Jura
(1928), de Sinh0, € um desses exemplos. Mas talvez seu maior sucesso como

cantora tenha

%6 ¢f. Ruiz, R. - O Teatro de Revista no Brasil. Das origens & Primeira Guerra Mundial. RJ:
INACEM, 1988

%7 Ruiz, R. - Araci Cortes. Linda Flor. RJ: FUNARTE, 1984.pp.61-63
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sido o samba, por muitos considerado como o primeiro samba-canc¢éo, Linda
Flor (1929), de Vogeler. O poder de Araci Cortes para criar sucessos e lancar
compositores pode ser medido com o fato ocorrido no langamento da revista
Laranja da China. Segundo Roberto Ruiz, Araci "vinda dos recentissimos
triunfos de Jura e Linda Flor, aguardada agora nos palcos como lancadora de
sucessos, ia fazer em Laranja da China com que Ari Barroso se tornasse
conhecido da noite para o dia. O samba Vamos deixar de intimidade, na noite
da estréia,..., ganhou o gosto popular. Os espectadores da 'torrinha’, a
popularissima galeria do teatro da rua Pedro |, sairam dali assobiando o éxito
defendido, bisado, de Araci".**”’

Teatro de variedades, a revista, de acordo com 0 que se pretendia
encenar, possibilitava uma enorme variedade de musicas. O samba-cancéo,
uma forma hibrida, cantado como cancdo mas tocado com ritmo sincopado,
talvez ndo tenha nascido no teatro de revista a toa. Neste sentido, de acordo
com Tinhordo, "como 0s primeiros compositores e letristas a produzir 0 novo
género eram quase todos musicos de orquestra e autores de textos para o
teatro musicado da praca Tiradentes, a maior parte das composicoes
intituladas a partir de 1928 de samba-cancao traia uma indisfarcavel influéncia
do maxixe. A intencdo dos compositores era ir substituir os cansados niumeros
de dancas maxixeiras, de carater jocoso, por quadros a base de cancdes que
atendessem, de um lado, ao romantismo melédico herdado do século XIX e, do
outro, as exigéncias de ritmo evidenciadas, apés a Primeira Guerra, pelas
novas camadas contemporaneas da moderna industria”””® As cenas das
revistas, por sua vez, marcavam as composicoes feitas por "encomenda” tanto
em seus géneros e formas orquestrais, como, também, na feitura das letras.
Ha uma série de musicas apresentadas em revistas que, quando gravadas,
mantiveram as mesmas caracteristicas do palco. Como um exemplo, pode-se
verificar o dueto “teatralizado” de N&o quero saber mais dela, de Sinhd, cuja
primeira versdo foi escrita de forma néo dialogada. Mas, ao ser lancada na

revista Paulista de Macaé, em 1927, e por se tratar do didlogo entre dois

%9 jdem, ib. p.124
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personagens caracteristicos da revista, a mulata e o portugués, a musica

acabou sendo gravada em forma de dueto.*™

Sobre a diversidade musical encontrada nas revistas, nos informa Pixinguinha:

"- Eu compus também musicas japonesas e outras. Vocé sabe, eu orquestrei
umas trés revistas e elas traziam aqueles quadros japoneses, turcos etc. Eu tinha

gue escrever as musicas dentro do estilo de cada quadro....O tango argentino

também foi resultado disso..."*"?

Com o constante aumento do mercado musical brasileiro, certas
"exigéncias" se apresentavam aos musicos do periodo. Na “década do jazz”,
um compositor como Pixinguinha, muito vinculado ao choro, além de
orquestrar musicas japonesas e turcas, compor tangos argentinos, também

compde alguns foxtrotes e observa:

"...E que nos tocavamos comercialmente, como profissionais e pegavamos de
tudo, no conjunto [ 8 Batutas]. lamos para os bailes tocar o que é nosso. Agora, uma
vez ou outra incluiamos um foxtrotezinho para variar. Comercialmente tinhamos que

tocar um bocadinho de cada coisa. E ficamos vivendo assim. Variando o

programa".””

Simultaneamente com o processo de insercdo do musico brasileiro no
novo mercado que se abria, passam a surgir algumas entidades no sentido de
lutar por seus direitos. A Sociedade Brasileira dos Autores Teatrais (SBAT) foi
uma dessas entidades. Chiquinha Gonzaga incluiu, entre as tantas causas
pelas quais lutou, a do direito autoral, que considerava uma das mais
importantes, no tocante aos musicos. Em 1917, Chiquinha Gonzaga patrticipa
da fundacdo da SBAT. Porém, "apenas instalada a SBAT ja comecava a sofrer
oposicdo. N&o tinha ainda discutido os seus estatutos e os empresarios ja

anunciavam que ndo aceitariam as condicdes da entidade. A imprensa, no

21 ¢f. Nao quero saber mais dela, Sinhd in: Sinhd. vol. | Curitiba: Revivendo, /d. (faixa 23 do Cd)
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entanto - ndo fosse ela formada por homens de teatro -, da ampla cobertura e
apoio". A argumentacdo dos empresarios contra a SBAT, "era simples,
rudimentar mesmo: ndo temos literatura teatral, ndo podemos ter sociedade de
autores. Ora, rebatem os teatr6logos: a nossa literatura teatral € ainda
pequena, pouca, insignificante, mesmo ruim, mas € com ela que o0s
empreséarios ganham dinheiro e enriquecem".””* Bem ou mal, a SBAT, onde
Chiquinha Gonzaga fez parte do conselho fiscal, conseguiu estabelecer alguns
critérios para a arrecadacdo dos direitos autorais, sendo reconhecida
legalmente, como de utilidade publica, pelo decreto no. 4.092, em 4 de agosto
de 1920.7®

A arrecadacédo de direitos autorais estabelecida pela SBAT, - dividida
entre o pequeno direito e o grande direito (entendido como o direito autoral
teatral) -, no entanto, apenas protegia 0s compositores revisteiros. Musicos e
compositores nao ligados ao teatro ndo recebiam, ou muito pouco recebiam,
os direitos autorais arrecadados pela SBAT. A SBAT configurou-se como uma
entidade de e para "intelectuais”, uma vez que era constituida em sua maioria
por teatrélogos. "Imagine-se s6 por essa amostra, a dificuldade dos
compositores daquela época para penetrar nesse ambiente elitista. A SBAT
era chamada a casa da Chiquinha Gonzaga, do Artur Azevedo, do Raul
Pederneiras e outras grandes figuras do meio literario. Como devia se sentir o
compositor Wilson Batista, em 1929, muito jovem ainda, recém-chegado de
uma cidade do interior, pobre e muito pobre, e ainda enfrentando um Paulo
Magalhaes [presidente da SBAT]? Wilson néo era crioulo de morro, mas para
o presidente da SBAT devia ser um mulatinho perndstico que, em matéria de
discriminac&o, vem dar na mesma coisa".*"

Outras entidades também apareceram nesses pioneiros anos de criacao
da moderna industria de diversdes no Brasil, onde basicamente seria discutida
uma forma de regulamentacao para a condi¢do de trabalho do musico (horas
de trabalho, salario etc.). Nesses "tempos herdicos", em cidades como Rio de

Janeiro, S&o Paulo e Porto Alegre, apareceriam os primeiros Centro Musicais,

" Diniz, E. — Chiquinha Gonzaga. Uma histéria de vida. op. cit. p.215
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2T O Centro Musical do Rio de

sendo o carioca o precursor, criado em 1907.
Janeiro, "apesar de ter sido registrado como sociedade civil e ndo como
sindicato, (...) tinha muito a ver com todo esse movimento de organizagdo dos
trabalhadores do Rio e Sdo Paulo. Tanto que alguns de seus objetivos era
defender e promover o engrandecimento da classe, ‘com a obrigacdo de um
por todos e todos por um', discutir e representar aos poderes da Republica
sobre questbes de interesse da corporacdo, e adotar uma tabela
estabelecendo os honoréarios dos professores de musica". O Centro Musical
carioca foi, provavelmente, "a primeira entidade de musicos, no Brasil, a tentar
regular o mercado de trabalho, ditando os valores minimos da remuneracao.
Mas nao fazia so isso. Estabelecer um fundo de reserva para o exercicio de
beneficéncias (médico, medicamentos, hospital, pensao por invalidez e auxilio
funeral), emprestar dinheiro ou adiantar aos sécios as quantias ganhas em
trabalhos realizados, cobrando uma comisséo de 5%, e promover concertos e
espetaculos publicos também eram funcbes da agremiacédo, que reunia, assim,
varias caracteristicas empresariais, tendo atribuicbes de instituicdo bancaria,
previdéncia social e de agéncia arregimentadora de instrumentistas".?"

O Centro Musical do Rio de Janeiro, tendo como primeiro presidente e
patrono Francisco Braga, nosso ilustre compositor do Hino a Bandeira, assim
como as demais sociedades cariocas do periodo, também era uma sociedade
para poucos. No inicio, "sé podiam ser admitidos como s6cios 0s executantes
de concertos, sinfonias, 6peras, musicas de camara, enfim, os chamados
professores de musica, com a prévia indicacdo de outro associado e apds o
parecer favoravel da comissdo de sindicancia sobre as suas aptidées e sua

conduta profissional".””

Pertencer ao Centro Musical, neste primeiro momento,
tinha 14 seus privilégios, pois o0 associado poderia arrumar mais trabalhos, por
intermédio dos diretores de orquestras também associados. No entanto, com o
crescimento da cidade e a multiplicacdo dos pontos de trabalhos, a rigidez do

Centro vai se amenizando e musicos boémios e/ou de origem humilde, como

" Sobre o Centro Musical Porto-alegrense, criado em 1920, ver: Vedana, H. - Jazz em Porto Alegre.
op. cit. pp. 11-14; Sobre os demais, cf: Esteves, E. — Acordes e Acordos. A histéria do sindicato dos
musicos do Rio de Janeiro. 1907-1941. RJ: Multiletra, 1996.
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um Villa Lobos, um Ernesto Nazareth (este, logo expulso, por ter "procedido

em desacordo com as nossas leis, promovendo o descrédito do Centro") e um
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Pixinguinha passam a fazer parte do Centro.” No fluxo da modernizacdo do

Rio a ampliagdo do mercado de trabalho se fazia notar, especialmente, pelas
Casas de Chope, pelos novos teatros e pela recente novidade, o cinema.
Tocar no cinema, "sonorizando" o filme (na época do cinema mudo) ou na sala
de espera dos cinemas, era trabalho garantido para os musicos. Ernesto
Nazareth, Villa Lobos, Pixinguinha, entre outros, trabalharam nos cinemas. A
esse respeito nos diz Pixinguinha, sobre a época em que formou os 8 Batutas,

exclusivamente para se apresentarem na sala de espera do Cine Palais:

"- Bem, eu ja tinha trabalhado em tudo quanto era cinema, naquelas fitas de
guerra. Eu tocava na sala de projecdo. Era cinema mudo. No carnaval eu nao
aparecia porque havia um bloco - o bloco do Caxanga. Nés saiamos com aquele
chapéu grande, de sertanejo. Eramos de 14 a 16 pessoas, entre outros 0 Jo&o
Pernambuco, o Lulu do Cavaquinho, o Jodo da Baiana e tanta gente que ja morreu.
N6s chegavamos na porta do Cinema Palais, onde eu tocava, e faziamos exibi¢cdes.
O gerente, que era o Sr. Frank, ficava apreciando com aquele charuto enorme. Certa
vez, o Frank chegou para mim e disse: 'Vocé pode organizar um negociozinho para
tocar na sala de espera?' Na sala de espera s6 tocavam 0s cobras, como o violinista
Cardoso de Meneses, ..., 0 grande pianista classico Luciano Gallet e outros. O
Cinema Palais era considerado um local chique. Entdo eu respondi: 'Esta tudo
organizado, é s6 ver como € que o senhor quer fazer. O choro esta ai'. Selecionei
entdo os oito figurantes e comecamos a ensaiar na sala de projecdo durante uns 15
ou 20 dias, caprichando naqueles chorinhos. Na estréia fomos para a sala de espera
e tocamos no palanque. Ndo é que agradou! Também, ndo havia outro conjunto
deste estilo. E tinha carater brasileiro, pois na época predominavam outras musicas
de procedéncia estrangeira, como valsas, mazurcas, 'scottisch'. S6 dava classico. Por
isso 0 pessoal ia assistir o chorinho e suspirar da mesma forma que o Ernesto

Nazareth. E nos fizemos um sucesso extraordinario”.?*

O Centro Musical do Rio de Janeiro engajou-se em inimeras brigas no

sentido de regulamentar o horario de trabalho e estabelecer os cachés

%0 jdem, ib. p.27



minimos aos musicos. Neste sentido, houve muita discussao "sobre o 'trabalho
fatigante nos cinematégrafos e cinemas-teatros'. O género de teatro por
sessdes intercalado a exibicdo de filmes tinha surgido ha pouco tempo e ja era
sucesso de publico, devido ao preco cobrado, geralmente inferior a metade do
valor do bilhete nos teatros tradicionais. Era 'mais barato para o publico e mais
rendoso para as companhias'...Mas a invencao vinha recebendo muitas
criticas desabonadoras da parte de especialistas, daquele publico mais
exigente e até dos instrumentistas da agremiacdo, que torciam o nariz para
este tipo de espetaculo, embora precisassem dos empregos gerados pelo
mesmo. Eles duvidavam que uma peca, antes representada em trés ou quatro
horas, pudesse ser encenada em uma hora apenas, sem que iSSO trouxesse
prejuizos a arte".*® O cinema ainda traria mais dores de cabeca ao Centro
Musical, quando ele, em meados de 1929, com a estréia de Broadway Melody,
transformar-se-ia no "cinema falado". Bem ou mal, o cinema mudo propiciava
um mercado de trabalho para os musicos, e as novas transformacdes
tecnoldgicas foram, ao menos num primeiro momento, repudiadas pelo Centro
Musical. Em oficio dirigido ao prefeito do Rio de Janeiro, o Centro Musical

reivindicava:

"...Diante desta triste situacdo, a classe musical, pelo seu 6érgao
representativo, entrega nas mao de V. Ex. o remédio que acha podera talvez minorar
o estado de penuria em que se acha, apresentando as seguintes sugestdes: Isencao
do pagamento do imposto correspondente a exibicdo de orquestras para as casas
comerciais - bares, restaurantes etc. - que mantenham conjuntos musicais compostos
de cinco figuras ou mais (...); Que em todos os cinemas que prescindam de
orquestras para o seu funcionamento, por exibirem filmes falados ou sonoros, sejam
0s impostos aumentados em proporcgdo tal que Ihes acarrete despesa superior a que
fariam mantendo orquestras com um minimo de quinze figuras (...); tornar obrigatéria
para os espetdculos realizados em teatros da municipalidade a exibicdo de
orquestras que pelo seu nimero e feicdo organica bem correspondam as exigéncias

de ordem técnica..."*®®

28! pixinguinha, depoimentos ao MIS, in: op. cit. p.21
%82 Egteves, E. — Acordes e Acordos... op. cit. pp.32-33
%83 (it. in: Esteves, E. - Acordes e Acordos...op. cit. p.98



Os reclamos do Centro Musical dirigidos a prefeitura da Capital Federal
também incluiam um problema da "concorréncia" exercida pelos novos
conjuntos musicais, que na visdo dos eméritos professores de musica, nao
correspondiam as "exigéncias de ordem técnica". Ou seja, se referiam as jazz-
bands. A onda do jazz que se instaurara no Rio de Janeiro nos anos 1920
fornecia uma formacao instrumental diferente, em ndmero de componentes e
em diversidade de instrumentos, das orquestras dos professores de musica. As
jazz-bands, entretanto, propiciavam empregos para os diversos musicos da
cidade ou para os que ali chegavam, atraidos pela expansdo do mercado de
trabalho. O mineiro Ari Barroso, por exemplo, iniciou sua carreira numa jazz-

band, a American Jazz. Diz Ari Barroso:

"Como sabem, fui pianista profissional durante alguns anos. Toquei nas
melhores orquestras-jazz do Rio de Janeiro. Foram meus diretores J. Tomas (...),
José Rodrigues (...), Romeu Silva (...), Alarico Paes Leme (...) e J. Spina (...). Se,
naquele tempo, eu quisesse organizar uma admiravel orquestra, escolheria o0s
seguintes elementos: Luis Americano (sax alto), Dedé (sax alto), Aréas (sax tenor),
Amaro (tuba), Esmerino Cardoso (trombone de vara), Waldemir (primeiro pistom),
Djalma (segundo pistom), Furinha (banjo), Augusto Vasseur (violino americano) e

Teixeirinha (bateria). (...) Seria uma orquestra sensacional!"***

As jazz-bands, ao mesmo tempo em que empregavam alguns,
desempregavam outros. A instrumentacdo utilizada numa jazz-band podia,
caso 0s musicos ndo se adequassem aos "novos tempos”, deixar certos
instrumentistas numa situacdo desfavoravel em relacdo ao mercado de
trabalho. O Centro Musical do Rio de Janeiro, que ja atuava no sentido de
"proteger" o mercado nacional contra a entrada em grande niumero de muasicos
estrangeiros, na época das jazz-bands endureceram mais ainda suas criticas a

concorréncia estrangeira. Assim, em 1926, "no més de dezembro, foi lida, em

84 Ari Barroso, O Jornal, 19/10/1955. cit. in: Cabral, S. - No Tempo de Ari Barroso. op. cit. p.45



assembléia, uma carta do associado Tertuliano de Lima, que dizia ter sido
substituido na orquestra do Teatro Carlos Gomes por um instrumentista nao
associado e executante de bateria americana. Tertuliano era executante de
bombo e julgava ter sofrido uma grave violacdo porque nos tipos de orquestra
adotados habitualmente para esse género de revista ndo constavam o banjo, o
saxofone e a bateria americana, a nado ser que fossem contratados como
extraordinarios, ndo podendo substituir nenhum instrumento".*®*® A
concorréncia no mercado de trabalho, no entanto, e em pouco tempo, somada
com outros fatores, transformar-se-ia na ideologia da "invaséo estrangeira”,
especialmente a norte-americana.

Em 1928, Mario de Andrade dizia que "o periodo atual do Brasil,
especialmente nas artes, € o0 de nacionalizagdo. Estamos procurando
conformar a producdo humana do pais com a realidade nacional".?®® Ari
Barroso, que por muito tempo atuou como pianista de jazz bands, comeca por
sua vez a enxergar na "invasao musical americana”, uma descaracterizacéo da
musica brasileira, se auto-proclamando uma vitima das circunstancias. Assim é

gue, em 1930, numa entrevista cedida ao Correio da Manh&, comentava:

"...Quando o jazz comecou a sua invasdo pela nossa terra, fui a primeira
vitima. Apeguei-me em cheio a tal joca e acabei, sem saber, pianista de jazz. E foi
como pianista de jazz que cheguei ao lugar onde estou, por bondade extrema, pela
benevoléncia indescritivel do povo carioca, de quem me tornei escravo para o resto
da vida.

(...) Até o piano perdeu, com a jazzificagdo, o0 maneirismo brasileiro que

aprendi e nele evolufra. Sou uma vitima".?®’

Dentre todos os fenbmenos que apareceram na esteira do processo de
modernizagdo da cidade do Rio de Janeiro, h4 ainda um ponto de extrema
importancia para a vida musical do pais: o aparecimento do disco. Se até o fim
do século XIX, “a Unica forma de comercializar a musica popular era através

da venda de partituras para piano, o que envolvia um complexo de interesses

%8 Egteves, E, - op. cit. p.84
%8 Andrade, M. - Ensaio sobre a MUsica Brasileira. 32 ed. SP: Marting/INL, 1972, p.18.
87 Ari Barroso, cit. in: Cabral, S. - No Tempo de Ari Barroso. op. cit. pp.93-94



limitado: o do autor (isoladamente ou com parceiros, geralmente letristas), o do
editor-impressor da musica (reduzida a simbolos reproduzidos no papel) e o do
fabricantes de instrumentos musicais, cujas vendas aumentavam a maneira
gue a musica destinada ao lazer urbano se popularizava”. Com o
aparecimento das primeiras gravacoes — em discos a serem comercializados -,
a producdo de musica popular passa a ter ampliada tanto a sua base artistica
guanto a sua base de fabricacdo (no sentido industrial da palavra mesmo): “a
primeira, através da profissionalizacéo dos cantores (solistas ou dos coros), da
participacdo mais ampla de instrumentistas (de orquestras, bandas e conjuntos
em geral) e do surgimento de figuras novas (o maestro-arranjador e o diretor-
artistico); a segunda, através do aparecimento das fabricas que exigiam
capital, técnica e matéria prima".**

Na fase mecanica do disco no Brasil, para se fazer uma gravagao era
exigido, por questbes técnicas, poténcia sonora. As primeiras gravadoras aqui
surgidas, como a Casa Edson (de Fred Figner), o selo Odeon ou a Disco
Popular (pequena gravadora dos anos 1920, propriedade de Jodo Gonzaga,
filho de Chiquinha Gonzaga), necessitavam de musicos e masicas que
soassem bem alto, para poder imprimir os sulcos nos discos. Sendo assim, é
muito provavel que a grande utilizacdo de bandas, com sua possante
capacidade sonora proveniente de seus naipes de sopros (metais e madeiras),
como a Banda do Corpo de Bombeiros organizada por Anacleto de Medeiros,
na gravagdo dos primeiros discos no pais devia-se também aos limites
tecnoldgicos do periodo. No tempo do pioneiro cantor Baiano, os catalogos de
discos sempre apresentavam um repertorio propicio as bandas, em sua maior

parte apenas instrumental: polcas, tangos, choros, valsas etc. **

O registro
sSonoro mecanico acontecia a partir de um cone, com um diafragma em sua
extremidade, que comandava a agulha que cavava os sulcos no disco. Para se
obter uma gravacédo do canto, da voz do cantor, este precisava quase gritar
diante dos aparelhos de gravacdo, ou pelo menos ter uma poténcia vocal
digna de um tenor, dai o fato das gravacdes mecanicas terem nos cantores de

poténcia vocal seus grandes intérpretes, como 0s pioneiros Candido das

28 Tinhorao, J. R. - Histéria Social da M Usica Popular Brasileira. SP: ed. 34, 1998. p.247
%89 (f, Cazes, H. — Choro. Do quintal ao Municipal. op. cit. pp.41-46



Neves, Baiano e, pouco depois, Francisco Alves, cantor lancado em 1920 por
Sinhd. Muitas gravacdes de Francisco Alves nos anos 1920, por meio
mecanico, foram realizadas com o acompanhamento de orquestras de jazz,
uma vez que essas formacdes musicais também possuem muitos sopros e
grande poténcia, como a Orchestra Jazz-Band Pan Americana do Cassino
Copacabana.”®

Na medida em que a importancia do disco crescia cada vez mais na
década de 1920, revistas especializadas, como a Phono-Arte, comecaram a
aparecer para tentar explicar o fenébmeno da musica gravada. Em um de seus
nameros, descontente com 0 resultado da inédita  parceria
Pixinguinha/Carmem Miranda, com o samba Os Home Implica Comigo, Cruz
Cordeiro, criador e editor da revista, apontava os "erros" cometidos pelos
compositores, e fornecia a receita para um bom disco de sucesso. Segundo ele

um disco deveria ter:

"1. boa qualidade da peca gravada; 2. boa qualidade de gravacao; 3. letra de

interesse popular; 4. um bom cantor e uma boa orquestra; 5. ensaio".

Os ingredientes do sucesso, porém, deveriam ser bem dosados:

"...qualidade da composicdo,28%; qualidade da gravacéo, 25%; qualidade do

conjunto ou artista executante,17%; ensaio, 14%; arranjo instrumental ou orquestral,

10%; renome do compositor, 6%".%%*

O que nao nos disse o critico da revista Phono-Arte € que, com o disco,
o samba, ao ser fixado no novo meio de divulgacdo musical, perde em boa
parte, sendo totalmente no caso dos versos, suas caracteristicas de improviso.
Composto nos pagodes em sua forma de partido-alto, isto €, onde um tema

principal € improvisado vérias vezes pelos partideiros, o0 samba ndo conhecia a

20 ¢f  Cardoso Jr., Abel - Francisco Alves. As mil cangdes do Rei da Voz. Curitiba: Revivendo, 1998.

pp. 35 e sgts.
2! phono-Arte, RJ: 8/1930. cit. in: Cabral, S. - Pixinguinha. Vida e Obra. op. cit. p.131



"segunda parte", pois ela era variavel, era improvisada. Aos poucos o samba,
cada vez mais divulgado pelos discos, vai ganhando a "segunda parte" fixa.

Sobre isso, Carlos Cachaga comenta:

"O samba que faziamos s6 tinha primeira parte. O resto era versado, era
improviso. O primeiro que botou segunda aqui ha Mangueira foi o Antonico, amigo do

Saturnino, mais ou menos em 1923".2%

O disco, contudo, teria sua importancia redobrada com o0s avancgos
tecnologicos que permitiram a gravacao elétrica. Em 1927, ocorreu no Brasil a
primeira gravacao elétrica, em disco gravado na Odeon, por Francisco Alves e
Orchestra Jazz Pan Americana do Cassino Copacabana. Iniciava-se também,
nesse mesmo periodo, o fim das gravadoras brasileiras - (entre outros motivos,
devido a falta de investimentos e a decorrente defasagem tecnoldgica) - € 0

estabelecimento da concorréncia no pais entre as gigantes norte-americanas:
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como a RCA Victor e a Columbia.”™ A Phono-Arte registrou as vantagens do

Novo processo de gravacgao:

"Quando comparamos a reproducdo de um disco gravado e reproduzido
eletricamente, com a reproducéo de um disco de gravacao antiga e reproduzido pelos
velhos métodos, ficamos surpreendidos com o enorme progresso que fez a
reproducao fonografica em um tempo téo curto e isto, gracas ao desenvolvimento da
radio-técnica. Pode-se mesmo recomendar a todos que desejem ouvir a melhor
reproducao possivel dos modernos discos, a compra de um captor fonografico
elétrico. O disco reproduzido por meio de um bom fono-captor, constitui um precioso

aperfeicoamento para um possuidor de poste de TSF. E para os amantes exclusivos

22 Carlos Cachaga, cit. in: Barboza, M. T. -Alvorada. RJ: Funarte, 1989. p.31
293 ¢f. Tinhorao, J. R. - M Gsica Popular: do gramofone ao radio. SP: Atica, 1981. p.30



dos discos, a compra de um aparelho de reproducao elétrica, de primeira qualidade,

se impoe".?*

Mais que melhorar a qualidade de gravacao e reproducdo das musicas,
0 processo elétrico de gravacdo possibilitou um incremento nas vendas de
aparelhos para a reproducdo e o decorrente aumento das vendas de discos.
Além disso, a chamada fase elétrica, dos 78rpm, criou condi¢cdes para o
aparecimento de novos musicos, especialmente os cantores e cantoras. Pelo
procedimento mecéanico, cantores de "pouca voz" como Mério Reis, Noel Rosa,
Carmem Miranda, entre outros, ndo teriam como se estabelecer como 0s
grandes musicos que foram, em especial no decorrer dos anos 1930/40.
Carmem Miranda e Mario Reis, por exemplo, ndo cantam "gritando", eles
cantam "falando", ou, buscando se aproximar o maximo da fala, da fala do
cotidiano. Mesmo que cantores de voz possante como Francisco Alves
mantenham-se na ativa, colhendo sucesso atras de sucesso, a possibilidade
para outros tipos de cantores se abriu com o aparecimento do microfone
(elétrico), e todos, a0 menos potencialmente, poderiam lutar por seu lugar ao
Sol a partir deste momento.*®

A expansdo da industria do disco, ocorrida com a gravacdo elétrica,
necessitava de uma ampliacdo da producdo, uma vez que O cCONsSUmMoO Sse
expandia rapidamente. Nesse sentido, a busca de novas "matérias primas" se
fazia necessaria. Sambistas oriundos das comunidades negras como Donga,
Sinhd, Pixinguinha, Jo&do da Baiana, e outros que habitavam a Cidade Nova, o
Catumbi e demais localidades organizadas em torno dos terreiros das Tias
Baianas, ou musicos provenientes da emergente classe média, quando nao do
proletariado mesmo, como uma Carmem Miranda ou um Francisco Alves,
foram os primeiros a se profissionalizarem e atuarem nesses novos meios de
comunicagdo. Entretanto, nos morros da cidade, nas favelas, havia um enorme
estoque de "matéria prima" e foi para cima que as atencdes da "industria do

samba" se voltou. Muitos cantores famosos da época tiveram que subir o

% phono-Arte. ano |1, no. 31.RJ:11/1929. p.2

2 gobre isso ver os documentdrios. Ensaio Especial: Francisco Alves. diregdo: Fernando Faro,
producéo: TV Cultura, Fundagdo Padre Anchieta, S80 Paulo; e Carmem Miranda: a Embaixatriz do
Samba. producéo e realizacdo: TV Cultura, Fundagcdo Padre Anchieta, S&o Paulo.



morro para conseguir alguns de seus grandes sucessos. E Cartola quem conta
como ocorria essa relacdo entre 0 musico da cidade e o sambista do morro,

por episddio da venda de um de seus sambas para o cantor Mario Reis:

"Foi em 1931, quando Mario [Reis] queria comprar um samba meu. Eu disse
pro Clévis que nao ia vender coisa nenhuma, que aquilo era coisa de maluco, que o
Mario devia ser doido. Comprar um samba pra qué? Clévis me disse: 'Ah, vende que
ele vai fazer uma gravacao'. Mas ndo estava disposto a vender nada. Clévis tanto
insistiu que fui ao encontro do Mario. Cheguei |4, cantei o0 samba que Mario ja
conhecia, pois devia ter ouvido em algum lugar, e ele me perguntou quanto eu queria
pela musica. Eu disse que ndo sabia o preco. Ai, cochichei no ouvido do Clovis: 'Vou
pedir 50 mil-réis’. Ele me disse: 'Que nada! Pede 500 que ele d&'. Mas eu néo

acreditava: "Espera ai. O homem ndo é maluco pra me dar 500 mil-réis por um

samba'. Ai, pedi 300 e ele me deu".***

Os sambistas habitantes dos morros cariocas ndo eram exatamente
desconhecidos dos grandes intérpretes do disco, como se pode observar pelo
depoimento de Cartola, mesmo porque, fosse na Penha ou fosse no carnaval,
0s sambistas do morro transitavam pela cidade. Mas mais do que isso, 0 que
gueremos destacar € o fato do samba gravado ja render certos lucros para 0s
intérpretes (as vezes até com direito a alguns luxos, como poder comprar um
automovel, por exemplo). Nesse sentido, em fins dos anos 1920 inicio dos
anos 1930, um numero cada vez maior de elementos da classe média
comecgam a ingressar nas fileiras do samba. Todavia, pertencer a classe média
e querer adentrar no mundo da musica popular, no mundo do samba, nao era
uma tarefa das mais faceis de ser contornada por aqueles jovens talentosos
cujos pais sonhavam com uma vida melhor, com um futuro melhor para seus
rebentos. O que se esperava de um filho por essa época era, no minimo, que
ele estudasse para ser um respeitavel doutor (bacharel) — com anel no dedo e

diploma na parede -, ou entdo, no caso das mogas, que conseguissem arranjar

2 Cartola, entrevista concedida a Sérgio Cabral, in: As Escolas de Samba do Rio de Janeiro. op. cit.
p.272. Cartola deve ter se enganado quanto a data do episddio, pois o samba por ele referido, Que infeliz
sorte, foi gravado por Francisco Alves, na Odeon, em 1929 (observacao feita por Sérgio Cabral). Sobre
esse relato de Cartola, ver também: Cartola — Projeto Fita Meus Olhos. RJ MIS, 1998 (Série
Depoimentos), p.13



um bom casamento, um casamento com alguém respeitado socialmente e que
Ilhe pudesse dar uma vida razoavelmente confortavel e segura até seus ultimos
dias. A jovem Carmem Miranda, por exemplo, deixou escapar um casamento
certo com um homem de bem, um remador do Flamengo que participara de
duas Olimpiadas, para ser cantora. E o que é pior, logo arrastaria sua irma
cacula, Aurora, para o mesmo caminho. Uma atitude, naquele momento,

certamente imperdoavel sob a dtica de seus pais.”®’

Situacbes semelhantes
foram vividas por Mério Lago, Noel Rosa, Braguinha, Almirante e muitos
outros, cujos pais também sonharam um dia com um futuro melhor para seus
filhos. Almirante, que juntamente com Noel, Henrique Brito, Alvinho e
Braguinha formaram o Bando de Tangaras, assim comenta sobre seu inicio na

musica popular:

“Comecei a compor e a cantar em 1928, formando um conjunto, s6 de
brancos. Usei pseuddnimo porque tinha vergonha de ver meu nome identificado ao
samba e a mausica popular. Nosso conjunto ajudou na aceitacdo da nova mdasica,
porque nés ndo tocavamos por dinheiro. ParticipAvamos de festas familiares e dos
primeiros saldes que iam aparecendo no Rio, porém, sempre como diletantes. Isto

atraiu para nés e para a musica que cantdvamos a simpatia e o respeito do publico

mais exigente”.**

Com a penetracdo doravante cada vez maior de musicos de origem de
classe média no universo do samba, ao mesmo tempo em que isso pdde
permitir uma certa consolidacéo social da muasica entdo estigmatizada, também
pode permitir notar um grande descompasso entre os profissionais da planicie,
onde a musica ja € um meio de sobrevivéncia, e os sambistas do morro, para
0s quais o samba é apenas divertimento - "vender um samba, pra qué?", como
disse Cartola. Este descompasso, somado a insuficiente legislacdo sobre o

direito autoral, propiciard o grande "comércio negro" da compra e venda de

27 cf, Carmem Miranda. Banana is my business. op. cit
2% Almirante, cit. in: Pereira, J. B. B. — Cor, Profissio e Mobilidades. O negro e o réadio de Sio
Paulo. SP: Edusp/Pioneira, 1967, p.228



sambas, durante a década de 1930. Assim, em finais da década de 1920, o
samba havia se transformado num bom negécio, especialmente para 0s
cantores com grande transito pelas gravadoras, como por exemplo um Chico
Alves, uma Carmem Miranda, um Mario Reis, que quanto mais gravavam, mais
consolidavam as suas respectivas carreiras com apresentacdes por todo o
Brasil, e até mesmo no exterior. Francisco Alves, em 31 de agosto de 1929, em
entrevista publicada em O Malho, ndo nos deixa duvida sobre a grande
preferéncia do publico consumidor de discos (0 samba), e sobre o grande

veiculo de divulgacéo comercial/musical preferido pelos cantores (o disco):

"- Qual o género de musica que mais agrada ao publico?

- Nao arriscarei uma afirmativa categorica. Mas penso que o samba encontra
mais eco na alma popular. E, pelo menos, o que mais se vende.

- Cantar para gravacao em discos é trabalho compensador, entre n6s?

- Sim. E cada dia vai sendo mais. Quando comecei, em 1926 (sic), 0s meus
lucros eram relativamente pequenos. Hoje, posso assegurar-lhe, quando ndo tenho
outra coisa que fazer, vivo com o rendimento das minhas porcentagens

fonograficas".”*

O disco, na fase elétrica, teria ainda uma importancia capital na historia
do samba, ao trazer para os 78 rpm, uma grande novidade, até entdo ouvida
apenas em ocasifes especiais, (no que se refere agueles que ndo pertenciam
ao "mundo do samba"), como no carnaval, ou pelos sambistas e participantes
dos pagodes: a percussao. A percussao (pandeiros, tamborins, surdos etc.),
pela gravacdo mecanica, nao podia ser fixada nos sulcos do disco. O musico e
pesquisador Henrique Cazes ja observara que, mesmo no choro, o tradicional
pandeiro, assim como o0s demais instrumentos de percussdo milda, sO

apareceriam, ao menos nitidamente em gravacées, em fins dos anos 1920.>*

2% Documento reproduzido, in: Cardoso Jr., A. — Francisco Alves. As mil cangdes do Rei da Voz.
Curitiba: Revivendo,1998. p.26
390 f Cazes, H. — Choro. Do quintal ao Municipal. op. cit. pp. 79-80



No samba das nascentes Escolas de Samba, no entanto, algo de novo estava
sendo feito. Adaptando-se ao carater de procissao dos desfiles de carnaval, os
bambas do Estacio criavam um novo samba, e novos instrumentos comegavam
a aparecer. Bide nos da uma idéia dos novos instrumentos que apareciam no

samba;

“(...) O surdo também fui eu que fiz. Mas, ai, eu ja era rapaz. Foi no Deixa
Falar. Peguei uma lata de manteiga, redonda, botei aros, encourei e levei pro Deixa
Falar. Quem inventou o surdo foi eu.

(...) Bem, o tamborim eu encontrei, ndo tenho certeza se fui eu que inventei. O
surdo, sim, foi idéia minha. E com uma lata de manteiga, daquelas grandes,

redondas. Compramos os aros, botei um por fora, outro por dentro, pregamos tachas

: w 301
e assim entramos na Praga Onze".” -

Simbolicamente, o contraste é marcante. Instrumentos feitos com
“sucata” seriam o detonador de uma nova era para aquilo que representava
uma das pontas de lanca da tecnologia do periodo: a gravacdo elétrica de
discos. Assim, os elementos desse novo samba, com percussao feita a partir
de instrumentos construidos com “latas de manteiga velhas”, foram quase que
imediatamente levados ao disco com a gravacdo de Na Pavuna (1929), de
Homero Dornelas e Almirante. Pode-se dizer que foi a partir dos desfiles de
carnaval de finais dos anos 1920, com o samba se adequando ao carater
processional-dramatico do desfile, e também por meio das novidades
tecnologicas do disco que os pandeiros, surdos, cuicas e os tamborins se
fizeram presentes no samba moderno. E Almirante quem conta como

aconteceu:

"...Bom, tenho aqui uma lista das musicas que, tenho a impressao, fizeram
sucesso. Uma delas é Na Pavuna. Uma ocasido o violoncelista Homero Dornelas,
meu bom amigo, me chamou para fazer os versos de um samba dele. Era meu
vizinho em Vila Isabel, e eu fui em sua casa, onde me mostrou aquele negécio, mas

eu achei que ndo era bom, achei muito estranho: 'Na Pavuna...Na Pavuna...", ndo

%1Bjde, em entrevista cedida a Sérgio Cabral, in: Cabral, S. - As Escolas de Samba do Rio de Janeiro.
op. Cit. pp.247-248



tinha nada. O Dornelas, que adotou o pseuddnimo Candoca da Anunciacdo, quando
a musica foi anunciada, so6 fez o estribilho, a melodia e a introducéo; eu fiz os versos,
com aquela expressao de macumba e batucada. Mas a importancia de Na Pavuna é
a seguinte: naquela ocasido, ja estdvamos na Odeon e na Parlophon, tendo feito
uma série de gravacdes de sucesso, e comecamos a ter uma certa liberdade. Entéo,
um dia aparecemos no estudio, na cupula do Teatro Fénix, no Centro, e resolvemos
fazer uma série de experiéncias sonoras. As fabricas da Odeon e Parlophon nédo
acreditavam que podiam fixar pandeiros e cuicas, o alemao dizia: 'Oh, isto ndo poder
gravar', mas nos experimentamos Na Pavuna com aquela batucada toda. E
imaginando que a batida do pandeiro é que nao sairia, todos faziamos coro:

‘Na Pavuna...pum, pum, pum..

Tem um samba que s6 d& gente reuna..."**

De acordo com Almirante, o sucesso do Na Pavuna, sempre tocado nas
casas que vendiam discos e muito procurado pelos compradores,
desencadeou o aparecimento de uma série de outros sambas parecidos,
muitos inclusive, mantendo a mesma linha melddica, como o samba Na
Gamboa, onde se cantava: "Na Gamboa, pum, pum, pum/ Na Gamboa, pum,
pum, pum/ Tem um samba que s6 da gente boa...". O sucesso do Na Pavuna,
ainda segundo Almirante, propiciaria o surgimento, no universo do disco, de
varias outras localidades do Rio de Janeiro, que se apresentavam em forma de
samba. A Pavuna, como se sabe, é um suburbio carioca, e assim, comecgaram
a aparecer sambas como No Sargueiro, Na Aldeia, No Grajau, laid,
consolidando, talvez, uma tematica muito cara ao samba dos anos
subsequentes: as apresentacdes dos novos locais do samba, dos quais, um
bairro em particular se tornaria muito famoso: Vila Isabel, um dos lugares onde
0 samba passaria a ter "um novo feitico", gracas ao Poeta da Vila, Noel Rosa,

303 Nesse momento de crescimento do samba

e seus companheiros de geragao.
pela cidade do Rio de Janeiro, entretanto, ocorre a estruturacdo de uma

novidade que, de certo modo, aceleraria o processo de profissionalizacdo, ao

302 Almirante, depoimento ao MIS, in; Série Depoimentos. Almirante. RJ: MIS, 1991. p.4
303 Cf. Programa de réadio: No Tempo de Noel Rosa. no. 2, produtor: Almirante, gravado nos dias
20/04/51 e 27/04/51. reeditado por Collector's Editora LTDA. RJ: g/d (fita cassete)



mesmo tempo em que desnudaria determinadas maneiras de alguns sambistas
se relacionarem com o samba num universo capitalista de producdo musical

em massa. Essa novidade era o radio.

b) Pelas ondas do “sem-fio”.

No tocante a mausica popular, mesmo em sua fase “amadoristica”, o
radio jA permitia o lancamento de algumas musicas e de alguns musicos no
cenario carioca. Nos anos imediatamente anteriores ao decreto-lei de Getulio
Vargas de 1932, que autorizou a veiculacdo de publicidade e propaganda
pelas transmissdes do sem fio, o comércio do Rio de Janeiro j4 colaborava,
ainda que precariamente, - mesmo porque ndo havia um sistema organizado
de publicidade e os nomes das firmas patrocinadoras eram apenas lidos no fim
de cada programa (uma cansativa e mondétona lista) -, com as estacdes das
radios locais. Vivia-se, por assim dizer, um periodo intermediério entre o
amadorismo total e o profissionalismo, pois o tempo destinado a publicidade
dava-se de modo “separado” do programa que estava sendo apresentado.
Nesse periodo intermediario, alguns musicos populares quase anénimos e em
vias de profissionalizacdo (como por exemplo, Gastdo Formenti, Francisco
Alves, Patricio Teixeira e alguns poucos mais), procuravam as radios, pois
sabiam que naquele momento “se falar ou cantar diante dos microfones nao
dava dinheiro, envolvia a criagcdo de um mito que lisonjeava a vaidade pessoal,

pela conquista da popularidade”.*** A respeito disso, comenta Almirante:

%% Tinhorao, J. R. — MUsica Popular: do gramofone ao rédio e TV. SP: Atica, 1981, p.41



“(...) Esses elementos convidados, recebendo ou ndo seus cachés, eram
citados nas colunas de jornais, de forma elegante, na secdo do T. S. F. [transmisséo
do sem fio]:

‘Programa de musica leve de que participara gentilmente por...chefiado pelo
apreciado pianista...’

Outros novos intérpretes compareciam diariamente as emissoras, sendo

anunciados com frases que se tornaram costumeiras:

- Fulano de tal, de passagem pelos nossos estudios, cantara a notavel
cancéo...’

Instantes depois, em outra emissora, ouvia-se 0 mesmo elemento, 0 mesmo

ndmero e assim se popularizavam certas musicas e artistas”.>*

Com o decreto-lei de 1932 as portas do profissionalismo estavam
abertas, mas caberia a Ademar Casé mostrar o caminho para a transformacéao
da forma dos programas de radio da época. Pernambucano, Casé, como
tantos outro, chegou ao Rio de Janeiro para tentar a sorte. Dentre seus varios
empregos, antes de se tornar o fenomenal radialista que foi, Ademar Casé foi
vendedor de aparelhos de radio. Nesse periodo ele trabalhava para a Philips,
gue havia montado uma estacdo de radio no Rio de Janeiro (a Radio Philips
do Brasil), com a intencédo de aumentar a venda de seus aparelhos receptores
domésticos. Com esse contato imediato, Casé adquiriu um aparelho de radio
gue sintonizava ondas curtas, o que possibilitou ao futuro radialista ouvir a
programacdo das emissoras estrangeiras, principalmente a BBC de Londres e
a norte-americana NBC. Casé se apercebeu da dindmica da programacao
dessas radios, tdo diferentes da do Brasil, e se empolgou com essa maneira
de apresentar musicas e propagandas intercaladas. Casé assim comenta

sobre como adotaria a forma norte-americana de fazer radio no Brasil:

35 Almirante — No tempo de Noel Rosa. 22 ed. RJ: Francisco Alves, 1977, p.64



“O amadorismo das radios ndo permitia uma dinamica maior. Quando um
musico e um cantor iam se apresentar, 0 speaker anunciava o numero e, depois,
desligava o microfone, para que pudessem afinar os instrumentos e até fazer um
rapido ensaio. Enquanto isso, o ouvinte ficava totalmente abandonado. J& nos

programas americanos, o som néo parava: Era uma dinamica maravilhosa”.**®

Por ter se tornado um eximio vendedor de aparelhos de radio, Casé
conquistou um certo prestigio junto aos diretores da Philips. Aproveitando-se
desse bom nome que possuia com os diretores da empresa, Casé propds ao
Sr. Augusto Vitoriano Borges, um dos diretores da Radio Philips do Brasil, a
possibilidade da criacdo de um programa aos moldes do radio norte-

americano. E ainda Casé quem se recorda:

“Eu tinha um capital de giro insignificante, mas dava para pagar as primeiras
irradiacdes. O doutor Borges me perguntou se estava ficando louco e se, por acaso,
tinha experiéncia para comandar um programa de radio. Respondi que nem uma
coisa, nem outra, mas que pretendia fazer uma nova experiéncia nos moldes do
programa de maior sucesso da época, o Espléndido Programa de Valdo Abreu, da
radio Mayrink Veiga, s6 que com muito mais dinamismo. Ele relutou, disse que
ninguém tinha feito aquilo, mas acabou cedendo (ndo antes sem me alertar que a
radio nao teria nenhuma responsabilidade e que os problemas do programa teriam
que ser resolvidos por mim). Aluguei o horario das 8 da noite a meia-noite de

Domingo. O preco: 60 mil réis por programa™®’

Quando o Programa Casé foi ao ar pela primeira vez, em 14 de
fevereiro de 1932, ele estava dividido em duas partes de duas horas cada
uma: na primeira parte, s6 tocou musica popular e na segunda parte, somente
musica erudita. Nas duas primeiras horas do programa, os telefones da Radio
Philips ndo pararam de tocar, com pedidos de musicas e congratulacdes, nas

duas horas seguintes ndo houve um telefonema sequer. Casé fez entdo uma

reformulagc&o na sua programacao:

36 Ademar Casé, cit. in: Casé, R. — Programa Casé. O réadio comegou aqui. RJ: Mauad, 1995, p.35
%7 idem, b. pp.39-40



“Mesmo sendo s6 o primeiro programa, senti que deveria fazer uma opc¢éo. O

programa tinha fins lucrativos e eu precisava de audiéncia. Decidi tirar, a contragosto,

a parte erudita, dedicando quatro horas & musica popular”.**®

A muasica popular, o samba carioca e o radio, no Programa Casé,
iniciavam um longo caminho de ajuda mutua. Modelo que logo se estenderia
para os demais programas de radio do periodo. A estrutura basicamente girava
em torno da musica, que atraia oS ouvintes, que por sua vez atraiam 0s
patrocinadores que injetavam dinheiro nas radios para que cada vez mais

programas pudessem contratar um numero cada vez maior de musicos e
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outros artistas.” A estrutura se manteria somente se todos os elos da corrente

continuassem em perfeita harmonia. Isto &€, arrumar bons patrocinadores e
cumprir com as obrigacdes perante eles era uma questdo fundamental, pois
caso contrario toda a estrutura ruiria. O biégrafo e neto do radialista relata uma
histéria onde é possivel notar a grande preocupacdo de Casé para com 0S

nossos patrocinadores. Acompanhemos a histéria contada por Rafael Casé:

“(...) Luis Barbosa estava a frente do microfone da Philips, batendo seu
chapéu de palha num gostoso samba de breque, em cujo refrao cantava:
Estou no artigo 143, paguei quinhentos mangos porque bati num portugués.

Casé, que estava do outro
lado do estudio, nos controles,
botou a méo na cabega e correu
para o ouvido de Luis. Enquanto o
regional tocava, Casé explicava
gue tinha muitos clientes de além-
mar e que aquele samba iria
prejudica-lo. Luis fezumsinal com
a cabeca e entrou no samba
novamente: ‘...quinhentos mangos
porque bati num francés'. Casé
voltou a puxar os cabelos, pois um
de seus maiores clientes, a Emoint
& Cia, pertencia a franceses. O

%8 jdem, ib. p.44

%99 para Nelson W. Sodré néo foi apenas a misica popular que impulsionou o rédio. O futebol teve um
importante papel nesse processo. Diz este historiador: “O impulso que levou o radio a essa posicéo de
vanguarda alicergou-se, em nosso caso, ha sua associagdo a dois grandes motivos, ja capazes de
mobilizar multiddes: o futebol e a musica popular”. Sodré, N. W. — Sintese da histéria da cultura
brasileira. 42ed. RJ: Civilizagdo Brasileira, 1976, p. 92



cantor ndo se deu por vencido e
continuou: ‘... porque bati num
inglés'. Mas o programa tinha um
cliente dos grandes que revendia
linhos da Inglaterra. Sem tirar os
dedos do chapéu de palha, Luis
emendou: ‘... bati num chinés.
Outro protesto, Casé também tinha
clientes ligados a velha China. O
sambista j& esava com a
paciéncia no limite, quando teve
uma inspiracdo formidavel. O
regional deu a deixa e €le
sorrindo, cantou: ‘.. paguel
quinhentos mangos porque bati
num holandés. Case, sem
acreditar no que ouvia, botou a
MAao na cabeca e por pouco nao
caiu durinho ali mesmo. Acontece
gue a Radio Philips pertencia,
nada mais, nada menos, que a uma

companhia holandesa” .**°

A nova dinamica dos
programas e 0 inicio de uma
estrutura profissional no radio,
ampliou o espectro do mercado
para 0 musico e a divulgacéo,
penetracdo e comercializacdo da
musica popular brasileira
comegava a ganhar ndmeros que,
para 0 periodo, podiam ser
considerados em larga escaa
Pode-se dizer que até o inicio dos
anos 1930, no Brasil, a producdo
de misica era feita em escala
semi-industrial e por decorréncia,
0 consumo de produtos musicais
industrializados (discos, revistas
etc.) era relativamente reduzdo.
Carmem Miranda, em 1930, ainda
pode dizer que entre o teatro, o
disco e o radio, ela preferia o
disco, “porque roda como a
vida” .*** Mas a roda da vida para

310 Casé, R. — Programa Casé. O réadio nasceu aqui. op. cit. p.52
31 Carmem Miranda, in: Carmem Miranda. A embaixatriz do samba. in: Ensaio Especial. op. cit.



um misico popular passou a girar
mais freneticamente apdés o
aparecimento do radio comercial,
€ 0 NoVo Mmecanismo comegava a
atuar “ centripedamente sobre os
demais centros ludico-musicais,
canalizando para s os individuos
gue, através da masica, buscavam
trabalho remunerado, notoriedade,
ou as duas coisas a0 mesmo
tempo. Ingressar no radio era o
ponto maximo das aspiracfes dos
artistas populares’ .*** Noel Rosa,
por exemplo, conhecia muito bem
as vantagens do radio para um
compositor que iniciava sua
carreira e queria se fazer
conhecido por onde passasse,
principalmente pelas mocinhas
bonitas:

“O radio comecava a
dominar. As meninas do bairro ja
ndao tinham como Unico e
invariavel assunto os galas de
cinema. Muitas ja se esqueciam do
Ramom Navarro, do John Gilbert
e outros amantes da tela e falavam
dos ‘ases’ do radio. Compenetrei-
me de gque era preciso entrar para
o radio. E nao foi dificil. Fiz
minha estréia na Radio
Educadora, com o Bando de
Tangaras. Era, enfim, uma ‘astro’
do microfone. As mocinhas
bonitas, e mesmo as feias, ouviam-
me e, quando me encontravam,
cravavam em mim um olho
curioso. Mais tarde, estive na
Mayrink. E, por dltimo, no
Programa Casé, onde me demorei

por um longo periodo” 3%

%2 Pereira, J. B. B. — Cor, Profissio e Mobilidades. O negro e o radio de Sdo Paulo. SP:
Edusp/Pioneira, 1967, p.221
%13 Depoimento de Noel Rosa, in: Rangel, L. — Sambistas e Chor&es. RJ: Francisco Alves, 1962, p.85



A estrutura profissional do
rddio comercial cada vez mais
cobrava atitudes profissionais do
musico, do sambista, que
adentrava nesse universo. Cumprir
horérios e regras estabelecidas
pela casa, nado faltar a
COMPromissos  assumidos  etc.
Emilinha Borba, um dos maiores
nomes do radio brasileiro em seu
periodo aureo da Radio Nacional,
testemunhou o profissionalismo
estabelecido e exigido pelas radios
comerciais. Diz assim esta grande
cantora brasileira:

“Na Radio Nacional os
artistas batiam o ponto. Nos meus
27 anos de Radio Nacional, se eu
faltel uns dez fins de semana, foi
muito...” 34

O processo de rigida
profissionalizagdo  estabelecido
pelo rédio comercial e o espirito
boémio de alguns sambistas da
época por vezes entravam em
choque. Noel Rosa, por exemplo,
era um tipo de sambista (e de
pessoa) que realmente acreditava
gue a vida s6 comegava depois da
mela-noite, e ndo tinha hora para
acabar (o nascimento do Sol, por
vezes, podia atrapalhar um pouco,
mas nada de muito grave). Noel
fazia parte do seleto grupo de
sambistas boémios dos anos 1930,
muitos dos quais, inclusive,
acabaram morrendo com pouca
idade, tamanha volUpia com que
fizeram da noite suas profissoes de
fé. Sendo um assiduo frequentador
dos bares, botequins, cabarés e
outros pontos da noite carioca dos

%14 Emilinha Borba, in: Ensaio: Emilinha Borba. Producéo e direcdo de Fernando Faro. Realizaggo: TV
Cultura de Séo Paulo, SP, 1991.



anos 1930, o Poeta da Vila, na
época em que trabalhou no
Programa Casé, por conta de uma
boa noitada, as vezes deixava
Ademar Casé, digamos...com 0s
cabelos em pé Dono de uma
irreveréncia toda especial, Noel
Rosa nunca se desesperava nessas
horas e sempre arrumava uma boa
desculpa para tudo. O préprio
Casé é quem conta como ocorreu
uma das mais  pitorescas
“molecagens’ de Noel em sua
época de radio:

“Noel Rosa ea um
pandego. Um moleque na melhor
expressio da palavra. Um dia,
peguei-o chegando ao elevador da
emissora as duas da tarde, quando
deveria ter cantado um hora antes.
Passei-lhe uma descompostura,
mas ele ndo se alterou e virou-se
para mim, com a cara mais santa
do mundo e disse: ‘Casg, eu ndo
pude fazer nada, o bonde furou o
pneu..’” EmM outras vezes, se
desculpava dizendo que esquecera
onde ficava a Radio Philips, indo
cantar em Cascadura. Mas, a
maior do Noel foi quando ele tinha
um programa marcado para meio-
dia e ndo apareceu. L& pelas trés
da tarde, foram encontra-lo
dormindo atrds do piano do
estudio, certamente, depois de
mais uma noite de farra. Mas,
novamente, ele ndo perdeu a pose
e retrucou num tom de indignacéo
gue beirava o deboche: ‘Se eu ndo
cantel até agora foi porque
ninguém me acordou, estou aqui
desde &s onze damanhd” .**°

Por essa época, inicio dos
anos 1930, o radio comegava a

315 pAdemar Casé, in: Casé, R. — Programa Casé. O radio comegou aqui. op. cit. pp.56-57



316 Casé, R. - idem, ib. p.54

contratar 0 seu broadcasting
permanente. Isto ¢, artistas
contratados por essa ou aquela
emissora de maneira exclusiva.
Nesse entreato, foi necessario as
rédios prepararem profissionais —
os chamados contra-regras - que
recrutassem e organizassem as
apresentaces dos novos recém
contratados de cada emissora, pois
0s mlsicos, nesse tempo, “nado
tocavam apenas um ndmero eiam
embora. Todos tinham que
permanecer na emissora, pois, a
gualquer momento, poderiam ser
convocados a comparecer ao
microfone”. Sendo assim, “para
conseguir controlar o entra-e-sai
dos artistas na emissora, era
preciso contar com um bom
contra-regra. E varios artistas
comegaram suas carreiras
radiofbnicas justamente nessa
funcdio” > Para citar um nome
famoso na mulsica popular
brasileira que comecou suas
atividades no radio como contra-
regra, temos o exemplo de Noel
Rosa. Entre os radialistas que
conseguiram posteriormente  um
relativo prestigio e construiu toda
uma carreira ligada ao radio,
Haroldo Barbosa também foi um
nome que comegou Como contra-
regra. Numa crénica para o Diario
da Noite, Haroldo assim descreve
suas tarefas como contra-regra do
Programa Casé:

“ Minha funcéo era chamar
0s artistas que se encontravam
pelos corredores da radio ou pelos
botequins da redondeza, para fazé-
los comparecer ao microfone, em
ordem mais ou menos variada.
Contra-regra que pusesse dois
sambas seguidos, tinha oitenta por



cento de chances de ser despedido.
A luta era procurar, naquele
munddo de artistas, o0s que
cantavam géneros diferentes. O
cast do Programa Casé tinha
Francisco Alves, Zezé Fonseca,
Marilia Batista, Irmaos Tapajos,
SOnia Barreto, Moacyr Bueno da
Rocha, Lamartine Babo, Castro
Barbosa, Almirante, Custédio
Mesquita, Manezinho Aradjo,
Aurora Miranda e dezenas de
outros bons artistas. E o Casé néo
me perdia de vista, sempre
dizendo: ‘Bota essa gente pra
cantar, que o meu dinheiro ndo é
capim, sO o Silvio Cadas estd me
levando 50 mil-réis por

programa’” >+

A formacdo de um cast
permanente trouxe para 0S
mUsi cos populares que atuavam no
radio a efetiva possibilidade de ter
um contrato regular e legalizado
de trabalho, algo até entdo muito
raro de ser conseguido. O comum
era ser pago por apresentacao,
fosse em radio, fosse em show ou
em outra atividade qualquer. Os
pesquisadores da histéria do radio
no Brasil normalmente atribuem a
implantacdo do contrato regular
de trabalho ao radialista paulista
César Ladeira, o também criador
das marcas registradas, ou sogans,
de varios artista: Pequena Notével
(Carmem Miranda), A Maior
Patente do Réadio (Almirante), O
Cantor das Mil e uma Fas (Ciro
Monteiro) entre outros. Ladeira,
em 1933, deixaria a Radio Record
de Sho Paulo e viria a trabalhar
na Mayrink Veiga do Rio de
Janeiro, onde teria implementado,
juntamente  com uma nova
programacdo para a emissora, o

37 Haroldo Barbosg, cit. in: Casé, R. — Programa Casé. O radio comegou aqui. op. cit. pp.54-55



contrato regular. Paulo Tapaj6s
afirma, em depoimento gravado
em novembro de 1982, ter sido
com Ladeira, na Mayrink Veiga, o
seu primeiro contrato. Diz

Tapajos.

“ ...porque vocé sabe que o
radio antigamente ndo tinha
contrato. Era tudo de boca. O
primeiro contrato que eu tive foi
com o 318César Ladeira na

Mayrink” .

Independente da primazia
da idéia do contrato regular de
trabalho, o fato € que com a
exclusividade de determinados
artistas (especialmente aqueles
considerados artistas-chave para
um bom sucesso comercial), as
radios puderam acirrar ainda mais
a concorréncia entre elas. Astros e
estrelas do microfone eram
contratados a peso de ouro, mas
em contrapartida, mostrando que
vaiam o0 quanto pesavam, esses
artistas de primeirissma grandeza
atraiam cada vez mais audiéncia, e
por conta disso, cada vez mais o
dinheiro dos patrocinadores. Nesse
momento, 0S maiores cartazes da
musica popular — Carmem
Miranda e Francisco Alves -,
detinham os maiores contratos (em
termos salariais) dentre todos os
outros artistas contratados pelas
radios e trabalhavam, cada qual,
com exclusividade absoluta para o
Sseu patrédo. Artistas de menor
expressao, ou melhor, de menor
projecao para o publico, (pois ndo

%18 paulo Tapajds, cit. in: Saroldi, L. C. & Moreira, S. V. — Radio Nacional: o Brasil em sintonia. RJ:
Funarte, 1984, p.18



se trata aqui de julgar o talento
musical de quem quer que sga),
ganhavam menos, as vezes bem
menos do que os grandes nomes, e
as vezes bem menos do que eles
proprios achavam que deveriam
ganhar, ou menos do que
precisavam ganhar, até mesmo
para sobreviver se fosse esse o
caso. De qualquer modo, o
contrato de exclusividade, que a
maioria passou a respeitar sem
muitos problemas, por vezes era
desrespeitado. N&o havia, porém,
processos juridicos a serem
impetrados  ou lels  que
efetivamente regulamentassem tais
desrespeitos contratuais,
estabelecendo multas, quebra de
contrato ou outro tipo de punicao.
Tudo acabava, normalmente,
numa bronca ou numa
descompostura, ou em casos mais
graves, numa suspensdo
temporéria do artista. Diante deste
guadro, Ciro Monteiro se recorda
de um episddio envolvendo o
pianista Nond, o Programa Casé e
Slvio Caldas, o cantor que dividia
com Francisco Alves, (a0 menos
até o aparecimento de Orlando
Slva), a preferéncia popular entre
as vozes masculinas. E o sambista
Ciro Monteiro guem conta:

“Gosto muito de lembrar
deste caso, porque adoro as
pessoas que nele estiveram
envolvidas. Silvio caldas foi quem
me levou para a radio, Nonb era o
meu tio e, modéstia a parte, um
exceente pianista, e Casé, um
homem por quem sempre tive a
maior admiracéo. Foi com ele que
tive a oportunidade de me lancar
no radio, naquele que era 0 maior
programa da época.



Acontece que o Casg, certo
dia, passeava de carro pelo centro
da cidade, ouvindo programas das
outras emissoras, quando, de
repente, ouviu uma voz familiar
cantando. Parou o automével para
ouvir melhor, e achou a voz muito
parecida com a de Slvio Caldas.
O piano também tinha muito do
ritmo de Nond. Casé resolveu,
entdo, esperar o locutor da radio
anunciar quem havia cantado.
Quando o speaker anunciou ao
nomes de Tedfilo  Otoni,
acompanhado ao piano por
Marechal Camara, néo teve mais
dividas e correu para a Mayrink
Veiga, pegando os  dais,
sorridentes, descendo as escadas
da emissora. Cada um levou uma

baita bronca e uma suspensio” .**°

O Programa Casé, “seria
uma escola de radio ativa e
itinerante — saindo em 1936 da
Philips para a Transmissora,
passando pela Radio Sociedade,
conhecendo sua fase de apogeu na
Mayrink, a mais duradoura, indo
mais tarde para a Globo, ex-
Transmissora) até terminar na
Radio Tupi, em 1951, quase vinte
anos depois’ ** E nesses quase
vinte anos de programa, um
ingrediente  mégico de todo
sucesso era mantido: a busca de
novidades através da renovacao
constante do repertério. No
Programa Casé, como comentara
Haroldo Lobo, o contra-regra que
escalasse dois sambas seguidos
“tinha oitenta por cento de
chances de ser despedido”. Com
essa perspectiva de trabalho, Casé
possibilitava a um ndmero

%19 Ciro Monteiro, cit. in: Casé, R. — Programa Casé. O réadio comegou aqui. op. cit. pp.55-56
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relativamente grande de artistas se
apresentarem no radio, levando ao
ar 0s mais diversos géneros
musicais do periodo. Todavia,
para o artista que estava na crista
da onda, ou aquele que estivesse
interessado  em  obter um
reconhecimento publico maior, o
interessante  era a repeticao
(quantas vezes fosse necessaria)
das musicas de seu repertério, em
particular de determinada masica
que j& se fizesse sentir o potencial
de sucesso perante o publico, os
amigos ouvintes. Apesar de Casé
manter firme suas convicgdes de
variar 0 repertério de seu
programa 0 maximo possivel,
alguns artistas, por vezes,
conseguiam ludibria-lo.  Entre
esses artistas, destaca-se o nome
de Nod Rosa, um sambista
reAlmente  dono de uma
irreveréncia  toda  particular.
Marilia Batista, uma das grandes
intérpretes da obra de Nodl (assim
considerada, inclusive, pelo
proprio compositor), € quem conta
como ocorreu mais uma das
molecagens que o0 autor de
“Conversa de Botequim” aplicou
no Casé:

“(...) O nosso trabalho,
naquele tempo, era feito na base
do improviso, e um dos segredos
do Casé era a renovacao constante
dos repertérios. SO que Nod,
guando sentia que uma de suas
misicas estava fazendo mais
sucesso, gostava de repeti-la
varias vezes, para gque o publico se
acostumasse com ela. Foi assim
com Conversa de Botequim.
Tantas vezes ele cantou, que 0O
Casé proibiu que ele incluisse essa
peca nos programas seguintes.
Noel aceitou a ordem contrafeito



€, No outro domingo, apareceu
com uma musica chamada |luséo.
Casé, todo contente, aprovou, e la
fomos nés para a frente do
microfone. Quando chegou a vez
de Noel cantar, ele dedilhou o
violdo e soltou: ‘Seu gargcom faca
o favor de me trazer depressa...” A
ilusdo, na verdade, tinha sido a do
Casg, achando que Noel cumpriria

o que lhe fora ordenado” .**

O panorama radiofénico
do Rio de Janeiro, onde se
mantinha um relativo equilibrio
entre as grandes radios do
periodo, apesar da Mayrink ter um
lugar de maior destague entre as
concorrentes, foi muito bem
registrado por Lamartine Babo em
sua célebre As cinco estagdes do
ano. Neste bem humorado catereté
de 1933, Lamartine comenta a
programacdo de cada uma das
cinco grandes emissoras de rédio
do Rio: Radio Educadora, Radio
Philips, Mayrink Veiga, Radio
Sociedade e Radio Clube do
Brasil.** Como bem registrou
Lamartine em seu catereté, havia
um certo equilibrio entre as radios
baseado em programacoes
distintas e destinadas a
determinados publicos especificos,
sgja através da transmissdo de
futebol, de programas “eruditos’
ou de misica popular. No entanto,
essa correlacdo de forgas seria
notadamente afetada com a
criacdo da Radio Nacional. No dia
12 de setembro de 1936, as 21
horas, e ao som dos acordes de

321 Marilia Batista, cit. in: Casé, R. — Programa Casé. O réadio comegou aqui. op. cit pp.57-58
%2 of. As 5 estagBes do ano. Lamartine Babo, cit. in: Cabral, S. — A MPB na era do réadio. op. cit.
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Luar do Setdo, a voz de
Guimaraes anunciaria;

“-AlG, al6 Brasil! Aqui fala
a Radio Nacional do Rio de
Janeiro!” 3

A Réadio Nacional, desde o
ano de sua fundacdo (1936),
comegaria a assumir a lideranga
das transmisses radiofénicas.
Isso em parte se deve a maneira
como essa radio foi fundada. Ou
sga, a Radio Racional foi
inaugurada sob “os auspicios do
vespertino A Noite, jornal entdo
popularissmo”, e “dispunha
ainda, de outros o6rgdos de
divulgagdo, como A Noite
llustrada e Carioca, revistas muito
bem aceitas pelo publico”. Esse
conjunto de meios de comunicacao
“davam uma larga cobertura as
atividades da PRE-8", que
comecaria logo a se destacar,
“ embora lutando durante cerca de
quatro anos com as outras
estacdes’ .*** Getllio Vargas, pelo
decreto-lei n.° 2.073 de 8 de marco
de 1940, encamparia a Radio
Nacional, juntamente com o0s
demais meios de comunicagdo
vinculados a essa emissora,
tornando-a  efetivamente  uma
poténcia e um fendmeno de
audiéncia a partir dai. Com
investimentos provenientes tanto
da éarea estatal como também do
setor privado, a Nacional pode
comprar 0S melhores

3 Tavares, R. C. — Histérias que o radio ndo contou. op. cit. p.80
% Murce, R. — Os Bastidores do Réadio. RJ: Imago, 1976. P. 71
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equipamentos  disponiveis  na
época, atingindo todo o territério
brasileiro e até mesmo alguns
paises vizinhos. A Nacional se
transformou, em seu apogeu, em
uma das cinco maiores radios do
mundo, chegando ao preciosismo
de transmitir alguns programas em
quatro idiomas diferentes — todos,
€ certo, orientados pelo DIP. Por
essa época o réadio era tido pelo
governo como um Veiculo
privilegiado na construgdo do
projeto estadonovista, e a ambicao
da Radio Nacional ndo era apenas
integrar o Brasil, mas também
mostrar a “ civilizagdo brasileira”
aos povos civilizados do mundo,
como assnalou um de seus
diretores, Gilberto de Andrade, em
um pronunciamento feito em 1941.

“E a voz do Brasil que vai
falar a0 mundo, para dizer aos
povos civilizados do universo o
gue aqui se faz em prol dessa
civilizagdo. E a musica brasileira
gue sera difundida através dos
recantos mais distantes do globo,
exibindo tggg a sua beleza e

esplendor” .

Com a Radio Nacional a
pleno vapor, o fendmeno da
transmissdo radiofénica dava um
salto  gigantesco, pois ela
pretendia alcancar todo o
territrio  nacional, e  por
decorréncia pretendia ter uma



audiéncia nacional®®. Em outras
palavras, através dessa radio, “ o
regime faza a autoritéria
integracdo nacional, até entéo
proeza exclusva do programa
oficial”*’ A Réadio Nacional
também atuaria na inovacdo, ou
na criacdo, de uma sé&ie de
programas - tanto no jornalismo
com a criacdo do Reporter Esso, a
testemunha ocular da histéria,
como nha area do entretenimento
puro com O aparecimento dos
programas que se tornariam uma
verdadeira febre no Brasil, a
radionovela (ou radio-teatro).
Além desses programas, a Hora do
Brasl também mostrava que a
“propaganda radiofonica  do
governo estava longe de ser uma
sucessdo  de  pronunciamentos
monocordios. Em seu radioteatro,
episodios histéricos eram
dramatizados, buscando o]
equilibrio entre diversdo e
patriotismo. Se o0 intuito era
atingir o grande publico, a misica
popular n&o poderia ficar de fora.
Dalva de Oliveira e Herivelto
Martins seriam atracoes
constantes no programa, que
também divulgaria os resultados
oficiais para musicas
carnavalescas’ .**® No que tange a
musica popular, a Nacional se
transformaria numa verdadeira
fébrica de astros e estrelas do
microfone. De acordo com o
pesquisador Sérgio Cabral, “ todos
0os grandes cantores brasileiros
nas décadas de 1940 e 1950 foram

3% Mesmo na fase aurea, e apesar de toda sua forca, a Radio Nacional ndo chegou a cobrir todo o
territério brasileiro. Segundo Renato Ortiz, a titulo de exemplo, a Nacional “praticamente ndo era
ouvida na cidade de S&o Paulo, onde operavam a Radio Record e a Difusora numa frequéncia de ondas
gue blogueava a sua penetracdo. Os estudos mostram que em Sao Paulo, nas décadas de 30, 40 e 50, o
radio tinha caracteristicas marcadamente locais, e se pautava segundo um padrdo regiona”. Ortiz, R. —
A modernatradicéo brasileira. op. cit. p.54

32" Cabral, S. — A MPB na era do radio. op. cit. p.83

8 Mendonga, A.R. — Carmem Miranda foi a Washington. op. cit. p. 47
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contratados da Radio Nacional.
Atuar na emissora era téo
importante para suas carreiras que
eles ndo reclamavam nem mesmo
dos baixos salarios, pois sabiam
gue a simples apresentacdo na
emissora representava a melhor
divulgacdo das musicas que
cantavam e excelentes
oportunidades de trabalho em todo
o Brasil”.**® Com o advento da
Radio Nacional, foram poucos os
aparelhos de radio do pais, nos
anos 1940 e 1950, que nao
estiveram sintonizados na
emissora, transmitindo as melhores
vozes do cancioneiro popular
brasileiro. O samba urbano
carioca passava, nesse periodo, a
ser veiculado para todo o Brasil
como nunca antes. Porém, nem
todo tipo de samba, ou ao menos
nem todo tipo de sambista, teve
acesso a0 mundo da transmisséo
do sem fio. Alguns sambistas
tiveram sua entrada proibida, ou
pelo menos dificultada, no mégico
universo das ondas do réadio.

No decorrer dos anos 1930
e 1940, o grande cartaz do radio,
ao menos no que tange a musica
popular, quase sempre era um tipo
branco (homem ou mulher, e em
gue pese as variagdes de tons de
pele desse branco), proveniente
das camadas médias da sociedade
(mesmo que em alguns casos,
proletarizadas). Houve excecoes, é
certo, de misicos de origem pobre
e/ou provenientes das comunidades
negras dos sublrbios cariocas, -
como por exemplo um Patricio
Teixeira, um Pixinguinha ou uma
Carmem Costa -, terem uma
atuacdo relativamente grande no
radio, o que ndo quer dizer que em
termos de popularidade,



badalacdo e também salérios, se
aproximassem de nomes do porte
de uma Carmem Miranda ou de
um Francisco Alves, dois dos
maiores (sendo 0s maiores)
salérios da época. O samba, na
década de 1930, deixava de ser
mal visto na sociedade, 0 que nao
implicava na possibilidade direta
de ascensdo social para 0s
sambistas mais pobres, por meio
da mercantilizacdo da musica
através dos novos - (no caso do
radio novissmos) - meios de
comunicacao de massa,
especialmente guando essa
possivel ascensdo é analisada sob
0 prisma da relacéo estabelecida
entre  compositores/  direitos
autoraig intérpretes desse periodo.
O sambista e pesguisador Nel
Lopes, em artigo publicado em
1979, onde analisa a possivel e
relativamente recente ascensio
social do sambista pobre no
decorrer de varias décadas, afirma
gue “ a criagdo musical foi um dos
poucos caminhos através do qual
alguns sambistas conseguiram
realmente uma expressiva
mudanca de status econdmico.
Mas, muito embora, ja na década
de 1920, compositores de escola
de samba tenham conseguido
penetrar no mundo do rédio e do
disco — principalmente vendendo
seus sambas ou dando parceria a
autores e intérpretes consagrados
—isto é fato novo” .**

Desde o inicio de todo o
processo de profissionalizacdo do
sambista no radio, a imagem do
negro/pobre relacionada com o
samba foi paul atinamente
escondida. Este tipo de sambista
passou a atuar quase que

30 | opes, N. — “Samba e ascensfo socia: uma utopia’. In: Vozes. Revista de Cultura. Petrépolis:

Vozes, abril de 1979, ano 73, v.73, n°3, pp.208-209



exclusivamente nos bastidores
como fornecedor de matéria prima
para os cantores. Ou sga, como
fornecedor de composicbes para
os grandes cartazes do réadio, ou
como instrumentistas
acompanhantes destes Ultimos. A
despeito do radio ter na voz do
muUsico (na voz do cantor ou no
som do instrumentista) o0 seu
grande cartdo de visitas, a imagem
do sambista tornava-se
importante, particularmente
guando associada a propaganda
das empresas patrocinadoras,
mesmo porque a imagem dos
sambistas estava frequentemente
em exposicao (e em alguns casos,
juntamente com certas
particularidades e condutas de suas
vidas privadas), sgja na imprensa
escrita, no cinema ou nas
apresentacdes  publicas.  Sem
entrar no mérito das qualidades
artisticas dos cantores e
compositores da época (qualidades
certamente indiscutivels), ocorre €
que 0 radio projetava
nacionalmente nomes  como
Carmem Miranda, Orlando Slva,
Francisco Alves, Mario Reis, Noel
Rosa, Dalva de Oliveira, Silvio
Caldas, Lamartine Babo,
Braguinha, Gilberto Alves, Ari
Barroso entre outros tantos, fato
que nao ocorria téo
freqlientemente com nomes como
Bide, Marcal, Cartola, Ismael
Slva, Paulo da Portela, Carlos
Cachacga, Candeia etc. O samba
associado aos olhos verdes de
Carmem Miranda, a cantora do it,
ou a elegancia do esguio Francisco
Alves, poderia muito bem anunciar
(e, portanto, se vincular a imagem
de) um determinado produto ou
empresa. O mesmo nao se poderia
dizer do samba associado a
imagem de, por exemplo, Cartola,



um negro favelado, habitante do
morro de Mangueira, terra de
infindaveis  maandros.  Nesse
sentido, é muito esclarecedor o
depoimento de um radialista de
SAo Paulo. Diz esseradialista:

“(...)Ali por volta de 1935
e 1936 o radio paulista foi
obrigado a tomar conhecimento da
muisica do Rio. JA ndo era mais
possivel desconhecer a presséo do
ouvinte. A vinda de um cantor do
Rio naquela ocasido pode ser
comparada, hoje, com a vinda de
um artista de fama, norte-
americano. Havia verdadeira festa
e delirio da multiddo. Mas o
anunciante recalcitrava. Era mais
facil conseguir patrocinio para um
Tito Schippa e um Carlo Butti, do
gue para um cantor de samba,
mesmo 0 mais famoso. Os grandes
anunciantes eram estrangeiros,
principalmente italianos, e néo
tinham nocdo de propaganda.
Pagavam programas para eles
ouvirem e ndo para o publico que
iria comprar seu produto (sic). Um
dia fui atender a um cliente que
gueria lancar um novo tipo de
calcado popular, para individuos
de limitada capacidade de
aquisicdo. Ele estava disposto a
gastar bastante em publicidade.
Sugeri-lhe patrocinar a vinda dum
sambista romantico carioca que na
época lotava os auditorios de
radio e provocava delirio nas
multiddes, principalmente entre as
camadas mais humildes. O
anunciante, que era italiano,
virou-se para mim e disse: veja |4
Se vou gastar o meu dinheiro para
ver negro cantar! E acabou mesmo
pagando uma temporada de um
cantor lirico italiano que viera a



SBo Paulo para se exibir no

Municipal” >

A imagem do sambista
torna-se uma preocupacdo mais
constante para aqueles engajados
no processo de profissionalizacao
da masica popular. Francisco
Alves, um dos misicos brasileiros
gue esteve na vanguarda do
processo, segundo Jodo Maximo e
Carlos Didier, sempre advertia
seus companheiros de profissdo
dizendo: “- Somos profissionais.
Temos que respeitar o publico
para que o publico nos respeite.
MUsica, para mim, € coisa séria.
Tao séria que exige traje a
rigor” ** No processo de
profissonalizacgho do  muasico
popular, se determinadas condutas
e regras de comportamentos
passam a ser exigidas como uma
maneira de resguardar sua
imagem publica, juntamente com a
exigéncia de cumprimentos de
determinados compromissos e
horérios de trabalho, alguns
procedimentos amadoristicos, por
assm dizer, ou procedimentos
oriundos da época anterior a
grande expansao do réadio, podem
ser notados em alguns sambistas,
pertencentes ou ndo ao mundo do
sem fio, ainda que fosse mais
comum encontra-los entre os
sambistas de origem pobre. A
difushio dos novos meios de
comunicagdo de massa, em
particular o disco e o réadio, trouxe
para o0 sambista a real
possibilidade de se tornar famoso
e reconhecido, seja no seu bairro,
na sua cidade ou no pais inteiro.

31 ¢it. in: Pereira, J. B. Borges — Cor, Profissio e M obilidade. O negro no rédio de S3o Paulo. op. cit.
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Assim, ouvir um samba seu
gravado em disco e/ou tocado na
radio, tornou-se um objetivo para
muitos compositores, mesmo que
para alcancar esse objetivo nao
fosse levado em conta, a0 menos
num primeiro momento, a questéao
do direito autoral. Noel Rosa, em
entrevista para O Globo, em 1932,
explicava sua vaidosa alegria
inicial em ouvir sua masica tocada
nas radios - masicas que ele
vendera e cujos créditos ndo lhe
foram dados -, e s
arrependimento posterior por ter
vendido parte de seu repertorio.
Acompanhemos essas
esclarecedoras palavras do Poeta
daVila

“Antes eu me comovia
guando ouvia cantando no réadio
ou no disco qualquer samba meu.
Santa vaidade. Hoje eu escuto os
meus sambas sem a mesma
emocao. Ja me acostumei a ouvir 0
speaker dizer 0 meu nome, tantas
vezes ele foi dito. Aprendi o que
devo fazer para me dominar.

Pergunta-se na cidade
constantemente: ha compositores
que compram samba? Eu posso
afirmar que ha. Falo por
experiéncia propria.  Ja vendi
muitos sambas. Vocé achara graca
guando eu disser que vendia os
sambas exclusivamente pelo prazer
de vé-los gravados.

Os sambas que eu vendia
surgiam nos discos como sendo
dos compradores. Mas eu ndo me
importava. O essencial era eu ter
certeza que o0s sambas me
pertenciam. Todo o0 resto era
acessorio. Dizia-se nas ruas. ‘O
samba de fulano é 6timo’. Eu me
enchia de orgulho, embora o
elogio fosse para 0 homem que me
comprara 0 samba. Assaltava-me



as vezes 0 desgjo de sair gritando,
tanto era 0 meu orgulho: ‘Isso é
meu’.

Ja vendi muitos sambas e
nao me envergonho de confessa-lo.
O meu maior fregués de sambas
era 0 Gomes Junior, da casa Vitva
Carneiro. Eu os vendia por uma
verdadeira bagatela e eles davam
lucros. Naquele tempo eu era
otario. Agora sim é que eu estou
comecando a compreender a vida.
Também ndo 0s compro porque,
gracas a deus, nao preciso
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Muitos compositores
iniciaram suas carreiras como
“ profissionais’ de modo

semelhante ao descrito por Noel
Rosa. Cartola, Noel, Ismael Slva e
mais uma série de compositores da
musica popular brasileira
iniciaram suas carreiras como
vendedores de samba. A rigor,
pelo que € apresentado na diversas
biografias dos grandes sambistas
brasileiros do periodo, fica dificil
encontrar quem nao tenha
vendido, doado ou comprado um
bom samba. Mais dificil ainda é
precisar o verdadeiro autor de
muitos sambas que cairam no
gosto popular, alguns inclusive
transformando-se em “classicos’
do cancioneiro popular do Brasil.
Ismael Slva, para comentar mais
um caso, disse em certa ocasido
gue comegou sua carreira de
sambista profissional “ casando-se
com Francisco Alves’ .*** O genial
sambista do Estacio, para poder
ter seus sambas gravados, assumiu
um compromisso (que durou quase
uma década) com o grande Chico

3 Noel Rosa, documento reproduzido in: Noel Rosa. Histéria da MGsica Popular Brasileira. 22 ed.
SP: Abril/RCA,1976, p.9

3% ¢f. MPB Especial. Ismael Silva. Produgo e direcéo: Fernando Faro, Realizagdo TV 2 Cultura de Sdo
Paulo, s/d.



Viola, onde ele seria 0 compositor
exclusvo do cantor. Nesse
COMpromisso, Chico Alves
comprava os sambas de Ismael e
os gravava com exclusividade, e os
sambas apareciam como sendo de
autoria dos dois (ou dos trés, caso
Ismael contasse com um parceiro
legitimo na composicdo da
mUsica). Francisco Alves, nesse
periodo de “casamento” com
Ismael, gravou indmeros sambas
de outros autores, 0o que nao
ocorria com 0 compositor do
Estacio, cujos sambas se tornaram
exclusivo do repertério do Rei da
Voz. “Tem sido assm ha muito
tempo”’, dizem Jodo Maximo e
Carlos Didier, “todo mundo sabe
gue nesse acordo de boca entre
Ismael e Francisco Alves um entra
com o0 samba e 0 outro com a voz
Nenhum dos dois faz segredo
disso. E n&o adianta dizerem que
Ismael estd sendo explorado: no
fundo, ele se sente até grato” .>*

A antiga prética da compra
e venda de sambas, na era do
radio, passa a ser quase uma
instituicao regulamentada.
Sambistas do morro ou do asfato,
ndo importava seu status social,
essa insdlita ingtituicdo atingia a
todos. No entanto, para o sambista
pobre e desconhecido, além de
servir para acariciar sua vaidade
pessoal de ver um samba de sua
autoria gravado e lancado em
disco por um grande cantor e
tocado no radio, a venda de
autoria de sambas também lhe
proporcionava alguns trocados
para 0s constantes momentos de
apuros. Soma-se a isso, a maneira
como esses sambistas  menos
ligados a esse novo universo
capitalista da producdo de bens

3% Méximo J. & Didier, C. — Noel Rosa. Uma Biografia. op. cit. p.210



simbdlicos e culturais viam o
samba. Isto é muito mais como
uma atividade ludica, por muito
tempo estigmatizada na sociedade,
gue propriamente uma mercadoria
artistica a ser vendida no moderno
mundo do entretenimento. Sobre
isso, assim comenta um antigo
sambista da Mangueira:

“ Fiz muitos sambas que se
perderam por ai. Alguns estdo em
nome de figurBes do radio, como
se tivessem Sdo ees os
compositores.  Naguele  tempo
ninguém ligava pra nada. Samba
ndo dava dinheiro. Ele podia dar
‘cana’. Depois nds entramos na

moda. Negro de cd. Negro de
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Essa indtituicdo acabou
perdurando por um longo tempo,
em grande parte, também gracas
as “brechas’ da legisacdo
brasileira, ou total auséncia dela
em alguns casos, e em certas
dificuldades encontradas pelos
compositores (em particular os
sambistas de morro, ou o0s
sambistas negros e/ou pobres em
geral) nas suas relagcbes com a
SBAT, até entdo o Unico 6rgao que
cuidava da arrecadacéo do direito
autoral dos compositores. Nesse
periodo, a SBAT se pautava pela
legisacdo brasilera sobre o
direito autoral existente no Brasil,
ainda que essa legisacdo nao
fosse aplicada com a mesma
agilidade para um compositor
teatral e, por exemplo, um
sambista do morro. O primeiro
certamente teria maiores amparos
legais, por parte desse Orgdo

3% it. in: Pereira, J. B. B. — Cor, Profissio e Mobilidade. op. cit. p.229



arrecadador, do que o segundo.
De qualquer modo, a legisacéo
brasileira existente baseava-se na
Convencao de Berna de 1886, com
seu ato adicional de 1896, da qual
o Brasil é signatario desde 1922, e
gque foi “o primero tratado
internacional destinado a discutir
e regular latu senso, as questbes
ligadas a protecédo dos direitos de
autor sobre obras literérias,
artisticas e cientificas’ .**" Ocorre
gue, com o desenvolvimento dos
modernos meios de comunicacao
de massa, principalmente o radio,
a PBAT e a legidacéao brasileira
nado fizeram as devidas alteracoes,
no sentido de acompanhar as
transformacbes tecnoldgicas, e
ficaram defasadas. Em 1928, por
intermédio do decreto 18.527,
conhecido na época como “Lei
Getulio Vargas’, que “ limitava-se
a protecdo e fiscalizacdo do
direito de autor exclusivamente ao
Distrito Federal”, teve-se uma
tentativa de regular “a
organizacdo das empresas de
diversdo e locacdo de servicos
teatrais’, visando *“atualizar
textos anteriores em sintonia com
a evolucdo tecnoldgica” . Essa le,
contudo, € anterior ao afloramento
do radio brasileiro, e perduraria
até a década de 1960, quando
“ seus dispositivos foram alterados
e revogados pelo Decreto 1.023,
de 17/5/1967” ** A legidacdo
brasileira, portanto, ndo foi agil o
suficiente para acompanhar o
desenvolvimento tecnoldgico e dar
respaldo legal para os direitos do
compositor no novo mercado de

%7 Gueiros Jr., N. — O Direito Autoral no Show Business: A misica. RJ: Gryphus, 1999, p. 31. Além
da Convencdo de Berna, também havia no periodo, como referéncia para o direito autoral, o Copyright
anglo-americano, de orientacdo puramente comercial. cf. Netto, J. C. C. — Direito Autoral no Brasil.
SP: FTD, 1998, pp.30-45

3% Netto, J. C. C. — Direito Autoral no Brasil. op. cit. pp.39-40



mUsica que se abria no Brasil dos
anos 1930 e 1940.

Essa auséncia de uma
regulamentacdo  atualizada e
condizente com 0S novos tempos,
de um modo ou de outro,
contribuiu para que ocorressem
certas distorcbes no tocante aos
direitos autorais do musico
popular brasileiro. No Boletim da
SBAT, de janeiro de 1930, pode-se
ler a preocupacdo em relacdo ao
famoso “ comércio de sambas’ e a
necessidade de uma legislacao
condizente com 0S novos tempos.
Todavia, esse discurso da SBAT
sera repetido ao longo da década e
nada de novo serd acrescentado a
ele. O editorial do referido
Boletim da SBAT, dedicado aos
direitos autorais, diz 0 seguinte:

“ Direitos Autorais — Todos
0S paises cultos garantem o0s
direitos autorais evitando as
malhas por onde possam escapar
0os aproveitadores de trabalhos
alheios.

N6és temos leis nesse
sentido e leis dignas do nosso
progresso.

Acontece, porém, que a sua
aplicacdo ndo teve a eficacia
necessaria. Nem todos
compreendem o elevado alcance
de tdo sabios, Utels e
indispensaveis dispositivos legais.

Ajunte-se a isso a ma
vontade dos individuos useiros e
vezeiros em tirarem lucro com
producdes alheias e chegaremos a
dolorosas conclusdes.

(...)

Entho um  compositor
produz obras que facilitam lucros
a orguestras, mecanicas ou nao, e
fica a ver navios?

Seria uma grave injustica.
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Para evitar os abusos os
nossos legisladores, naturalmente,
esclarecerdo e complementaréo as

lei's existentes nesse sentido” .**°

Nesse sentido, 0 embate da
SBAT travado com as emissoras de
radio, pela cobranca de direitos
autorais, foi mais uma
demonstracdo do despreparo da
legislacéo brasileira para abordar
0 assunto. A SBAT, em 1933,
sempre tendo por base a
Convencdo de Berna e a “Le
Getulio Vargas’ como suporte
para suas agdes, parte para uma
ofensiva contra as emissoras de
radio. Contudo, sem saber bem o
gue cobrar, o quanto cobrar, ou de
guem cobrar. Melhor dizendo, o de
guem cobrar a SBAT sabia: era
das radios. Nos Boletins da SBAT
pode-se ler o0s esclarecimentos
para a imprensa carioca sobre a
posicdo da sociedade, feitos pelo
entdo presidente Abadie Faria
Rosa, referentes a matéria:

“A controvérsia suscitada
pela cobranca dos direitos
autorais as sociedades de rédio
mereceu da imprensa largos
comentarios.

Um de seus érgéos mesmo,
A Nacdo, abriu a propo6sito um
inquérito, em que foi ouvido, como
era natural, o presidente da SBAT.

Atendendo prontamente a
solicitacdo do referido 6rgao da
imprensa carioca, o Dr. Abadie
Faria Rosa prestou-lhe as
informagdes que se seguem e que
esclarecem  definitivamente  a



guestdo. Disse o presidente da
SBAT:

O artigo 26 da chamada L el
Getllio Vargas, manda aplicar o
artigo 2 e seguintes do decreto n.°
4.790. de 2 de janeiro de 1924,
decreto esse que veda 0 uso
publico da propriedade artistico-
literdria, sem o consentimento do
autor.(...)

Assm a lei, em sintese, diz
gue o fato de alguém comprar uma
peca impressa, uma Ccomposi¢ao
musical  qualquer, um disco
fonogréfico, uma pelicula
cinematogréfica, ndo compra ipso
facto o direito de execugdo publica
dessa pega, dessa musica, desse
disco, das musicas introduzidas
num filme. (...)

Sendo assim, (continuou o
S. Abadie Faria Rosa), as
sociedades de radio, a ndo ser que
se sujeitem a sentencas judiciarias
contra o abuso que estéo
praticando, tal se tem dado em
vérios paises, ndo podem irradiar
obras teatrals ou musicais
declamadas ou executadas
instrumental, vocal ou
mecanicamente sem a autorizagéo
do autor ou pessoa sub-rogada nos
direitos deste. Isso assim claro,
assim logico a SBAT hé cerca de
dois anos vem dizendo, em cartas e
pessodmente as sociedades de
radio, que continuam a desrespeitar
as leis do pails sem a menor

cerimonia’.>*

O que efetivamente a SBAT
gueria era um aumento de 90 mil-
rés para 500 mil-réis mensais de
cada radio, como pagamento pelo
uso de misicas em sua

%0 Boletins da SBAT. Ano VII, maio de 1933, n°107, pp.-10-11
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programacdo. [Essa sociedade
encarregada da arrecadacdo de
direitos autorais também
argumentava que este aumento —
nao por estar previsto em alguma
lel ou ter algum tipo de suporte
legal — era justo e seria o
suficiente para 0s compositores,
além de ndo pesar nos cofres das
emissoras de radio. “Enfim’,
esclarece Sérgio Cabral, “a SBAT
pretendia de cada emissora, por
todas as misicas tocadas durante
um més inteiro, um pagamento
equivalente a quarta parte do que
recebia mensalmente, na RA&dio
Mayrink Veiga, o locutor (na
época, ainda ndo se usava a
expressao ‘locutor’, empregava-se
0 termo inglés speaker) e diretor
artistico César Ladeira, que
faturava dois contos de réis por
més, além de 5% da receita
proporcionada por todos o0s
anincios que lia” > Como se
pode notar, a quantia pedida pela
SBAT ndo conseguiria prover as
necessidades minimas sequer de
um compositor de sambas, 0 que
dizer entdo dos vérios sambistas
do periodo que tinham mlsicas
tocadas em réadios, facilitando, (ou
incentivando mesmo), o]
incremento da venda de sambas,
em especial por parte dos
sambistas mais pobres, cujas
necessidades as vezes nao podiam
esperar os tramites legais para o
recebimento dos  minguados
direitos autorais. Era, certamente,
muito mais pratico e imediato
vender suas composicies para o
cataz do rédio que se
apresentasse numa hora de apuros,
ao menos o dinheiro (também uma
bagatela) era pago no ato da
compra.



%2 idem, ib. p.41

Apesar da quantia cobrada
pela SBAT ser irrisoria, 0
entrevero com as radios levaram
essas a entrarem em greve. Uma
greve patronal, um fato talvez
inédito na histéria do Brasil até
entdo. O debate entre a SBAT e as
rddios mereceu uma razoavel
cobertura por parte da imprensa
escrita, cuja maioria tomou
partido pré emissoras de radio.
Entre os jornalistas, a excecéo
ficaria por conta do compositor (e
jornalista) Orestes Barbosa, que
por essa época trabalhava para o
periodico A Hora. Segundo Sérgio
Cabral, o que levou Orestes a
destoar do resto da imprensa
carioca, “ apesar de ndo morrer de
amores pela SBAT’, nao foi
nenhuma questdo ligada a uma
possivel reelaboracéo dos critérios
para a cobranca dos direitos
autorais, mas sim por entender que
o grande responsavel pela decisdo
de tirar as emissoras do ar fora
Roquette Pinto. “ * A cidade precisa
do radio. E o governo precisa tirar
0o r&dio das mdos desses
negociantes nutridos, segjam eles
imortais ou ndo’, sentenciou
Orestes Barbosa, referindo-se a
Roquette Pinto, membro da
Academia Brasileira de Letras e,
portanto, ‘imortal’. Sendo
compositor”, comenta  ainda
Sérgio Cabral, “sabia que a sua
atitude poderia custar-lhe caro,
pois as masicas poderiam
enfrentar um  processo de
sabotagem das emissoras.
Escreveu ele: ‘Ja estou ouvindo
Roquette Pinto chamar o0 seu
speaker de voz de ganso e ordenar:
N&o irradie mais sambas, nem
cancdes nem nada desse Orestes!

Mas n3o faz mal’” 3%
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A adesdo dos compositores
na luta pelos seus direitos, no
embate entre SBAT e radios, foi
muito timida. O fato de Orestes
Barbosa ter escrito que ndo temia
o possivel boicote das radios ndo
exprimia a opinido de seus
companheiros compositores. A
maior parte temia, e muito, a
pressdo patronal. Mas, por um
outro lado, as radios também
precisavam da mlsica dos
compositores para se manterem no
ar. Em outras palavras, “ sabendo
gue o grande segredo do éxito do
Programa Casé eram as mlsicas,
Ademar Caseé tratou de aceitar as
reivindicagbes dos compositores,
sendo, por isso, O primero
representante do patronato a ceder
as exigéncias da SBAT. Em
seguida, coube ao governo fazer a
sua parte, tendo em vista a
afirmacdo de Freire Janior
[compositor e diretor da SBAT na
ocasido] de que os compositores
desggavam apenas a justa
aplicacdo da Lei Getllio Vargas,
aquela do tempo em que ele era
deputado e obrigava os usuarios
de mlsica a pagarem direitos
autorais aos compositores. O
proprio Getulio encarregou o0 seu
ministro da Justica de pressionar
0s proprietarios das emissoras
para cessarem o lockout (nome
dado a greve de patrdes) e acabou
saindo um acordo pelo qual a
SBAT passaria a arrecadar 300
mil-réis por més de cada estacdo
de radio, como pagamento dos
direitos autorais dos
compositores’ .** Além do acordo
entre emissoras de radio e SBAT, o
final da greve também propiciou a



criacdo, por parte dos patrdes, da
Confederacdo  Brasileira  de
Radiodifusdo, cuja finalidade
anunciada era defender quaisquer
interesses das emissoras, mas que
na prética atuou como um 6rgao
censor, com direito de vetar e
banir das radios quaisgquer
mUsicas que atentassem contra a
moral ou ao respeito das
autoridades  constituidas. O
primeiro compositor a ver uma de
suas misicas censurada por esse
orgado recém criado foi Wilson
Batista, com 0 seu samba Lenco
no Pescoco, ainda em 1933.%*

S a “moralizacédo” do
samba de radio, apés esse episodio
do lockout de 1933, passou a ser
pensado e tratado de modo mais
sistematico como um “ problema
da censura’, as questOes relativas
ao direito autoral era tratado,
mesmo anteriormente, como caso
de policia. Acao policial imediata,
no calor de uma apresentacao
musical qualquer. A prépria
SBAT, a seu modo, tratava de
incentivar tais préticas, como pode
ser lido neste trecho de um de seus
boletins:

“O delegado regional de
Santos deu 0 seu apoio ao
representante da SBAT, quando,
nos primeiros dias do més
passado, este forgou ao pagamento
dos direitos de autor uma
concertista que se negava a efetua-
lo.

Felizmente as autoridades
policiais do pais ja vao
compreendendo as disposicoes
legidlativas que revestem de uma

344 A esse respeito, ver: Cabral, S. — A erado radio. op. cit. p.42
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acao repressiva imediata na defesa
dos direitos autorais. (...)

Por isso, casos como o de
Santos  confortam e ddo
esperancas de que, também no
Brasil, o direito do autor sera,
talvez mais breve do que se pensa,
uma realidade. Tudo depende da
inteligéncia, da cultura, do
espirito de justica das autoridades
policiais do pais, a semelhanca do
delegado de Santos, devem
compreender que a acdo policial
nesses casos, como manda a lei, se
faz sentir com a maxima urgéncia

eamaior seguranca’ .>*

Pedir ajuda as autoridades
policiais distantes da Capital
Federal para fiscalizar o
pagamento do direito autoral,
denota a fragilidade da estrutura
da SBAT para atuar em todo o
pais. E, a rigor, cabia a SBAT
fiscalizar e cobrar os direitos
autorais em todo o pais, posto que
até 1942 esse ea a Unica
sociedade arrecadadora. Soma-se
a isso o fato da SBAT ser uma
sociedade primordialmente teatral,
isto € ela apenas se ocupava da
arrecadacao dos direitos autorais
dos compositores por falta de uma
outra organizacao que
desempenhasse essa  fungao.
Diante desse quadro, o©s
compositores populares brasileiros
apenas conseguiram organizar
uma sociedade arrecadadora
autbnoma da SBAT tardiamente.
Foi somente em 1942, sob as
“béncaos do DIP”, que os mlsicos
fundam a UBC (Unido Brasileira
dos Compositores), tendo Ari
Barroso como primeiro
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presidente.®® A UBC também n&o
foi a solucéo para todos os males,
mas a0 Mmenos Se encarregava
exclusivamente da arrecadacdo
dos direitos autorais dos
compositores, ndo se dividia entre
a musica e o teatro. De qualquer
modo, a SBAT, de tanto incentivar
as autoridades policiais para a
cobranca dos direitos autorais —
tarefa que supostamente deveria
ser realizada exclusivamente por
fiscais vinculados a essa sociedade
-, de tanto confiar no “ espirito de
justica das autoridades policiais’,
acabou criando a possibilidade de
haver “leis paralelas’, leis
baseadas na “vontade e poder
locais’. Um exemplo dessas “leis
locais’ € narrado Mério Lago, por
ocasido de uma apresentacdo sua,
acompanhado de Joracy Camargo,
em Bagé, interior do Rio Grande
do Sul, no mesmo ano da fundacéo
da UBC, 1942. Na delegacia de
Bagé, em conversa com o delegado
local, o autor de Nada aém assim
tentava lutar por seus direitos:

“(...) Comecel a falagdo
como quem da uma aula,
enumerando as  convengdes
internacionais ja assinadas pelo
Brasil, lembrando o que esta
disposto na Congtituicdo, bem
como nos codigos penal e civil,
contra quem utiliza obra literaria
ou artistica sem o0 devido
pagamento ao seu autor, citando
as garantias especificas dadas aos
compositores pela Le  Getllio
Vargas..A essa altura da
discurseira caprichei um pouco,
fui buscar o melhor de énfase
existente dentro de mim, fazendo
guestdo de frisar o nome da lei,
coestaduano do mascador de



fumo, que vinha arredondando as
nadegas na cadeira presidencial
desde 1930. Essa énfase talvez
funcionasse como pistoldo. Citei
sentencas, lembrel jurisprudéncias
ja firmadas, sempre tendo o
cuidado de acrescentar ‘como o
senhor sabe’, ‘ndo que eu estgja
guerendo ensinar o padre-nosso
ao vigario'...Era coisa realmente
de impressionar. Depois daquilo
eu estaria em condigbes de
defender tese em qualquer curso
de mestrado.

Ao fim de uns vinte
minutos, que ndo menos demorou
minha deitacdo de regras e
conhecimentos, o touceirenhudo
delegado bageense me olhou
durante algum tempo, como se
passasse em revista tudo o que
tinha acabado de ouvir, cuspinhou
mais uma vez para o lado, tomou
ares de suprema importancia, e
entdo foi sua vez de perorar.

- Tudo o que o senhor falou ai € muito bonito, meu amigo, dessa vez mandaram
uma pessoa que entende do riscado, ndo € nenhum cego perdido em tiroteio na hora de
falar de lels. Mas deixe que eu lhe diga: aqui em Bagé as coisas S80 um pouco
diferentes da cidade, sabe? Aqui paga direito autoral quem eu quero.

Epal Aquelas primeiras
palavras ndo tinham nada de
encorajadoras. Eu estava
procurando colaboracéo e dava de
cara com um atrabiliario. Mas
dizia um dos provérbios da minha
santa mae que nao é com vinagre
gue se apanham as moscas. Minha
intencdo, visse bem, ndo era criar
polémicas, mas as leis citadas por
mim valiam para todo o Brasil,
nao me constava que em nenhuma
delas houvesse dispositivo especial
dando privilégios a cidade de
Bagé.

- Eu sai, eu sai, meu amigo.
Leis eu conheco de cor e salteado.
Mas aqui, pra encurtarmos a



conversa, o direito autora sou
eU” 347

Mério Lago, autor de
inlmeros sucessos carnavalescos,
mUsicas lembradas e cantadas até
hoje — Ai que saudades de Amédlia,
Atire a Primeira Pedra, Aurora etc.
-, autor teatral dos anos 1930 e
1940 (posteriormente, uma grande
personagem da TV), era também
formado em direito (apesar de
nunca ter exercido a profissdo) e
militante do Partido Comunista
Brasileiro. Ou sgja, nesse periodo
de sua carreira, Mario era um
homem preparado para lidar e
lutar por seus direitos autorais,
dai toda a “ deitacdo de leis’ feita
para o0 delegado de Bagé (fato,
inclusive, que acarretaria em sua
prisio por alguns dias). Ocorre
gue compositores com esse Mesmo
nivel de consciéncia de seus
direitos eram poucos nessa época.
E entre esses poucos,
invariavelmente oriundos da classe
meédia, figuram nomes de destaque
do mundo musical carioca, tais
como Ari Barroso, Custddio
Mesquita, Fernando Lobo e mais
alguns outros, que se incumbiram
da missdo de organizar os mdsicos
em torno da(s) sociedade(s)
arrecadadora(s) dos anos 1930 e
1940 e mesmo das que vieram
depois®®.  Outros nomes da
geracao anterior, como um Donga
por exemplo, certamente um
pioneiro nas questdes referentes a
luta pelo direito autoral, por vezes
também participavam de
determinadas lutas por seus
direitos. No entanto, a regra era

%7 |ago, M. — Na rolanca do tempo. op. cit. pp.122-123 (grifos no original)

38 Ao longo das décadas posteriores ao periodo aqui estudado, muitas outras entidades ou sociedades
arrecadadoras de direito autoral foram criadas no Brasil, tais como a SBACEM, SADEMBRA,
SOMBRAS etc. Para um estudo mais detalhado destas sociedades arrecadadoras pés-1940, ver: Morelli,
Ritade C. L. — Arrogantes, andnimos e subver sivos. SP: Mercado das Letras, 2000.



umn total desprendimento e
dienacdo sobre tais direitos.
Vender sambas, dividir parcerias a
troco de bagatelas, ou mesmo doar
a autoria de musicas faziam parte
do expediente de trabalho de
muitos dos compositores da
chamada Epoca de Ouro. Mesmo
com a profissonalizaggdo em
Curso, nesses tempos dourados,
“poucos tinham a intencdo de
desenvolver um trabalho musical
sistematico. (...) A grande meta do
compositor era ganhar  0s
concurso carnavalescos, que, além
de Ihes garantirem o sustento para
0 resto do ano, também lhes
traziam popularidade nas
radios’ .>*

Na manutencao do
“comércio de sambas’, a boémia
carioca, a noite carioca — repleta
de bares, restaurantes, cabarés,
bordéis, cafés e outras casas
noturnas -, tiveram um importante
papel. O Rio de Janeiro, como era
comentado, era uma cidade com
dois tipos diferentes de popul agéo:
“uma que acorda as 6 horas e se
recolhe as 18 horas, e outra que
acorda as 18 horas e se recolhe as
6 horas’ .**° Lugar essencialmente
de contatos e encontros, a boémia
carioca propiciava 0s pontos
certos para esse tipo de comércio.
“Pelos cafés cariocas podia-se
tracar um mapa da vida
sociocultural da cidade. Se de
repente fosse necessario localizar
alguém, bastava ir até o café que
freqlientava. A pista era infalivel.
Alguns clientes mais assiduos
preferiam dar como endereco para
correspondéncia o] proprio
endereco dos cafés. Era menos
problemético localizd-los nos

9 velloso, M. — Mério Lago. Boémia e Politica. op. cit. pp.123-124
%0 Holanda, N. — Memodrias do Café Nice. RJ: conquista, 1969, p.164



cafés, até porque nem sempre
dispunham de endereco fixo,
vivendo em casa de amigos e
conhecidos. Nos proprietarios dos
cafés, muitas vezes tinham um
amigo e confidente. Além de
beberem e comerem fiado, ainda
faziam empréstimos. SO que esse
dinheiro, como se dizia na giria,
era emprestado. Por isso se dizia
na época que era mais facil um
individuo trocar de religido do que
de café¢’ > A boémia carioca,
apesar de freguentada pela grande
maioria dos compositores do Rio
de Janeiro, operava uma distin¢éo
entre o sambista boémio e o
malandro. Ou melhor, “0 ser
boémio e malandro documentam
momentos desiguais e inconstantes
de entrada no mercado de
trabalho, no que diz respeito a
profissonalizacgdo do  artista
popular. Esta fatia do mercado
encontrava-se em expansio, mas
mostrava-se seletiva e plena de
restricbes aos menos preocupados
ao jogo da competicaio” >

Ocorreu uma “entrevista
reldampago”’, realizada por Luis
Pimentel e Luis Fernando Vieira,
com Mério Lago, e foi relatada
assim:

“Méario, vocé poderia nos
falar alguma coisa sobre Wilson
Batista?

- N&o. Nunca me dei com
marginais’ >

Mario Lago freqlentava a
boémia carioca tal qual Wilson
Batista, mas em rodas diferentes.
Isto é “apesar de freqlentar o
Nice e de gozar de algum prestigio

®!idem, ib. p.73

%2 |_enharo, A. — Cantores do Radio. Campinas: Ed. UNICAMP, 1995, p. 31

33 Pimentel, L. & Vieira, L. F. — Wilson Batista. Na corda bamba do samba. RJ Relume Dumar,
1996, p.27



%% idem, ib. p. 27

como compositor, Wilson,
juntamente com outros sambistas
da ala considerada ‘os marginais
da mulsica’, os compositores de
morro e de ‘baixos ambientes,
foram discriminados pelos
representantes do  movimento
‘profissionais da misica
brasileira’. As vezes fregiientava
0s mesmos lugares, mas € certo
gue ndo se sentava as mesas de
Mario Lago, Ari Barroso ou
Herivelto Martins’ .** O que n&o o
impediu, algum tempo depois, -
guando Wilson se tornou um
sambista de um prestigio maior
entre o meo -, de realizar
parcerias com Orestes Barbosa
(Cabelo Branco, Abigail,
Abolicéo), Haroldo Lobo (cerca de
30 mlsicas) e outros compositores
da elite do samba. No entanto, e de
um modo geral, os compositores
de classe média, relativamente
mais engajados na
profissionalizacdo do compositor,
tinham uma especial ojeriza pelo
“comércio de sambas’. Em suas
memodrias, 0 compositor Nestor de
Holanda elogia a atitude de
Custédio Mesguita (que sempre
andou com “boas companhias’),
por esse nunca ter feito parte desse
comércio. As palavras sao de
Nestor de Holanda, comentando a
vida de Custodio Mesquita:

“..Apesar de sua vida
boémia, estudou sempre,
pesquisou, soube interpretar
sentimentos populares. Se tivesse
vivido mais alguns anos, nao resta
a menor davida de que teria
participado dos bons movimentos
que tanto renovaram NOSSO



%5 Holanda, N. — Memodrias do Café Nice. op. cit. p.198
%6 jdem, ib. p. 121

cancioneiro — 0os movimentos da
gente jovem gue acabou com a
caixa-de-fésforos no samba...

..Nao vendeu producdes
nem cedeu parcerias a escoria do
meio. Ndo se deixava confundir.
No Nice, formava a €lite, ao lado
de Ari Barroso, Frazdo, Caymmi,
Néssara, Orestes, Marino Pinto,
David Nasser, Alberto Ribeiro,
Jodo de Barro, Evaldo Rui, Méario
Lago, Fernando Lobo, Lamartine
Babo, Manézinho Araujo, Joubert
de Carvalho, Jorge Murad,
Roberto Roberti, Vicente Paiva,
poucos mais’ .>*®

Apesar do boémio e seleto
grupo de compositores, os do
movimento  “profissionais da
musica brasileira’”, atuar no
combate ao “ comércio de samba”
(discriminando e repudiando os
sambistas que dele participassem),
0 samba nunca foi tdo passarinho
(para usar o termo atribuido a
Snhé) como no Café Nice, um dos
pontos altos da boémia carioca
dos anos 1930. Exageros a parte,
para Nestor de Holanda, um
assiduo freqlientador do Nice, esse
Café talvez tenha sido o maior
“ ponto de comércio de sambas do
mundo” na época. “ Porque néo
temos noticia de outro local”,
prossegue Nestor, “tao
movimentado, tdo procurado, e
onde cancgdes de todos 0s géneros
tenham sido té&o wultuosamente
transacionadas’ .**® Mas, uma
ressalva precisa ser feita, tanto o
Café Nice como outros pontos de



encontros de sambistas do Rio de
Janeiro, propiciavam também a
criacdo de sambas com parcerias
honestas, dentro das regras da arte.
Alguém , por exemplo, podia
aparecer com uma boa melodia e
pedir para o parceiro por letra,
noutros casos podia ser alguém
atrdés de um parceiro para
completar um samba, para por a
segunda parte no samba e assim
por diante. Noel Rosa, para seguir
com mais esse exemplo, - que
pouco fregientava o Nice, o
Filésofo do Samba gostava mais
dos botequins localizados nas
redondezas do elegante Café -,
acabou se especializando em por
segunda parte em sambas. Muitos
0 procuravam para completar
sambas, para por a segunda parte,
(muitas vezes Noedl acabava
rescrevendo o samba por inteiro),
e ele completava sempre, nao
deixava ninguém na mao. Quando
isso acontecia, Noel as vezes pedia
parceria, outras vezes deixava pra
14, e ndo fazia questdo de incluir
seu nome entre os autores da
musica, especialmente quando
eram amigos antigos, como € o
caso de Cartola, para gquem o
Poeta da Vila doou pelo menos a
segunda parte de um samba e
compds mais alguns em legitima
parceria.®’ De qualquer modo,
muitos dos sucessos do periodo
foram feitos, ou foram
apresentados em primeira mao, no
Nice ou em outros pontos da
boémia carioca. Sucede que do
samba € comércio, como se dizia
nas mesas dos cafés e botequins da

%7 ¢f. M&ximo, J. & Didier, C. — Noel Rosa. Uma Biografia. op. cit. pp.241 e sgts. Sobre o samba
doado, dizem os biografos de Cartola: “...enquanto compunha, recordava o ano de 1932, época em que
fez Qual foi 0 mal que eu te fiz, gravado por Chico Alves. A primeira parte do samba estava pronta.
Noel chegou e botou segunda parte. Quando o Chico veio acertar as contas, Noel ndo quis entrar na
parceriac ‘Deixa pra |4, o samba é do Cartola”. Barbosa da Silva, M. T. & Oliveira Filho, A. L. —
Cartola. Ostemposidos. op. cit p. 63



cidade, para o samba é de quem é
mais esperto e pegar primeiro, foi
uma questéao de pouco tempo. Esse
tipo de malandragem passa a fazer
parte da rotina do Nice, e de
outros lugares também, como o
Café Sdo Jodo, na Praca
Tiradentes. Nestor de Holanda se
recorda de um episddio a respeito
dos roubos de musicas que
ocorriam no Nice. Diz esse
compositor em suas Memorias do
Café Nice:

“Uma tarde encontrei, na
Galeria Cruzeiro, o autor teatral
José Vanderlei. Disse-me:
- Vocé que faz misica de carnaval, quer um tema que eu pensei?
- Digala.
- ‘Quemtem culpa, tem medo’. D& duplo sentido bem carnaval esco...
Momento depois, vi Haroldo Lobo, no Nice, sentado, sozinho. Fui logo
propondo:
- O José Vanderlei me deu um bom motivo carnavalesco: ‘Que tem culpa tem
medo’.
Vamos fazer?
Haroldo me alertou:
- Na&o fale. Aidéia é ¢tima! Se alguém ouvir, vai rouba-la. Parece até que vocé
nao conhece o Nice!
Olhei em volta e ndo achei nenhum compositor. Havia, adiante, em outra mesa,
apenas um velhinho, inteiramente desconhecido, estranho ao meio. Comentei:
- Calma, Haroldo. Ninguém me ouviu.
- Até as paredes tém ouvidos para roubar idéias...
Tomamos o cafezinho, conversamos mais um pouco e ele decidiu:
- Vamos a um lugar qualquer, onde possamos ficar a sos, para fazer essa
mar cha.
Fomos a sociedade Brasileira de Autores Teatrais, pensando em encontrar sala
vazia onde pudéssemos isolar. Logo a entrada, demos com o Zé da Zilda.
Chamou-nos:
- Vegam o tema que estou [com ele] para o carnaval. (sic)
Cantou.
- ‘Quem tem culpa tem medo...’
Haroldo perguntou, surpreso:
- Quemtedeu estaidéia?
- Foi o pobre de um velhinho, que veio agora do Nice. Até larguei 20
cruzeiros de gorjeta...
Haroldo me olhou, indignado:
- Eundo tedisse?” *°

%8 Holanda, N. de — Memdrias do Café Nice. op. cit. p. 58



O método de trabalho do
sambista, em regra, dispensa
anotagoes em partitura.
Normalmente, um simples papel de
maco de cigarros, ou a toalha da
mesa de um botequim, somados a
uma fértil imaginacéo, ja sdo mais
do que 0 necessario para criar e
anotar um bom samba - para
anotar a letra do samba, pois a
melodia fica arquivada na
memdria até ser passada para uma
pauta, por uma outra pessoa, ou
ser gravada. Seu méodo de
trabalho é um pouco diferente do
compositor  erudito, ou do
compositor letrado. Se  essa
afirmativa é vélida para a maioria
dos compositores populares, tanto
no Brasil como em outros lugares,
no caso dos chamados sambistas
de morro, €la é ainda mais
verdadeira. Entre os compositores
oriundos da classe média, ainda é
possivel encontrar uns poucos
sambistas com algum
conhecimento tedrico de musica,
como um Custédio Mesquita ou
um Ari Barroso, para citar apenas
estes dois nomes conhecidos. Ja
entre os sambistas de morro, cuja
situacdo social ndo raras vezes
sequer permite um acesso maior a
escolaridade  tradicional, o]
conhecimento tedrico de misica é
algo distante, eles trabalham (e
como trabalham!) intuitivamente.
Assim, no processo de
profissionalizacdo do compositor,
deter o conhecimento formal de
musica podia garantir um emprego
regular como arranjador de discos
ou de mUsicas a serem executadas
(ao vivo) no radio (Pixinguinha,
por exemplo, trabalhou muito
nessas duas fungdes, um emprego
“ estavel” porém pouco
remunerado); dava uma certa



autonomia ao compositor, uma vez
gque €le podia dispensar a
contratacdo do misico (ou
“maestro”) que realizava o0
trabalho de notagdo musical; e, ter
conhecimentos musicais, também
podia evitar, a0 menos em tese,
gue sua musica fosse roubada por
outrem.

O conhecimento de teoria
musical (saber ler e escrever
musica), aliado a algum maandro
bom de briga, por outro lado,
também incrementava ainda mais
as ja pitorescas histérias de
apropriacéo indevida de sambas.
Como o0 sambista  pobre
normalmente ndo sabia ler e
ecrever musica, (além de ser
considerado, quase sempre, como
um estranho ao meo), se
transformava numa presa fécil
para os aproveitadores. Benedito
Lacerda, um importante e
talentoso flautista que liderou
varios regionais ao longo dos
anos, juntamente com Brancura,
um famoso  batuqueiro (e
malandro) do Estacio de Sa e
autor de alguns sambas que
fizeram muito sucesso em seu
tempo nas vozes dos melhores
cantores da época, segundo conta
Mario Lago, tinham também suas
técnicas particulares e métodos
proprios de composicéo. A histéria
de Mério Lago ocorre no Café Sdo
Jodo, e é assim contada:

“(..) Metade da casa
funcionava para cafezinho, na
€poca ainda se tomando sentado, e
a outra servia de restaurante. Uma
divisdo de madeira, com trelicas a
partir de um metro do chéo, fazia
os limites entre o pires e o prato.
Coisas incriveis aconteciam ali, e
de algumas delas foi personagem o
Brancura, que tinha cartaz de



malandro, vivia entre os crioulos
do samba, era amigo de cantores e
gozava de influéncia para gravar.
Chegou até a fazer sucesso na voz
de Chico Alves, com o samba
‘Deixa esta mulher chorar’, que é
de um crioulo chamado Ferro.

Quando ouvia alguma
musica com possibilidade de
gravagdo e sucesso, marcava
encontro com o incauto no Sao
José. Chegava o arigd, sinbnimo
de otério na giria de malandro,
Brancura o levava para uma mesa
colada a divisio de madeira e
mandava que ele cantasse. Do
outro lado estava o0 Benedito
Lacerda, munido de lapis e papel
de mlsica, para escrever o que ia
ouvindo. Quando tudo estava
prontinho, o Benedito tendo dado
o sinal de ja ter posto a melodia
nas pautas, o Brancura tirava de
malandro e valente, pois a
encenacao, pelo menos era de
assustar:

- Cabra muito do safado é
vocé, ein? Vem pra ca me cantar
um samba que é meu. Nao te dou
umas porradas agora mesmo nem
sei porgque. Ha cinco dias escrevi
este samba com O compadre
Benedito.

As vezes o incauto aceitava
0 trugue e metia o rabo entre as
pernas. Outras, queria virar bicho.
Era a hora de aparecer o Ledo de
tapete, como chamavamos o
Benedito: assustava, de téo feio,
mas ndo fazia mal a ninguém. O
Brancura perguntava se ele estava
com a melodia escrita no outro
dia. Claro que estava. ‘Entdo
canta, antes que eu arrebente os
cornos desse veado'. Benedito
cantava 0 samba acabado de
escrever, 0 Brancura se enchia de
razies e 0 jeito era o0 papanata se
mandar. Dias depois o0 samba



aparecia como sendo do

Brancura” .>*°

Com problemas na (falta
de) arrecadacdo de direitos
autorais, somados aos meios
aternativos de fazer misicas e as
condicdes gerais de trabalho, a
“dtuacdo dos compositores que
comercializavam suas musicas é
entristecedora. Os ganhos
antecipados perdiam de longe
para a arrecadacao de direitos que
faltaria depois, em momentos
dificeis de isolamento e de falta de
trabalho. Ismael Slva que o diga.
Geraldo Pereira e Wilson Batista,
idem. Cartola e Nelson
Cavaquinho passaram sua
existéncia  modestamente, SO
tardiamente ganhando
reconhecimento geral. Cartola
chegou a dizer que a sua vida era
semelhante as fitas de mocinho,
que so vence no final” .** Mesmo
0S compositores que tiveram
melhores condi¢bes de trabalho,
com total acesso ao radio e ao
disco, os que possuiam um nivel
relativamente melhor de
organizagdo e consciéncia a
respeito de seu direitos, também
tiveram indmeros problemas e
dificuldades para poderem manter
seus modestos padrdes de vida.
Apenas a titulo de esclarecimento
comparativo, no que tange aos
direitos autorais, enquanto um
Cole Porter poderia se aposentar,
caso desgjasse, e viver para o resto
da vida, confortavelmente, apenas
com o0 que recebia por Night and
Day, Ari Barroso, autor de um dos
maiores sucessos do periodo - e da
misica brasileira em todas as

%9 | ago, M. — Na rolanca do tempo. op. cit. pp.117-118. A respeito desses métodos de composi¢ao de
Brancura e Benedito Lacerda, ver também: Maximo, J. & Didier, C. — Noel Rosa. Uma Biografia. op.
cit, p.290; e, Barbosa da Silva, M. T. & OliveiraFilho, A. L. — Cartola. Ostemposidos. op. cit p.60
%0 |_enharo, A. — Cantores do radio. op. cit. p.37



€pocas, a0 compor uma espécie de
hino oficioso do Brasil: Aquarela
do Brasl - teve uma vida, ndo
miseravel, mas apenas modesta.**
Pixinguinha, um outro exemplo,
autor de sucessos imortais como
Carinhoso e Lamentos, entre tantos
outros, para comprar uma casa
prépria, apos décadas de trabalho,
precisou vender varios de seus
choros mais famosos, (entre eles,
Ingénuo, Naguele Tempo, Sofre
porque queres etc.), para Benedito
Lacerda, que desde entdo aparece
como parceiro do velho Mestre
nessas masicas.*** J& uma Carmem
Miranda, por sua vez, no auge do
seu sucesso nos Estados Unidos,
chegou a ser a artista estrangeira
com 0 maior salario daquele pais,
uma  carreira internacional
realmente fabulosa, em todos os
aspectos, principalmente  os
financeiros. Sua mansdo na
Califérnia, considerada, por
algum tempo, como a verdadeira
embaixada brasileira nos Estados
Unidos, atesta bem sua condicéo
de star.®® Mas, a carreira de
Carmem se baseou no seu trabalho
de cantora e atrizz ndo de
compositora. JA Ari Barroso, que
também fez uma notavel, e pouco
rentavel, carreira internacional,
com musicas como Na Baixa do
Sapateiro e Aquarela do Brasil®®,
ndo conseguiu levar uma vida a

%1 sobre avida de Ari, ver: Cabral, S. — No tempo de Ari Barroso. op. cit; Sore ainformag&o a respeito
de Cole Porter, ver: Holanda, N. — Memorias do Café Nice. op. cit. p.100

%2 sobre a vida de Pixinguinha, ver: Cabral, S. — Pixinguinha. Vida e Obra. op. cit.

%3 Sobre Carmem Miranda, ver: Carmem Miranda. A embaixatriz do samba, in: Ensaio Especial. op.
cit.

%4 A primeira mésica, nos Estados Unidos, ficaria conhecida apenas como Bahia (ou Baia), e Aquarela
do Brasil, através da versdo para o inglés de S. K. Russell, se transformaria em Brazl. Esse samba-
exaltacdo de Ari Barroso, Brazl, foi incluido no filme de Walt Disney, Al6, amigos, de 1942, se
transformando num retumbante sucesso na terra do Tio Sam. De acordo com Ruy Castro, “em pouco
tempo, Brazl, teve tantas gravagdes nos Estados Unidos que, até hoje, na Europa, ha quem pense que se
trata de uma musica americana (o proprio filme de 1985, Brazl — O filme, de Terry Gillian, sb tem esse
nome para diferenci&lo de Brazil — a cancdo)”. Castro, R. — “MUsica Popular, das ‘Bananas ao
‘Desafinado’” . in: O Estado de S&o Paulo, Caderno 2, 16 de setembro de 2000, g/p.



altura do sucesso de sua obra.
Nestor de Holanda, em calculos
realizados e publicados em 1948,
época em que a Aquardla do Ari
estourava nos Estados Unidos,
comenta as dificuldades do
compositor brasileiro em receber o
gue Ihe era devido:

“Para se ter idéia do que
lucra o autor com suas producdes
divulgadas nos Estados Unidos,
tomemos por exemplo o caso de
Ari Barroso, que €, sem davida, o
compositor nacional mais
executado no estrangeiro.

Do dinheiro que rendem as
musicas do autor de Aquarela do
Brasil na terra do Tio Sam, 50%
ficam com o editor norte
americano. Dos 50% que restam,
outros 50% sdo tirados para o
autor da letra impressa ou
gravada, ou melhor, o autor da
versdo, ficando, para o dono,
25%...

Mas esse dinheiro sb viria
para as suas maos se ele estivesse
nos Estados Unidos, sem nenhum
outro contrato com  editor
brasileiro. Ari Barroso, como 0s
demais, tem contrato com editor
brasileiro. Logo, seu dinheiro é
enviado para o Brasil. Resultado:
da parte que |lhe cabe em seu
proprio dinheiro, ele ainda paga
14% de impostos...

Dira o leitor, com toda
certeza, que esta sobra vai cair em
maos do compositor!...Mas,
qual!...Ainda temos subdivisbes a
fazer...E o editor brasileiro ndo
ganha nada?! Légico que €le
também tem ‘direito’...E um terco
da parte restante pertence ao
editor brasileiro...



Conclusao: se uma
composicao de Ari Barroso render
Cr$ 1000,00 nos Estados Unidos,
o editor norte-americano fica com
Cr$ 500,00 e o autor da versio
para o inglés fica com Cr$ 250,00.
Tirando Cr$35,00 de impostos,
restam cr$215,00. Menos Cr$
71,66 do editor brasileiro, Ari
Barroso recebe, no final das
contas, Cr$ 143, 32...” 3®

A expansdo da musica
norte-americana em todo o mundo,
somada ao monopdlio exercido
pela ASCAP (American Society of

Composers, Authors and
Publisers) nos Estados Unidos,
criava barreiras guase

intransponiveis para o crescimento
musical, em escala mundial, da
musica de outros lugares.
Paralelamente a esse fato, a
legisacdo brasleira se via
totalmente desprotegida diante do
processo de modernizacdo da
producdo e distribuicdo da
mUsica, 0 que acarretava na quase
obrigacdo do musico brasileiro ter
gue pagar para ser executada obra
sua no exterior, ao invés de
receber pelo sucesso obtido em
terras  distantes. Mas os
compositores e sambistas com
carreiras internacionais ndo eram
a maioria, muito pelo contrario. A
grande maioria de sambistas eram

%5 Holanda, N. — Memérias do Café Nice. op. cit. pp.99-100; H& calculos semelhantes, sobre o que
rendeu Aquarela do Brasil nos Estados Unidos para Ari Barroso, in: Cabral, S. — No tempo de Ari
Barroso. op. cit. p.282



negros e pobres, quase sempre
habitantes dos morros cariocas, e
gue viram as portas nao se
abrirem com tanta facilidade para
0 Seu ingresso no moderno mundo
do show business. Fosse pela
guase total exclusdo do mundo
dourado do radio e do disco, ou
fosse pela propria maneira como
esses sambistas viam 0 samba
como mercadoria (isto €, inserido
nas relacbes capitalistas de
producdo de bens simbdlicos e
culturais), muito mais um quebra-
galho imediatista que
propriamente uma obra de autor,
com méritos e créditos a serem
recebidos. O samba, com a
introducéo dos modernos meios de
comunicacdo de massa, Seguiu
uma trajetdria de transformacéo, e
0 préprio universo do sambista se
transformou também, mesmo ele
ndo tendo consciéncia imediata
disso. O samba deixava sua
comunidade, onde atéo inicio do



seculo fora gerido e cultivado,
para ganhar as massas (em que
pese as restrigdes e precariedades
do periodo) do Brasil. Os
compositores oriundos da classe
media, por sua vez, iniciaram todo
um processo de tentativa de
conscientizacéo do que deveria ser
um masico profissional, mesmo
gue, de certo modo, esse processo
tenha passado um pouco ao largo
do morro, e ndo tenha incluido
efetivamente o sambista pobre no
processo. Entre discussdes em
mesas de botequins, compra e
vendas de sambas e lutas pelos
direitos autorais o sambista saia
da chamada Epoca de Ouro,
tentando se equilibrar na corda
bamba da vida



Capitulo IV. De que samba falavam os sambas e sambistas do
periodo

“Tem muita gente ai
gue s6 fala em samba.
Veam o que fui
fazer...” Ernesto dos
Santos, 0 sambista
Donga

O samba, como uma expressao cultural popular, tratou de varios assuntos
ao longo de sua historia. Mesmo se nos determos apenas aos anos de 1920/1945,
periodo que estamos estudando, os temas de sambas ainda serdo muitos (temas
carnavalescos, lirico-amorosos, malandragem, nacionalistas, crénica social
etc.). No entanto, o samba produzido no periodo estudado neste trabalho, de
forma direta ou indireta, foi também uma musica que se auto-definiu, e em varios
momentos. O samba procurou se auto-definir (n0 momento mesmo em que se
urbanizava na entdo Capital Federal e se afastava de suas caracteristicas rurais
de danca e festa, para ndo dizer “folcléricas’), primeiro enquanto género
musical (logo reificado pela nascente indistria da misica, transformado em
produto a ser consumido pelas “massas’), para imediatamente se auto-
proclamar enquanto a musica carioca e 0 género musical brasileiro por
exceléncia, um dos maiores simbolos da identidade nacional do pais. Neste
sentido, o que se segue é um estudo centrado na tematica do samba que se auto-
referenciou.

a) O samba € uma festa

Um dos assuntos que mais tinta fez correr nos estudos sobre a misica
popular brasileira talvez tenha sido o aparecimento do Pelo Telefone. Na versdo
mais difundida, relatada pelo cantor e radialista Almirante, o Pelo Telefone,
considerado o primeiro samba gravado, teria sido composto coletivamente na
casa da Tia Ciata, por volta de 1916, e batizado de Roceiro. Feitas algumas
apresentacdes publicas desta misica (no Cine-Teatro Velo e para a imprensa) e
aproveitando a difusio dos telefones no Rio de Janeiro, “ os apresentadores de
mUsica preferiram citar como titulo a segunda linha dos versos de Mauro de
Almeida — ‘pelo telefone’” . Dado o éxito da musica, Donga a registrou, como
Pelo Telefone, na Biblioteca Nacional e anotou o fato em tabelido, em novembro
de 1916.*®° Logo em seguida a misica seria gravada pela banda Odeon (versio
instrumental apenas) e pelo cantor Baiano e coro, como “ samba carnavalesco”
(assim apresentada, inclusive pelo cantor, na propria gravacao, antes do inicio
da masica propriamente dita), pela Casa Edson do Rio de Janeiro, para o

%6 Almirante — No tempo de Noel Rosa. 22 ed., RJ: Francisco Alves, 1977. pp.21-22



carnaval de 1917, e seria um dos grandes sucessos daquele ano.**” O Pelo
Telefone, como j& foi observado por outros pesquisadores, ndo foi nem o
primeiro samba da histéria e nem o primeiro a ser gravado.**® Talvez tenha sido,
“isso sim, o primeiro a fazer grande sucesso” .** Sgja como for, o Pelo Telefone
desencadeou, ou trouxe a tona, uma série de acontecimentos importantes para a
histéria do samba moderno, do samba como misica popular.

Uma outra questdo que também deixou muitas paginas na historiografia do
samba (sem que se chegasse a contento a uma conclusdo) diz respeito a origem,
a etmologia, da palavra .*” Carlos Sandroni, em seu Feitico Decente, ao estudar,
ndo a origem da palavra, mas os significados dados ao termo samba, nos revela
gue ele era desconhecido no Rio de Janeiro até o Ultimo quartel do século XIX.
Ainda segundo este autor, no Brasil (visto que a palavra samba apareceu em
varios pontos distintos das Américas), o termo até os primeiros anos do século
XX significava, ou estava associado, ao universo negro (a cultura feita por
escravos e/ou ex-escravos), as coisas do “Norte” (entenda-se Norte como
incluindo a atual regido nordeste do Brasil, em especial a Bahia) e ao mundo
rural (ao campo).*™* Por estar em franca desarmonia com os valores pretendidos
pela sociedade carioca do inicio do século XX, a associacdo do samba ao que de
mais “ baixo” e“ atrasado” poderia existir tinha consequéncias 6bvias quanto ao
prestigio a ele atribuido nesse periodo. E neste contexto que aparece o Pelo
Telefone. Auto-intitulado “samba carnavalesco” no selo do disco e na
“ apresentacdo” gravada pelo cantor (muito comum nesse periodo heréico do
disco, alias), o Pelo Telefone também traz em um de seus versos uma referéncia
explicita ao samba: “porgue este samba/sinhd, sinhd/é de arrepiar...” Mas, nesse
momento, a qual samba estariam se referindo os versos do Pelo Telefone?

De imediato pode ser observado um dado interessante quanto a
“popularizacdo” do samba, com o aparecimento do Pelo Telefone. Em um
levantamento feito por Flavio Slva, este autor mostra que a palavra samba, em
1916, s6 apareceu 3 vezes na imprensa carioca; ja em 1917 seriam 22 vezes e
.em 1918, 37 vezes.*”> Sntoma de uma répida e vertiginosa difusio (ainda que
l[imitada quando pensada em termos de massa), mas que possibilitaria no
decorrer da década de 1920 o coroamento de Snhd, o aclamado “Rei do
Samba” . O samba comegava entdo, simbolicamente, seu translado da Bahia para
0 Rio de Janeiro. Isto €, iniciava sua urbanizacdo, sua modernizacdo, sua
transformacéo em género musical moderno e popular. O samba produzido no
Rio de Janeiro nas primeiras décadas do século XX, tanto em sua forma musical
guanto na maneira de seus autores 0 comporem, € ainda um misto de
componentes tradicionais e modernos. Ndo podemos pensar na autoria do Pelo
Telefone, por Donga e Mauro de Almeida, em 1917, do mesmo modo como
pensamos ha autoria de Aquarela do Brasil, por Ari Barroso, no final dos anos
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1930. No entanto, como bem observou Flavio Slva, Donga é “o autor da
historia, é ele quem inventa a cancédo e assim fazendo inventa o samba carioca
em muitas das caracteristicas que veio guardar até hoje” .*”* Donga e o Pelo
Telefone, o criador e a criatura, por assim dizer, representam mais do que
gualquer outra coisa 0 mito de origem de uma tradicao, eles sdo os elementos
primordiais na invencéo da tradicdo musical brasileira, para usar esta expressio
de Hobsbawn.*™

Elementos modernos e tradicionais coexistindo simultaneamente tanto na
cancao como na maneira em que foi composto o Pelo Telefone cria uma relacéo
estética e social que o diferencia tanto do samba anterior quanto do samba que
ainda estava por vir, pois ele ndo € nem totalmente moderno e nem totalmente
tradicional. Ja foi observado que neste samba de Donga existem trechos de
Rolinha, “ burleta de ambientacéo sertangja O Marroeiro, escrita por dois lideres
do movimento, Catulo da Paixdo Cearense e Inacio Raposo, e musicada pelo
maestro Paulino do Sacramento, apresentada em marco daquele mesmo ano de
1916 no teatro Sdo José, da Praca Tiradentes’ . E cujo refrdo era: Olhaarolinha,
sinhd, sinhd/ Mimosa flor, sinhd, sinhd/ presa no lago, sinhd, sinhd/ Do meu avo.
Na letra registrada por Donga em 1916, o refréo seria adaptado para: Al,
rolinha, sinhd, sinhd/ se embaracou/ € que a vizinha, sinhd, sinhd/ nunca sambou,
sinhd, sinhd/ porque este samba/ de arrepiar, sinhg, sinhd/ Pde perna bamba,
sinhé, sinhd/ Mas faz goza, sinhd, sinhd.>” Além disso, os proprios “ autores’ da
misica, Donga e Mauro de Almeida, relativizariam suas respectivas
participacOes na autoria do samba. Donga, em entrevista ao jornal O Globo,
varios anos apos a gravacao de 1917, disse ter recolhido um tema melddico sem
dono e o desenvolvido. Ja o autor da letra, Mauro de Almeida, ainda em 1917,
por meio de duas cartas enviadas a imprensa carioca, afirmava que “ 0s versos
do samba carnavalesco ‘Pelo Telefone'...ndo sdo meus. Tirei-os de trovas
populares e fiz como vérios teatrélogos [grifado no original] que por ai
proliferam; arregleio-os, ajeitando-os a misica, nada mais...A0 povo a sua
rolinha, que é mais dele do que minha” .5

Composto coletivamente na lendaria casa de Tia Ciata, o Pelo Telefone
torna-se um primeiro marco na passagem do bastdo do samba feito no recéncavo
baiano para a criacéo do samba carioca. Donga (que era carioca de nascimento,
como Pixinguinha e Sinhd), talvez ndo quisesse se afastar do nicleo de baianos
migrantes que viviam no Rio de Janeiro ao registrar a misica em 1916. Coisa
gue efetivamente nunca se concretizou, apesar das brigas e rusgas gque esse seu
ato deixou entre ele e 0 grupo dos baianos, principalmente Hilario Jovino e Tia
Ciata que também reclamavam a participacdo na feitura do samba. Contudo, em
varios momentos de suas entrevistas ele ndo nos deixa ver claramente uma
necessidade de romper com o grupo baiano. Ao contrério, ele queria era unir
forcas e trabalhar em prol da ndo estigmatizacdo e perseguicdo que o samba
vinha sofrendo. Em uma de suas entrevistas, Donga mostra seu desgjo de mostrar
aos cariocas que “ 0 samba no era aquilo que ees pensavam’ *”’. Diz Donga:
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“Nosso desgjo era introduzir o samba na sociedade carioca. Eu, o Germano,
genro da Tia Aciata, o Didi da Gracinda costumavamos procurar Hilario Jovino,
mestre de samba, que nos aconselhava na selecdo das musicas. Em 1916,
comecamos a apertar o cerco em torno da Odeon, para gque gravasse um samba.
Mas a ocasido sO iria surgir no ano seguinte. Foi quando consegui gravar o
famoso Pelo Telefone.” ¥

Desestigmatizar o samba também era um dos projetos de Snhé. O Rei do
samba, que conviveu com o grupo baiano e também reclamava a autoria do Pelo
Telefone, teve uma participacdo impar no processo de modernizacdo do samba.
Professor de violdo de pessoas da alta elite, como o futuro cantor Mario Reis
(que fora descoberto por ele), Snhé sabia muito bem qual era o (des)prestigio do
samba e daquele instrumento de seis cordas na sociedade carioca da época. Se
atentarmos para a obra de dois grandes nomes da literatura brasileira de
periodos proximos ao que estamos estudando poderemos ter uma idéia do
desprestigio social do violdo. Em O Cortico (1890), de Aluisio Azevedo, o samba
e 0 violdo, se ndo estdo associados somente aos negros, estdo pintados e
descritos (bem ao gosto da escola naturalista a qual o escritor foi um dos
maiores representantes no Brasil) como elementos da ral€, coisa de pobres, coisa
de boémios, chegando mesmo a “animalizar” as sensacdes provocantes e
provocadas pela raé. A titulo de exemplo, lembremos a passagem onde Rita
Baiana — uma mulata provocante e sensua — vai a um “forrobodd” (a um
samba), durante “um belo luar de lua cheia”, junto com Firmo, um outro
personagem do romance referido:

“Foi um forrobod6 valente. A Rita Baiana essa noite estava de veia para a
coisa; estava inspirada! Divina! Nunca dangara com tanta graca e tamanha
lubricidade!

Também cantou. E cada verso que vinha de sua boca de mulata era um
arrulhar choroso de pomba no cio. E o Firmo, bébado de volUpia, enroscava-se
todo ao violao; e o violao e ele gemiam com 0 mesmo gosto, grunhindo, ganindo,
miando, com todas as vozes de hichos sensuais, num desespero de luxdria que
penetrava até ao tutano com liguas finissimas de cobra.” *°

Um outro exemplo podemos encontrar em Lima Barreto. No seu Policarpo
Quaresma (1911), onde o desprestigio social do violdo esta anunciado por meio
de Ricardo Coragdo dos Outros, o famoso personagenyseresteiro criado por
Lima Barreto. Todavia, no romance de Lima Barreto, - balizado principalmente
pela critica barreteana ao nacionalismo e ao francesismo das elites brasileiras
nas duas primeiras décadas do século XX, e por conseguinte, diferente do
tratamento dado pelo naturalismo d’O Cortico -, ocorre ja uma relacdo dubia
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entre o seresteiro tocador de modinhas e os personagens da elite fluminense, que
ora perseguem e desprestigiam seu instrumento (o violao) e ora o convidam para
tocar em suas festas, sgja no Méier ou em Botafogo.** Sinhd, por seu turno,
encarna melhor o personagem Ricardo Coracdo dos Outros de Lima Barreto e vé
no violdo uma possibilidade de redencdo dos negros e do samba perante a
sociedade carioca.

Snho, que seiniciou na flauta (sem conseguir muitas coisas), logo passaria
para o piano (onde conseguiu alguns empregos como pianista de lojas de
partituras), mas foi por meio do violdo que o compositor melhor desenvolveu seu
trabalho. Snhd sabia da importancia do violdo para um masico popular no
Brasil. Ou sga, ele tinha nogdo que a valorizagdo de um passaria
necessariamente pela valorizacdo do outro e assim justificava seu amor pelo
instrumento:

“ H& muitos anos que venho sofrendo abracado a um pedaco de tabua, com
um pedacinho de pau e seis cravelhas embutidas e seis cordas esticadas...E a
pura vibracdo das sonoridades santas, que me tem dado coragem pra produzr
um ‘Pelo Telefone', uma ‘Bahia é boa terra’, um saltitante ‘Quem € bom ja
nasce feito’, um‘Pé de Anjo’...

S6 mesmo o0 mavioso poderia inspirar estas regionais cancdes, misica e letra
de minha inteira autoria (...).**"

Snhd dava aulas de violdo e “ manifestava seus propdsitos com muita
clareza. Queria e disse ter conseguido fundar uma nova escola, um estilo novo de
cantar e tocar viol&o” .*** Em suas aulas, Snhé exigia que seus alunos tocassem
e cantassem “ dentro do ritmo que queria, de um modo diferente” do que se fazia
até entdo. Mério Reis, que aprendeu violao com Snhd, e que muito admirava seu
mestre, além de ser possivelmente o melhor intérprete das cancdes do Rei do
Samba, com seu jeito mais falado que propriamente cantado, pode ser visto como
um dos primeiros el ementos
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importantes na elaboracéo do samba carioca moderno. Ou, nas palavras de Luis
Antonio Giron, “ Snhd se esforcava em ingtilar nos intérpretes um jeito silabado
de cantar, que ele denominava de ‘meu proprio estilo’. Na realidade, a estrutura
sincopada do samba e suas chulas (versos) descontraidas, tracos herdados do
lundu, exigiam um tratamento menos lirico do material melédico. Mas Snhé foi
0 estruturador do samba urbano, um samba sem caracteristicas étnicas
determinates, que implicava uma miscigenacao de influéncias. E, a certa altura
de sua atuacdo, sentiu necessidade de criar um projeto estético-socioldgico:
profissionalizar a masica popular, fundar o canto brasileiro a partir do ritmo do
samba e levar 0 novo género a conquistar um publico maior, inclusive a alta
sociedade. A aparicdo de Mério Reis na loja A Guitarra de Prata representou
para Sinho a consequéncia |dgica de um antigo projeto” %%

Assim, é possivel entender o seu Professor de Violdo (lancado apenas
postumamente, em 1931, por Januario de Oliveira, que canta em estilo reisiano)
como uma celebracdo, um condensamento de seu projeto de valorizacao/
modernizacéo do samba por meio do violdo. A letra deste samba de Snhé diz o
seguinte:

“ N&o fosse eu da fuzarca
professor de violao

de linho de boa marca
mocinho de coragao

N&o alcancava o clamor
Dafina eliteemflor

Ao versgar a cancao
Com grande amor

Até que enfimeu ja vi

O violao ter valor

Ser dedilhado

pela elite toda em flor

Ja pode um preto cantar
na casa do Senador

gue tem palminha

desde os filhos ao doutor,

ai
Mas se amanha Deus
quiser
tirar-meavidaeuire
bem satisfeito

poisjavi o que sonhei
Era aviola querida
Orgulho desse saldo
Do meu Brasil

%3 jdem, ib. p.43



Harmonizando 0

coracso, ai” .***

Donga e Snhd lutaram pela valorizacdo social do samba, entretanto, o
projeto de um se diferenciava do projeto do outro na medida que o primeiro néo
levava muito em consideracdo a criagdo de um mercado consumidor de sambas
(talvez pensasse em publico apenas). Quando Donga grava o Pelo Telefone diz
ndo saber (ou seimportar) se sua misica iria se transformar em um produto que
Ihe rendesse algum dinheiro. Diz Donga em seu depoimento ao Museu da
Imagem e do Som:

“ Eu sempre fui objetivo. Nao pensava em dinheiro, pois ndo tinha a menor
no¢do de que a gravacgao iria dar isto ou aquilo. Fiz o negécio pelo instinto e
pelo grupo, porque o Hilario era um sujeito muito sensato e diziia que nés
tinhamos que mostrar aquela gente que o samba ndo era aquilo que eles
pensavam. Nés davamos um samba e éramos intimados para ir a delegacia. Vocé
ja pensou?” **

Snhdé por sua vez, que ndo viveu o suficiente para nos deixar algum
depoimento gravado no Museu da Imagem e do Som sobre o que ele pensava
claramente a respeito, tem uma nogdo mais definida de que as conquistas de
publico para a musica popular passavam pelo mercado. De forma indireta
podemos deduzr tal afirmacdo por meio de seu repertorio, repleto de citagdes,
temas e arranjos muito propicios para os grandes veiculos de comunicacéo de
sua época, o teatro de revista e o disco. Ou em outras palavras, “o estilo de
Snhd e o chamado estilo jazz-band eram faces da mesma moeda: misica de
entretenimento para 0 nascente publico urbano, afeita a danca e a
despreocupacdo” .*** Muito mais afeito ao sucesso comercial, Sinhd ndo se
importava em recolher temas populares das ruas do Rio de Janeiro (juntamente
com os temas que ele mesmo compunha) e transforméa-los em sambas ou cancdes
de sucesso comercial, misturando-os com o sotaque do maxixe (muito propicio
para os bailes de saldo) ou mesmo com os ritmos estrangeiros de sucesso no
momento (como o rag-time, por exemplo).

Polemista eximio, Snhé ndo deixou de usar seu entrevero com Donga,
Pixinguinha e China, polémica que teria se iniciado por causa do Pelo Telefone,
como mais um modo de se auto-promover perante o publico carioca. O Rei do
Samba reclamava para si a autoria do Pelo Telefone, o que detonaria uma série
de sambas provocativos contra o0 grupo dos baianos, onde se incluia os
compositores acima citados. Por seu turno, (uma vez que Snhd ndo estava
brigando com pessoas exatamente despreparadas musicalmente), os “ agredidos”
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revidavam cada vez mais forte com uma saraivada nova de grandes sambas.*®’
Em um de seus sambas (0 segundo da série, fruto da polémica — o primeiro seria
Resposta a mentira, de 1917), Snho ironicamente perguntava a Donga quais
eram os outros autores do Pelo Telefone que ele ndo havia registrado na autoria
da cancdo. A provocacao era dada no titulo do samba, uma pergunta direta e
provocativa. Quem sdo eles?, perguntava Sinhd no titulo da cancdo lancada em
1918. A resposta a pergunta titulo poderia incluir uma série de pessoas que ja
haviam questionado Donga na letra de outros sambas. Hilario Jovino, Tia Ciata
e outros partideiros do grupo dos baianos. A letra do samba, entretanto, ndo
desenvolve a questdo da autoria. Com imagens de um mundo rural e tradicional
(“ Canga do boi, carreiro, laid, o luar” etc.), Snhd faz um samba codificado mas
com um enderegco certo. Donga sabia a quem estava enderecada a
pergunta/titul o.

Ao mesmo tempo em que iniciava sua polémica com Donga e com o grupo
dos bainos que viviam no Rio de Janeiro, Snho comegava a se afastar desse
nlcleo de sambistas, comecava a se tornar independente e ter a possibilidade de
visualizar um samba “ diferente” daquele feito nas casas das tias baianas. Logo
no inicio de Quem sdo eles?, Snhd, bem ao seu estilo, ja provocava dizendo que
a “ Bahia é uma boa terra/ elala e eu aqui” . Bem, mas vamos a letra integral da
mUsica:

“ A Bahia é boa terra,
elaldeeuaqui,iaia,

ai, ai, ai

nao era assim que meu bem chorava.

Na&o precisa pedir que eu vou dar
Dinheiro ndo tenho mas vou roubar

Carreiro olha a canga do boi,
Carreiro olha a canga do boi
Toma cuidado que o luar ja sefoi.
Ai, que o luar ja se foi

O castelo é coisa boa
Entretanto isto ndo tira
laid

Al, ai, ai

E |4 que a brisa respira.

N&o precisa pedir que eu vou dar...
Dinheiro ndo tenho mas vou roubar.
Carreiro, olha a canga do boi
Quem sdo eles, quem sdo eles?
Diga la e ndo se avexe

37 Essas “brigas’ e pol@micas nunca foram levadas pelo lado pessoal. Donga, Pixinguinha e Sinhd
nunca deixaram de se falar ou se encontrar por causa disso. Eram pol@micas restritas ao campo
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SA0 uns peixinhos de escabeche.
N&o precisa pedir que eu vou dar...
O resto do caldo pro teu jantar...” %

A resposta & provocagao de Snh6 ndo demorou muito a chegar. Os baianos
e descendentes, que frequentavam a casa da Tia Ciata, se sentiram ofendidos,
principal mente com as referéncias pouco amistosas em relacdo a Bahia. Hilério
Jovino respondeu a Snhé com o samba N&o és tdo falado assm, no qual
convidava o futuro auto-intitulado Rei do Samba a modéstia. Donga, por seu
turno compde a misica Fica cadmo que aparece® Dentre todas as
respostas/sambas dadas a provocacdo de Snhd, a mais famosa e contundente
viria de Pixinguinha e seu irmdo. Pixinguinha e China (Otavio Viana), deram a
resposta que Snhd queria ouvir no samba Ja te digo (lancado em disco apenas
em 1923). Ou sgja, entre os outros autores do Pelo Telefone que Donga havia
omitido estava também o nome de J. B. da Slva, o Snhd. Todavia, Pixinguinha e
China o descreviam na letra da cangdo, expondo suas mazelas pessoais.
Ridicularizavam as qualidades musicais de Snhé, tido como um péssimo flautista
(eisso vindo de Pixinguinha, j& um famoso e requisitado flautista, deixava Snh6
sem muitos argumentos), criticavam seu janotismo e evidenciavam certas
particularidades fisicas do sambista provocador. Muitas, inclusive, motivo de
constrangimento por parte de Snho, que sempre tentava esconder o fato de ndo
ter todos os dentes. Eis a letra de Jate digo, a resposta dos irméos Viana para a
pergunta Quem sdo eles?, feita por Snho:

“Umsou eu e o outro eu ja sei quemé
ele sofreu pra usar colarinho em pé

Vocés nao sabem quem é ele
Pois eu vos digo

Ele é um cabra muito feio

E fala semreceio

E sem medo do perigo

Ele é alto magro efeio

E desdentado

Ele fala do mundo inteiro
E estd avacalhado

No Rio de Janeiro

No tempo que tocava flauta
Que desespero?

Hoje ele anda janota

A custa dos trouxas

do Rio de Janeiro.

38 Apud, Lisboa Jr., L. A. — A presenca da Bahia na musica popular brasileira. Brasilia: Musicmed,
1990, p.36
%9 ¢f. idem, ib. p.35



Nesta bela brincadeira
Ninguém se meta

Que este samba com certeza
Desta bela pagodeira

E de certo dos Baetas” .*®°

Acuado, Snhd ainda compde em 1919 Trés macacos no beco, uma
referéncia a Pixinguinha, China e Donga.** Mas seria apenas com O pé de
anjo, lancada em 1920, que Snhd veria os frutos de sua polémica com o grupo
dos baianos. Essa marcha seria 0 grande sucesso do carnaval daquele ano,
gravada pelo jovem Francisco Alves. Na letra de O pé de anjo Snhd procurava
responder mais ou menos na mesma moeda ao ataque feito pelos irméos Viana,
com o Jate digo. O polemista, na letra da marcha, ridicularizava os pés enormes
de China, irmao de Pixinguinha, e logo nos primeiros versos da cancdo ja ia
avisando a quem pudesse interessar:

“ Eu tenho uma tesourinha
Que corta ouro e marfim
Guardo também pra cortar

Linguas que falam de mim’ %

O samba e as musicas de Sinhd, no principio dos anos 1920, ja iniciavam
uma certa ruptura com o modo tradicional de fazer samba. No proprio O pé de
anjo (uma marcha carnavalesca), Snhé usava elementos melddicos de uma valsa
francesa de grande sucesso na época, Cest pas difficile (Oh! Oh! Oh!),
conhecida no Brasil como Jenny, de J. Dorin®*® Os elementos rurais e
“folcloricos’ utilizados pelos baianos e descendentes que viviam no Rio de
Janeiro, aos poucos, por meio de Snhd, se transformavam em elementos
urbanos, modernos e antenados com a misica comercial de outros paises, na
confeccdo do samba. No mesmo disco em que lanca O pé de anjo, nhuma
demonstracdo manifesta da necessidade de romper definitivamente com o modo
de fazer samba do grupo dos baianos, Snhoé langa, no lado oposto do 78 rpm, 0
Fala meu louro (conhecida como Papagaio Louro), onde mais uma vez deixa
clara sua decisdo de se afastar do grupo da Tia Ciata e das coisas da Bahia. Na
letra de Fala meu louro, Snhé ataca uma das grandes personalidades deste
estado nordestino, a figura de Rui Barbosa, implicitamente (e em varios
momentos com versos de sentido duplo — como a referéncia ao habitual chapéu
coco de Rui e o coco, simbolo das praias baianas), e toma partido pelos cariocas
(que estariam sendo enganados pelos baianos), que ndo precisavam da retérica e
outros engodos para se sobressairem, pois ja séo bons desde o berco. Diz Snhé
em seu Falameu louro:

“ A Bahia ndo da mais coco
Para botar na tapioca,

0 j4 te digo, China e Pixinguinha, in: Oito Batutas. Curitiba: Revivendo, s/d. (faixa 15 do CD)

¥ ¢f, Giron, L. A. —Mério Reis. op. cit. p.44

%2 O pé de anjo, Sinhd, in: Sinhd. O Pé de Anjo. Curitiba: Revivendo, §/d. (faixa 1 do CD)

393 ¢f. Cardoso Jr., Abel — Francisco Alves. As mil cangdes do Rei da Voz. Curitiba: Revivendo, 1998.
p.35



Pra fazer o bom mingau
Para embrulhar o carioca.

Papagaio louro

Do bico dourado,

Tu que falavas tanto

Qual arazao que vives calado?
Né&o tenhas medo

Coco de respeito,

Quem quer se fazer ndo pode
Quem é bom j& nasce feito.” **

Tomando-se uma vez mais o
Pelo Telefone como referéncia da
invencdo da tradicdo do samba
carioca (brasileiro), temos mais
uma diferenca do samba de Snho
e daquele feito e praticado na
casa dastias baianas. Snho talvez
represente melhor a passagem do
compositor coletivo para o
compositor/autor individual. E
nesse sentido € importante
atentarmos para a passagem do
samba/danca/festa para o]
samba/mdsica  (samba como
género musical definido por
certas caracteristicas). O samba
Pelo  Telefone, que teria
ocasionado toda a polémica de
Snh6é com o grupo dos baianos,
foi composto coletivamente, em
um partido-alto realizado na casa
da Tia Ciata. De acordo com o
sambista e pesquisador Nei Lopes,
0 partido-alto era, no passado,
uma  “espécie de  samba
instrumental e ocasionalmente
vocal (feito para dancar e cantar),
constante de uma parte solada,
chamada ‘chula’ (que dava a eleo
nome de samba-raiado ou chula-
raiada) e de um refrédo (que o
diferenciava do samba corrido).
Modernamente, espécie de samba
cantado em forma de desafio por

3% Fala meu louro, Sinhd. MUsica gravada em 1919 e lancada por Francisco Alves em 1920. in: Sinh.

vol.ll1, Curitiba: Revivendo, §/d. (faixa 1 do CD)



dois ou mais contendores e que se
compbe de uma parte coral
(refrdo ou ‘primeira’) e uma parte
solada com versos improvisados
ou do repertério tradicional, os
guais podem ou ndo se referir ao
assunto do refréo.” %
Depoimentos de antigos sambistas
confirmam as palavras de Nel
Lopes e reafirmam a
caracteristica de danca que o
samba possuia. Ou sgja, 0 samba
estava associado muito mais a
danca do gue propriamente a um
género musical  estabelecido.
Marinho da Costa Jumbeba, neto
da famosa Tia Ciata, assm
recorda dos partidos-alto
realizados na casa de sua avo:

“...0 partido-alto na casa
da minha avd era uma coisa
linda! Era tocado por pandeiro,
cavaquinho,  violdo, flauta,
clarinete (de acordo conforme os
instrumentos que tinha), tocado
por Pixinguinha, Jodo da Baiana,
Donga, Alfredinho e outros mais
compreendeu? Mas era uma coisa
linda! Nao existia negécio de
bumbo naquele tempo! Era tocado
somente por esses instrumentos e
cantar era pouco. Era sb tocado
por esses instrumentos. E o
pessoal, as senhoras, ai iam
sambar. Tinha que saber sambar
no pé  compreendeu? No
rebolado! Era uma coisa...era o
samba auténtico mesmo aquele
samba, naquele tempo! Na casa
de minha avo Aciata,
compreendeu?...” *%*

Com o perdéo da redundancia,
0 samba era feito para se sambar

3% | opes, N. — O negro no Rio de Janeiro e sua tradicdo musical. op. cit. p.51
%6 Marinho da Costa Jumbeba, em entrevista cedida a Nei Lopes, in: Lopes, N. — O negro e sua
tradicdo musical...op. cit. p.105



(dancar). Apesar de ter sua
coreografia especifica, - o bom
sambista era aquele que sabia
dizer no pé -, o samba como
danca vai além disso. N&o se pode
dizer do samba 0 mesmo que se
diz de outras  “misicas
dancaveis’, tais como a polca, a
valsa ou 0 maxixe, para citar
apenas estes trés exemplos™’. Pois
0 samba, nesse momento, € mais
gue mera coreografia, ele aparece
como algo indissociavel do local
onde é praticado: o0 pagode.
Sendo assim, 0 samba pode ser
visto como sinbnimo de “baile
popular”, mas ndo no sentido
coreografico, e sim “no de festa,
em que danca, masica, comida,
bebida e convivéncia ndo podem
ser concebidas
separadamente” .>* Dizer ir a um
samba era mais correto do que
propriamente dizer tocar um
samba, pois 0 samba € um festa de
carater intimo (para amigos e
familiares). Em varios momentos,
nos depoimentos e entrevistas
deixadas pelos antigos sambistas
o cardter de festa do samba esta
presente, 0 que denota o aspecto
ldico e  agregador (de
socializagdo) contido no samba,
ou no ato de fazer um samba
(entendido como festa). Todavia,
em um trecho de um depoimento
de Donga, a relacdo intrinseca
entre o samba e uma festa esta
mais do que explicita. Donga se
refere a um samba de oito dias,
gue obviamente ndo se trata de
nenhuma cangéo (com duracéo de
oito dias?!) e nem tdo pouco de
uma danca coreografada.
Vejamos o que diz Donga:

37 A rigor, qualquer msica pode ser dangada, mas nos referimos aguelas cujos passos caracteristicos de
imediato a definem, ou a associam, a um determinado género musical.
3% Sandroni, C. — Feitico Decente...op. cit. p.101



“Na minha casa houve
samba de oito dias ininterruptos.
Era um prazer. O syjeito vinha e
descia. Depois ia trabalhar e
voltava para o samba. Era na
base do que o baiano tem no
coracao. Baiano sempre foi farto.
Nao é querer elogiar, mas tinha
prazer em receber a turma, tanto
fazia se por dois ou oito dias.
Chamava-se ‘abarracar’. Eles
abarracavam oito dias,

sambando” .3

O samba associado a uma festa
ndo desaparece imediatamente
com a chegada da geracao
posterior aos chamados primeiros
sambistas. Cabe lembrar do
famoso samba de Noel, o Com
gue roupa?, de 1930, onde o Poeta
da Vila pergunta insistentemente
Com que roupa/eu vou/Ao samba
gue vocé me convidou. A
expressdo implicita na masica de
Noel é “ir ao samba”. E nédo é
possivel ir a um género musical,
SO € possivel “ir a0 samba’ se
este for uma festa.’® Mas uma
festa de samba, nesse periodo,
ndo diferia muito de uma festa de
candomblé. Ambas as coisas, 0
ldico e o litdrgico, aconteciam
em situacBes muito proximas. Se
tomarmos as festas da casa da Tia
Ciata, que ficaram na memdria
oral da hitéria do samba como
sendo a referéncia por exceléncia,
como exemplo de uma estrutura
padréo das antigas festas de
samba e candomblé, teremos a
seguinte configuracdo: baile na
sala de visitas, samba de partido
alto nos fundos da casa e

¥ Donga, depoimento a0 MIS, in: As vozes desassombradas do museu. op. cit. p.84

“0 A expressio “ir ap samba’ aparece mesmo em sambas recentes, do final do século XX, como na
composicdo de Paulinho da Viola que diz: “Eu vou ao samba/porque longe dele ndo posso viver”. Cf.
Sandroni, C. — Feitigo Decente... op. cit. p.101



batucada (ou candomblé) no
terreiro.””’ Dessa combinacdo é
possivel deduzir os trés elementos
fundadores e muito associados a
memodria da “ origem” (e pureza)
do samba: o instrumental regional
(proveniente do choro e que se
liga ao ambiente descrito na sala
de visitas); o local privilegiado do
samba, como sendo no fundo de
quintal; e a associacdo invariavel
a cultura negra, simbolicamente
representada no rito religioso
praticado no terreiro.

Snhd, se j& ndo mais se
preocupa em sacralizar o “fundo
de quintal” como o local
privilegiado do samba, a0 mesmo
tempo em que grava sambas com
orquestras de baile muito
adestradas aos ritmos da moda
(ndo se preocupando em manter
fidedidade ao instrumental do
regional), ndo deixa de enfatizar a
relacdo do samba com o universo
negro (e em muitas cangdes, com
0 universo dos pobres, como em A
favela va abaixo). O universo
negro/religioso esta presente em
pelo menos duas cancbes de
sucesso de Snhd: Macumba Gegé
de 1922 e em Feitico Gorado,
gravada por Carmem Miranda em
1930. Filho de santo, e tendo
como guia espiritual o respeitavel
Pai Assumano, o polemista Rei do
Samba nédo se furta de glosar as
vantagens de ter o corpo fechado,
principalmente para aqueles que
polemizavam com ele. Em
Macumba Gegé, comentando seu
corpo fechado aos detratores e os
desdenhando, diz o sambista das
polémicas:

“ Estas falando de mim

“% sobre isso ver depoimentos de Donga, Jod da Baiana e Pixinguinha, in: As vozes desassombradas
do Museu. op. cit.



eu nao ligo ndo
€ a magoa que tens
no teu coracao.

Eh! Gegé

Meu encanto

Eu tinha medo

S nado tivesse um bom
santo.

Ainveja é umfato
Que nunca temfim
Podes vir de feitico

Pra cima de mim” .*%

Os ritos religiosos
provenientes de ex-escravos, no
Rio de Janeiro em franco processo
de modernizacdo do comeco do
século XX, tornar-se-80 todos
macumba. Ainda que persistam
varios nucleos de candomblés no
Rio de Janeiro, como o0s
organizados pelos grupos de
baianos migrantes, “no dominio
das crencas rdligiosas, a
macumba representa esta
desagregacao da memoria
coletiva”. Em outras palavras,
com a fragmentacdo social
desencadeada pela modernizacao
capitalista, “a macumba
corresponde a marginalizacdo do
negro numa sociedade de classes
em formacdo”. Ela se configura
ao mesmo tempo como “sinal e
resposta a desagregacao social” .
Enquanto sinal ela denota “a
posicao marginal do negro no seio
da sociedade brasileira’,
enquanto resposta, €la é o
“resultado de uma melhor
integracéo cultural no conjunto

2 Macumba Gegé, Sinho. Letra extraida do CD E sim Sinhd. Lira Carioca com Clara Sandroni e
Marcos Sacramento, se. 1999. Faixa 7 do CD.



da sociedade’ .*® A macumba é
uma sintese religiosa envolvendo
elementos negros, catdlicos e
espiritas (do espiritismo
kardecista), portanto, mais
abrangente em termos de
sincretismo que o candomblé
tradicional. Com a penetracdo do
espiritismo kardecista no Brasil,
j& desde fins do século XIX, com
Seu Viés nitidamente positivista,
criou-se uma dicotomia entre as
praticas religiosas, agora
segmentadas  entre o dto
espiritismo, referente ao
kardecismo, e 0 baixo espiritismo,
referente as préticas religiosas
provenientes dos grupos negros,
agora genericamente
denominadas de  macumba.
Definida pelos peritos policiais
como “a reunido espirita sob o
rito africano”, a macumba torna-
se um foco do feitico g, tal como o
candomblé, se vé associada ao
samba, amplificando
sobremaneira 0  desprestigio
social deste Ultimo, ja tomado
como uma coisa de negro, a
antitese do conceito de civilizagéo
(branca/européia, crista e
capitalista) adotado pelas elites
brasileiras até entdo.**

Snh6, que ja havia cantado
a macumba em seu samba de
1922, em Feitico Gorado recorre a
todo tipo de mandinga, para
compor a letra de mais este
samba.*®® Snhd, juntamente com
0S outros sambistas de sua
geracdo, ao gravar sambas com
tematicas oriundas das religides
afro-brasileiras, vai fixando na
tradicdo dessa mlsica, a mistica
do feitico do samba, da misica

“%3 Ortiz, R. — A morte branca do feiticeiro negro. 22 ed. SP: Brasiliense, 1991. p.29

“%* Sobre isso ver: Maggie, Y. — Medo do Feitico: relagdes entre magia e poder no Brasil. RJ:
Arquivo Nacional, 1992. pp.152-153

“%5 of. Feitico gorado, Sinhd, in: Sinhé vol.l Curitiba: Revivendo, §/d. Faixa 15 do CD.



que encanta e prende seus
ouvintes. Inimeros sambas foram
compostos com essa temética, e
em varias épocas distintas. Além
dos sambas ja citados de Snhé, a
lista poderia seguir com mais
alguns exemplos. Qué qué ré qué
qué, atribuido a Jodo da Baiana;
Feiticaria de Custédio Mesquita e
Evaldo Ruy, Feitico da Vila de
Noel Rosa; Na gruta do feiticeiro
de Candoca da Anunciagdo e E.
Vidal; Despacho de Ari Barroso;
Lamento negro de Constantino
Slva e Humberto Porto, entre
outros.*® A mistica de ser uma
musica irresistivel, que enfeitica a
quem a ouve, acompanhou o
samba desde entdo. Em 1946,
Marlene lanca um samba de Zé
Keti e Jayme Slva, intitulado
Samba rasgado. Neste samba, ndo
ha a palavra feitico, ela ndo
aparece na letra, mas a
caracteristica sedutora do feitico,
gue torna o samba irresistivel esta
presente. No inicio do samba, os
compositores deixaram bem claro
gue, tendo o fetico (sendo
magico), o samba se torna algo
impossivel de ndo ser respondido
em seu apelo. Diz assim o inicio
da letra deste samba:

“Al, ai

Eu ndo posso ouvir um
pandeiro

Que corro a sorrir pro
terreiro

Marcando 0 compasso no
chéo

Al, ai

O meu corpo fica tremendo

O ritmo vai acendendo

“% Sobre o tema do feitico no samba, ver: Assim era o radio, programa Viva o samba n°3, produzido
por Haroldo Lobo para a Radio Tupy, 13.09.1950. Reeditado por Collector’s Editora Ltda, s/d. Fita
cassete.



Um grande braseiro no meu
coracdo...” *’

Se Snho6 usa do sincretismo religioso expresso no feitico e no corpo fechado
da macumba para reafirmar o carater negro do samba, Pixinguinha (embora um
musico mais ligado ao choro) se utiliza do tema religioso para delimitar o local e
as circunstancias preferenciais do samba, uma vez que ele sempre se reporta as
festas de samba e candomblé realizadas nas casas das tias baianas como sendo
as ideais para a feitura do samba. O autor de Carinhoso reafirma assm a
associacdo do samba com o universo negro, mas diferente de Snhd e dos
sambistas posteriores, define o samba como sendo uma festa ludico-religiosa -
cujas comida e bebida servem tanto para os “ convidados humanos’, os de carne
e 0sso, da festa, como também para serem oferecidas ritualisticamente aos
Orixas - e tendo um local preferencial para ocorrer, o fundo das casas das méaes
de santo. Em Samba de Négo, gravado em 1928 por Francisco Alves, o samba a
gue Pixinguinha se refere faz parte, € a parte ludica, do ritual do candomblé. O
samba, nesta masica, € o preambulo das atividades religiosas, € uma festa que
conta com muita bebida (cachaca, vinho, licores) e comida baiana (acaca e
aberém) na época onde ainda seia preso por praticar o samba. E somente apos o
término do samba (da festa), com os preparativos ja todos feitos, que a religido
seinicia e 0 santo toma seu corpo, isto &, o possui dentro das normas ritualisticas
do candomblé, onde uma entidade possui 0 corpo daguele que € o seu “ cavalo” .
Vamos entdo a letra deste samba de Pixinguinha e Cicero de Almeida (o
Baiano):

“ Samba de négo

nao se pode frenquenta
sO tem cachaca

pra gente se embriaga

Eu fui num samba

Em casa de Mae Inés
No melhor da festa
Fomos todos pro xadrez

Vinho licores

Acaca e aberém

Nos pés do Santo

Tava um monte de vinténs

No fim do samba
Minha caboca chegd
Virei os 6io

E meu santo me pegd

7 Samba Rasgado, Zé Ké&i e Jayme Silva Os grandes sambas da histéria vol.7.
BMG/Polygram/Globo, 1997. Faixa 1 do CD.



Cai delado
Vim de frente, vim de banda
Meu Santo disse

Qu’eu vinha |& de Aruanda” .*®

Poucos discordariam da grande importancia de Pixinguinha para a misica
popular brasileira. Considerado um de nossos maiores compositores de todos 0s
tempos, laureado como um mestre da flauta e do saxofone, um dos mais
requisitados arranjadores de seu tempo, Pixinguinha foi também um
revolucion&rio no choro, certamente um dos criadores do choro moderno.*®”
Entretanto, quando o assunto era o samba, ou melhor, sua opinido sobre o que
era 0 samba, Pixinguinha nunca avancou além do samba/festa. Perguntado certa
vez, isso muito tempo depois do periodo pioneiro dos anos 1920/30, sobre qual
era na sua opinido o “verdadeiro samba”, Pixinguinha seria enfatico na sua
resposta. Disse ele:

“O samba, o verdadeiro samba para mim? O verdadeiro? O
verdadeiro samba que eu conheco é do tempo do falecido Hilario, do tempo...ndo

€ do Snh6 também néo...do tempo do Jodo da Mata. Esses eram os verdadeiros
» 410

sambistas, ndo é? Depois apareceu 0 Pelo telefone.

Dessa sua concepcao de
samba, mesmo tendo sido um dos
primeiros musicos ligados ao
unive’'so do samba a se
profissionalizar, Pixinguinha
deixa claro sua aversido ao samba
comercializado. Ele considera
como o0 “verdadeiro samba’
aquele feito antes de Snho e antes
mesmo do aparecimento do Pelo
Telefone. Pixinguinha, no que diz
respeito estritamente ao universo
do samba, tem um ponto de vista
“elitista” sobre o0  mesmo.
Baseando-nos na andlise de
Carlos Sandroni, temos que a
visdo de Pixinguinha torna-se
“eitista” em dois sentidos. em
primeiro lugar, na medida em que
se trata de um  hiper
tradicionalismo no samba, pois vé
0 samba fechado em seu universo
religioso/festivo, onde apenas a

“% samba de négo, Pixinguinha e Cicero de Almeida, cit. in: Cardoso Jr., A. — Francisco Alves: as mil

cancBes do Rei da Voz. op. cit. p.88

%% Sobre a importancia de Pixinguinha no choro, ver: Cazes, H. — Choro: do quintal ao Municipal. op.

cit. pp. 53 e sgts

19 5pud, Cabral, S. — As Escolas de Samba do Rio de Janeiro. op. cit. p.37



4L ¢f. Sandroni, C. — Feitico Decente...op. cit. p.106

elite dos bambas (os grandes
partideiros), por sua habilidade e
familiaridade com a tradicao pode
tomar parte ativa; e em segundo
lugar, pois como se refere ao
samba praticado na casa das tias
baianas, é sabido que |4 s6 eram
admitidos, como espectadores
brancos do samba  (que
funcionavam como mediadores
culturais e a0 mesmo tempo como
biombos protetores contra a
intervengao policial), membros da
elite econbmica e social do pais,
ou pessoas de grande prestigio
social.** Tal visio de Pixinguinha
estd colocada em um de seus
sambas, intitulado Samba de fato.
Neste samba, temos a aristocracia
do samba (a cabrocha que samba
de fato; o mulato filho da baiana),
lado a lado com a “ gente rica de
Copacabana” . As duas “ elites’, a
do samba e a social, se encontram
num samba/festa, que dura até de
madrugada, quando a grande
algazarra termina, com grande
parte dos participantes ja
embriagados. Acompanhemos a
letra de Samba de fato:

“ Samba do partido-alto

S6 vai cabrocha que samba
de fato

S6 vai mulato filho de baiana

E a gente rica de
Copacabana

Também vai négo que é gente
boa

Crioula prosa, gente da coroa

Porque no samba négo tem
patente

Tem melodia que maltrata a
gente, olé



Ronca o pandeiro, chora o
violao

Até levanta poeira do chao

Partido-alto €é samba de
arrelia

Vai na cadéncia até raiar o
dia, olé

E quando o samba ta mesmo
enfezado

A gente fica com os 0io
virado

Se por acaso tem desarmonia

Vai todo mundo pra
delegacia. Olé

De madrugada quando acaba
0 samba

A gente fica com a perna
bamba

Corpo moido s6 pedindo
cama

A noite toda sO6 cortando
rama

A boca fica com um gosto
mau

De cabo velho de colher de
pau

Porque no samba que n&o
tem cachaca

Fico zangado fazendo
pirraca, olé€” . **

A essa visio quase hermética
do samba - do samba entendido
apenas como festa, realizado no
partido-alto etc. — sobrepunha-se
0 projeto de Snhd, que, ao
afastar-se do grupo dos baianos,
teve possibilidade de visumbrar a
mercantilizacdo  (moder nizagao)
do samba, ndo mais como festa,
mas como um género musical,
passivel de ser gravado e vendido
como mercadoria. Nao que

“12 samba de fato, Pixinguinha e Cicero de Almeida, in: Quando o samba acabou. Curitiba: Revivendo,
g/d. faixa 10 do CD.



sambas de Pixinguinha e Donga
ndo fossem gravados e vendidos
como mercadoria, eles eram.
Todavia, era necessario a
mudanca de consciéncia sobre o
entendimento do samba, e esse
processo se iniciou com Snho e
continuaria, sob novas bases, com
a geracdo seguinte de sambistas,
a geracdo de Noel Rosa.

b) O samba é carioca

No final dos anos 1920 e comeco da década de 1930 o samba passa
por algumas transformacgdes importantes, que o marcariam, em certo sentido,
até nossos dias. A historiografia consagra como o elemento chave que
desencadearia essas transformacbes, o aparecimento dos sambistas do
Estacio de S&, que com seu novo jeito de fazer samba o libertaria de seu
sotaque amaxixado. H4, em certos aspectos, uma efetiva modificacdo ritmica,

® Essas

mas as transformacées vdo além do mero aspecto ritmico.*
transformacdes passam também pelo entendimento que os sambistas passam
a ter do samba, pela introducéo na meméria de novos locais de se praticar (ou
fazer) o samba, pela tematica, pela postura do sambista diante dos novos
meios de comunicacéo etc. E muito conhecida e citada pelos pesquisadores do
samba a conversa, ou o debate, entre Donga e Ismael Silva, que Sérgio Cabral
teve “a felicidade de testemunhar (e a infelicidade de n&o ter gravado)”, em
fins dos anos 1960, numa das salas da SBACEM (Sociedade Brasileira dos

Autores, Compositores e Escritores de Musica). Nesse debate, Donga e Ismael

“13 Para um estudo técnico-musical sobre as transformagdes ritmicas, formais e estruturais do samba,
ver: Sandroni, C. — Feitico Decente...op. cit. pp.186 e sgts.



Silva, cada qual lancando méo de um de seus grandes sucessos tentam
explicar seus respectivos entendimentos sobre o samba. O instigador do
debate, Sérgio Cabral, segundo consta teria proposto a “classica” pergunta:

qual é o verdadeiro samba?, e os sambistas assim responderam:

“DONGA - Ué, o samba é isso ha muito tempo: ‘O chefe da policia/pelo
telefone/mandou me avisar/que na Carioca tem uma roleta para se brincar’.

ISMAEL SILVA — Isto é maxixe.

DONGA - Entédo o que é samba?

ISMAEL SILVA - ‘Se vocé jurar/que me tem amor/eu posso me regenerar/Mas

se é/para fingir mulher/A orgia assim ndo vou deixar’:

DONGA — Isso ndo é samba, é marcha”.***

Tomados como simbolos de suas respectivas geracdes de sambistas,
Donga e Ismael Silva, nos anos 1960, simplesmente traduzem a polémica
gestada na virada da década de 1920 para 1930. Polémica esta que marcaria
0 posicionamento de pesquisadores, cronistas e sambistas tanto do periodo
como também em tempos posteriores. O samba da época de Donga e Sinhé,
na bibliografia sobre o assunto, seria anacronicamente identificado como
samba-amaxixado, ao passo que o samba do Estacio ficaria para a histéria
como o “verdadeiro” samba, aquele que conseguiu se “libertar” do maxixe.
Aqui, ha algumas observacfes a serem feitas no que se refere a fungéo tanto
de um como do outro tipo de samba. O samba da geracdo de Donga era
basicamente praticado, e aqui ndo estamos nos referindo apenas aos sambas
gravados — pois temos que levar em conta que em cada geracao ha pelo
menos dois tipos de samba: o que foi gravado em disco e o que nao foi -, nas
festas das tias baianas, realizado como partido-alto que “nédo é nunca cantado
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em desfile, mas sempre em roda™”. J& 0 samba do Estacio, segundo o préprio

Ismael Silva, era um samba feito para se brincar no carnaval, para se desfilar

416

no carnaval.” Esta mudanca de funcado, por assim dizer, € mais que uma

mera mudanca ritmica (como por exemplo deixar de ser “amaxixado”), ela

44 Cit. in: Cabral, S. — As Escolas de samba no Rio de Janeiro. op. cit. p.37
15 sandroni, C. — Feitico Descente... op. cit. p.104



sublinha as transformacdes sécio-simbdlicas pelas quais o samba passaria no
decorrer da década de 1930.

De acordo com Almirante, foi apds o sucesso obtido com o Na Pavuna
(de Homero Dornelas e Almirante), tido como o primeiro samba gravado com a
percursédo de surdos e tamborins, lancado em fins de 1929 para o carnaval de
1930, que varios locais do Rio de Janeiro comecaram a despertar um interesse
efetivo pela possibilidade de levar seus sambas para toda a cidade, em forma
de apresentacao/louvacao de seus respectivos bairros. A Pavuna é um bairro
do subdurbio do Rio de Janeiro, assim, na esteira do sucesso deste samba logo
apareceriam, alguns inclusive imitando a linha melédica e o refrdo do samba
de Almirante e Homero Dornelas, sambas exaltando outro bairros e
localidades suburbanas da Cidade Maravilhosa, como o Grajau, Madureira,

Gamboa etc.**’

Ainda segundo Almirante, Noel Rosa — que havia iniciado sua
carreira musical como um compositor de mdusica sertaneja (cateretés,
emboladas etc.) -, comeca a se interessar de modo mais intenso pelo samba a
partir de 1929, ano da gravacdao do Na Pavuna. O sucesso que esta musica
obteve teria despertado em Noel o desejo de lancar seu bairro, Vila Isabel, no
mundo do samba. Selava-se assim a ades&o inconteste de Noel ao samba.**®
Noel Rosa, entéo, escreve o seu Eu vou pra Vila, samba gravado por Almirante
e Bando de Tangards em 1930, e langado no carnaval de 1931. A letra deste

samba diz o seguinte:

“N&o tenho medo de bamba
Na roda do samba

Eu sou bacharel

Andando pela batucada
Onde eu vi gente levada

Foi 14 em Vila Isabel

Na Pavuna tem turuna

416 ¢f . Entrevista de Ismael Silva, in: Cabral, S. — As Escolas de Samba do Rio de Janeiro. op. cit.
p.242

“7 ¢f. Almirante — No tempo de Noel Rosa. op. cit. pp.70-71

418 ¢f. No Tempo de Noel Rosa vols. Il e |1l. Programa produzido e apresentado por Almirante em
1951. Reeditado pela coleco Assim era o radio. RJ: MIS/Coallector’s, /d. fitas cassetes.



Na Gamboa gente boa

Eu vou pra Vila

Aonde o samba € da coroa
Jéa sai de Piedade

Ja mudei de Cascadura

Eu vou pra Vila

Pois quem é bom néo se mistura

Quando eu me formei no samba
Recebi uma medalha

Eu vou pra Vila

Pro samba do chapéu de palha
A policia em toda a zona

Proibiu a batucada

Eu vou pra Vila

Onde a policia é camarada”.**®

Em Eu vou pra Vila Noel dialoga com os outros bairros da cidade e com
0s outros sambas que se utilizaram da tematica da apresentacdo dos novos
redutos de sambas, como o Na Pavuna (“Na Pavuna tem turuna”) e o Na
Gamboa (“na Gamboa gente boa”), com cita¢des literais de trechos destas
musicas. No entanto, a vantagem da Vila Isabel em relagdo aos demais
redutos de samba, ao menos na cancéo de Noel, é o fato deste bairro possuir
uma policia “camarada”. Ou seja, o carater ludico e religioso contido no samba,
juntamente com sua associagdo ao universo negro — que vivia atentando a
civilizacdo -, em Vila Isabel ndo era reprimido pela policia. A repressdo ao
universo nao civilizado (ao samba) nao existindo em Vila Isabel (ainda
segundo a letra da cancdo de Noel), transformava este novo reduto de samba
em algo atrativo para os demais locais onde se praticavam o samba, pois
continha um elemento diferente, (a nédo repressao), na criagdo do espaco ideal
para o sambista atuar, especialmente num momento de transicdo da repressao

policial para a aceitagdo social do samba.

19 Eu vou pra Vila,Noel Rosa. in: Noel Rosa. Que se dane. Curitiba: revivendo, 9/d. (faixa 3 do CD)



Do ponto de vista da gravacao, este samba de Noel também utilizou dos
mesmos recursos ja aplicados em Na Pavuna, ou seja, foi gravado com
acompanhamento de tamborins, surdos e outros instrumentos de percussao.
No entanto, ele se diferencia do samba de Almirante na medida em que a
estrutura ritmica adotada por Noel toma como padrdo o samba do Estacio de
Sa. O samba Na Pavuna trazia apenas o acompanhamento de instrumentos de
percussdo como novidade, sua estrutura, ainda se vinculava aos sambas que
eram gravados pelas orquestras de baile dos anos 1920. Por seu turno, os
compositores do Estacio de Sa, desde os ultimos anos da década de 1920,
compdem seus “novos sambas” (com uma pulsacao ritmica toda ela baseada
em acompanhamento de instrumentos de percussao ou palmas de méo), mas
no inicio eles recebem uma roupagem instrumental da década de 1920. As
gravacoes feitas em 1928, por Francisco Alves, de Me faz carinho e A
malandragem — dois sambas do Estacio -, “sdo gravacdes histéricas porque
marcam o inicio de uma nova era para o samba, embora 0s ouvintes nao
tenham percebido as mudancas por causa do acompanhamento musical”.*° O
samba no “estilo novo” e o samba no “estilo antigo” ainda se misturavam no
Rio de Janeiro no comeco da década de 1930. Noel, (juntamente com os
outros musicos e compositores de sua geracao), ira paulatinamente separar o
samba do “estilo novo” do samba do “estilo antigo” e defini-lo como um género
musical, ndo mais atrelado as festas ludico-religiosas (ou de qualquer outro
tipo), a0 mesmo tempo em que redefine o espaco preferencial para a criacao
do samba. Assim, quando Noel adere ao samba, ele o faz tendo em mente um
tipo especifico de samba: o samba do Estacio. Para Noel este era 0 samba. No
tempo em que Carmem Miranda gravava sambas de Sinhdé e outros
compositores dos anos 1920, Noel a utilizava como uma referéncia irdnica
para explicar aquilo que ele entendia como samba. Perguntava Noel a um

jovem compositor qualquer que aparecesse com alguma musica nova:

“|sto é samba ou aquela coisa que a Carmem Miranda canta?"***

20 Cabral, S. — A MPB naera do rédio. op. cit. p.22
2! gpud, Maximo, J. & Didier, C. — Noel Rosa. Uma biogr afia. op. cit. p.233



O problema de Noel ndo era exatamente com a Carmem Miranda, até
porque ele a considerava a maior cantora de marchas de sua época, mas sim
com aquele tipo de samba que ela eventualmente também cantava. Noel vestiu
rigorosamente o figurino do samba do Estacio e desconsiderou o resto. Em
seus sambas ocorrem varias saudacdes a quase todos os recantos do samba
no Rio de Janeiro, quase todos ligados as recentes escolas de sambas e que
faziam sambas nos moldes do Estacio: Mangueira, Salgueiro, Osvaldo Cruz,
Madureira etc. No entanto, Noel nunca se referiu a Cidade Nova, local de onde
sairam 0s sambistas da geracdo de Donga e Pixinguinha, como sendo um
reduto de bambas. Ele, num primeiro momento, desloca o samba do fundo das
casas das tias baianas para o morro e o sublrbio, os locais doravante
preferenciais para o samba manter (ou passar a ter) sua originalidade. Noel, ao
cantar a sua Vila Isabel, que curiosamente s6 aparece em trés de seus
sambas, ao contrario de outros locais — como a Mangueira e o Salgueiro —
muito mais citados, deixa a entender que nao € apenas no morro que o samba
é feito, nos bairros suburbanos ele também tem seu valor. No entanto, o que
Noel faz € uma constante associacdo, por meio de suas mausicas, do samba
com o morro. Ja Orestes Barbosa, por sua vez, é mais categorico. Para ele o
samba sO mantem sua orignalidade e pureza no morro, local, segundo
Orestes, onde o samba se formou. Em seu livro dedicado ao samba escreve

esse compositor e jornalista:

“Onde nasceu o samba?
No morro...

O samba nasceu no morro.

Veio das montanhas da cidade a sua emogao”.**

No processo de associacdo do samba com o morro, como mito de
origem, além dos compositores e jornalistas como Noel e Orestes, um
ingrediente a mais precisa ser levado em conta: o desenvolvimento dos meios
de comunicacdo de massa da época que procuravam a todo momento as

novidades musicais do Rio de Janeiro, e dentre essas novidades acharam o

“22 Barbosa, O. — Samba. op. cit. p.29



samba do Estacio cuja propagacédo foi muito maior que o anterior, tornado-se
praticamente um padrdo unico de samba. Além disso, o processo foi reforcado
pelo aparecimento e desenvolvimento das escolas de samba, em sua maioria
provenientes dos morros ou adjacéncias. Neste contexto, o samba gravado no
estilo antigo passa a perder terreno no mercado fonogréafico e nas aparicées
Nnos jornais promocionais da época, tais como o0s jornais de modinha, um
grande veiculo de divulgacdo de musicas antes do fortalecimento do radio. Em
janeiro de 1931, por exemplo, os grandes destaques de A Modinha Brasileira,
um periddico especializado em novidades musicais, eram os sambas Eu vou
pra Vila e Com que roupa?, de Noel Rosa, e o samba de Ismael Silva, Se vocé

423

jurar.” Sinhd, Donga e os demais compositores do estilo antigo passaram a

ficar em segundo plano no mercado fonografico, acarretando uma significativa
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diminuicdo do mercado de trabalho Sinhdé talvez tenha sido um dos

primeiros sambistas da velha geracéo a reclamar e questionar o valor do novo
samba. Em uma entrevista ao Diario Carioca, em 1930, pouco antes de morrer,
o Rei do Samba questionava a ritmica do novo estilo,- que para ele era muito
parecida com a marcha -, e os temas abordados por esse tipo de samba. Diz
Sinhé:

“- A evolucdo do samba? Com franqueza, ndo sei se 0 que ora se observa
devemos chamar de evolucédo. Repare bem as musicas deste ano. Os seus autores,
querendo introduzir-lhes novidades, ou embeleza-las, fogem por completo do ritmo
do samba. O samba meu caro amigo, tem a sua toada e ndo se pode fugir dela. Os
modernistas, porém, escrevem umas coisas muito parecidas com marcha e dizem
gue é samba. E la vem sempre a mesma coisa: ‘Mulher, Mulher, Nossa senhora da
Penha, Nosso senhor do Bonfim. Vou deixar a malandragem, A malandragem eu

deixei’. Enfim, ndo fogem disso”. **°

Poucos anos apos a morte de Sinh6, Caninha, o rival do Rei do Samba

na Festa da Penha, retomaria o debate, em forma de samba. No samba E

423 ¢f. A Modinha Brasileira, RJ, jan/1931

“24 Donga, Heitor dos Prazeres, Jodo da Baiana, entre outros da mesma geraco, ficam um pouco
sumidos nos anos 1930, gravam pouco e quando aparecem, quase sempre € como musico acompanhante,
contratado para alguma gravacéo de disco ou alguma apresentacdo em radio.

“2% gpud., Cabral, S. — As Escolas de Samba do Rio de Janeiro. op. cit. p.36



Batucada, gravado por Moreira da Silva em 1933, Caninha descreve duas
geracOes distintas de sambistas: a geracao profissionalizada da Cidade Nova
e a geracado de sambistas do morro. De acordo com Almirante, a expresséo
batucada “foi usada inicialmente no ‘Na Pavuna’, e ligada ao repertério do
Bando de Tangaras, e depois empregada nas composicdes ‘Batente’, ‘Eu vou

426 A patucada, neste caso, esta vinculada ao samba

pra Vila’, ‘Madureira’ etc.
feito nos moldes do Estacio, tornando-se praticamente um sinénimo do samba
feito e gravado com acompanhamento dos instrumentos de percussao
fabricados pelos sambistas do morro, como os surdos e tamborins. Caninha se
utiliza da palavra batucada justamente para desqualificar o tipo de samba que
estava associado a ela, no caso, o samba do morro. Construido como se um
sambista da cidade estivesse num morro explicando a diferenga entre o samba
dele e o samba do malandro que ele I4 encontra, a letra desta musica chega a
afirmar que o samba do morro, por ser batucada, ndo é samba. Caninha ainda
atenta para o fato de que os sambistas da Cidade Nova foram os primeiros a
se profissionalizarem e também os primeiros a registrarem a autoria de um
samba. Assim, o sambista da cidade se diferencia do sambista do morro por
possuir a “patente” do samba. S&o de escolas (de samba) diferentes. Tirar a
“patente” de um samba, neste caso, significa o ato de registrar a autoria de um
samba, tal como Donga havia feito com o Pelo Telefone, em 1916. O sambista
do morro nao tira patente, pois, como era sabido na época, ele vendia seus
sambas por quaisquer trocados, que mal davam as vezes para garantir uma
noitada. Além disso, Caninha se refere ao samba como um lugar (uma festa ou
um baile) para se ir, e as morenas da cidade, ao contrario das do morro, vao
ao samba bem arrumadas, de sandalias e saiote de preguinhas, uma alusao ao
fato dos sambistas da Cidade Nova terem sido os primeiros a obter algum
respeito social. Este samba de Caninha venceria o Primeiro Concurso Oficial
do Carnaval do Distrito Federal, em 1933, e foi gravado no “estilo novo”, com
uma bela batucada de acompanhamento. N&o fosse assim, talvez nao tivesse

ganho o concurso, pois em 1933 o samba feito nos moldes do Estacio estava

426 Almirante — No tempo de Noel Rosa. op. cit. p. 72



no auge. Seja como for, acompanhemos a letra de E Batucada, samba de

Caninha e Visconde de Pycohyba (pseudénimo de Horacio Dantas):

“Samba do morro
Nao é samba, é batucada
é batucada,

é batucada.

L& na cidade
A escola é diferente
S6 tira samba

Malandro que tem patente

Nossas morenas
Vao pro samba bonitinhas

Véao de sandalias

E saiote de preguinhas (oi)".**’

Este samba de Caninha apresenta também uma questao recorrente nos
sambas do periodo: a oposicao entre o morro e a cidade. Com o aparecimento
do samba do Estacio, morro e cidade passam a significar universos
antagobnicos para o samba. O bairro do Estécio de Sa no Rio de Janeiro, como
se sabe, ndo é exatamente um morro, apesar de ficar pr6ximo ao morro de Sao
Carlos e em certo sentido engloba-lo. Noel Rosa mesmo era de Vila Isabel,
também um bairro suburbano da zona norte da cidade que nao era morro,
apesar de ficar proximo ao morro da Mangueira. O que se observa, no entanto,
€ que a visdo sobre o morro que o sambista tem ndo é exclusivamente
geogréfica, mas sim de postura diante do samba, € uma visdo mitica que vé no
morro a fonte de inspiracdo do sambista. Em O x do problema, Noel mostra
gue o que esta em questdo ndo é exatamente se o samba é do morro ou da
cidade, mas sim o antagonismo entre duas posturas distintas que decorrem do

antagonismo entre cidade e morro: a postura burguesa e a postura malandra,

421 E patucada. Caninha/Visconde de Pycohyba, in: Os Grandes Sambas da Histéria, vol.6.
Globo/RCA/BMG, 1977. (faixa 2 do CD)



sendo que apenas a segunda se enquadraria perfeitamente no samba. Neste

samba, gravado por Araci de Almeida em 1936, diz Noel:

“Nasci no Estacio

eu fui educada na roda de bamba

e fui diplomada na Escola de samba
Sou independente conforme se vé!
Nasci no Estacio

O samba é a corda, eu sou a cacamba
e ndo acredito que haja muamba

gue possa fazer gostar de vocé

Eu sou a diretora

da Escola do Estéacio de Sa

E felicidade maior nesse mundo nao ha
Ja fui convidada

Para ser estrela do nosso cinema

Ser estrela é bem facil

Sair do Estéacio é que é

0 X do problema

Vocé tem vontade

que eu abandone o Largo do Estécio

pra ser rainha de um grande palacio

e dar um banquete uma vez por semana
Nasci no Estacio

N&o posso mudar minha massa de sangue
Vocé pode crer que palmeira do Mangue

N&o vive na areia de Copacabana”.*?®

“% 0O x do problema, Noel Rosa, in: Nod Rosa por Aracy de Almeida e Mério Reis. Curitiba
Revivendo, g/d. faixa 6 do CD



O Largo do Estacio assim como o canal do Mangue eram locais do
baixo meretricio. Copacabana, ao contrario, era na época um bairro chic, com
poucas casas, e habitado por pessoas ricas, capazes de dar “um banquete por
semana”. Neste sentido, a “palmeira do Mangue”, o sambista, ndo pode viver
nas areias da praia de Copacabana, pois ele tem um modo de vida
completamente diferente do burgués, uma vida, inclusive, que ele ndo quer
abandonar. Educado na roda de bamba e diplomado na escola de samba, o
sambista rejeita o modo de vida burgués, que na letra do samba de Noel, se
vislumbra com a possibilidade de um casamento (que é rejeitado), pois ele tem
a necessidade de manter sua “independéncia”, sua vida malandra.

Tanto nos sambas de Caninha e Noel aqui comentados, como nas
reclamagdes de Sinh6 acerca do novo samba, o malandro aparece como uma
personagem ligada ao samba. A figura do malandro, que comecgou a povoar o
samba por volta do final dos anos 1920, talvez seja a denominac¢ao ultima de
um tipo recorrente na cultura brasileira. As caracteristicas primordiais do
malandro, como aquele que recusa o trabalho e vive de expedientes e golpes
aplicados em algum otario, podem ser encontradas desde pelo menos o inicio
do século XIX. Em lundus e romances do século XIX, este personagem
aparece com o nome de vadio, cujo vinculo com a musica popular se da a
partir de sua relacdo estreita com a viola e a cachaga. Tocar viola e tomar
cachaca passam a ser vistos como um icone da vadiagem, da recusa do
trabalho, e por consequiéncia, na l6gica de uma sociedade escravagista como

2 Ainda no século XIX, em

a do século XIX, como uma incitagdo a desordem.
obras literarias do periodo, o vadio tornar-se-a o capadécio. Ou seja, apenas
uma nova denominacdo para 0 mesmo personagem, cujas caracteristicas se

mantém quase as mesmas.*®

E por fim, no inicio do século XX, o vadio e o
capaddcio se transformam no malandro, visto pela imprensa da época quase
como um sindnimo de sambista, uma vez que a identidade entre sambista e
malandragem ocorre no mesmo momento em que se da a mudanca estilistica

do samba, por meio dos compositores do Estacio.***

429 ¢f . Sandroni, C. — Feitico Decente... op. cit. pp.156-158
%0 ¢f . idem, ib. p.158
3L ¢f. idem, ib. p.159



Associar o malandro ao samba, ou mesmo tomar o malandro como
sinbnimo de sambista, implica em reforcar a imagem do samba como sendo
um legitimo “produto do morro”, uma vez que o0 senso-comum da época
acreditava que os morros do Rio de Janeiro fossem habitados exclusivamente
por malandros. Orestes Barbosa, por exemplo, antes dele vislumbrar as
possibilidades “regeneradoras” do samba por meio do radio, em seu livro
Samba de 1933, associa a todo momento 0 samba com 0 morro € com seu
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habitante natural, o malandro.”™ Em A Favela vai abaixo, de Sinhd, que aborda

a demolicdo do morro da favela, o morro também é tomado como um local
habitado por malandros. Diz assim a letra deste samba de Sinhd, gravado por

Francisco Alves em 1928:

“Minha Cabocla, a Favela vai abaixo
guanta saudade tu teras deste torrao!
Da casinha pequenina de madeira

Que nos enche de carinho o coracéo

Que saudades ao nos lembrarmos das promessas
Que fizemos constantemente na capela!

Pra que Deus nunca deixe de olhar

Por n6s da malandragem e pelo morro da Favela
(..

Minha cabocla, a Favela vai abaixo

Ajunta os troco, vamo embora pro Bangu

Buraco Quente, adeus pra sempre meu Buraco

Eu so te esqueco no buraco do caju

Isso deve ser despeito desa gente

Porque o samba ndo se passa para ela

32 ¢f. Barbosa, O. — Samba. op. cit.



Porque 4 o luar é diferente

N&o é como o luar que se vé desta Favela (...)"**

Neste samba de Sinhd, assim como em E batucada de Caninha, o
malandro é posto como um habitante do morro, ligado ao samba. Entretanto,
estes sambas ndo abordam a tematica do malandro da maneira como fariam
0s compositores do Estacio. Sinhd, ao comentar as mudancas do samba, em
sua entrevista para o Diario Carioca, em 1930, ja havia se apercebido que
além da mudanca ritmica havia também uma mudanca temética no samba
novo do Estacio. A nova tematica seria apenas “mulher, mulher” e “vou deixar
a malandragem”, como havia comentado Sinhd. O Rei do Samba ndo estava
de todo equivocado em sua percepcdo sobre a nova tematica do samba e
como o malandro nela aparecia. Os sambistas do Estacio se utilizam do
malandro, ndo apenas como uma palavra citada em seus sambas, mas como
uma verdadeira tematica, articulada numa série de questdes. Carlos Sandroni
ao estudar um grupo de sambas do Estacio, ao contrario do que a recorréncia
da palavra malandro (ou correlatos, tais como orgia, malandragem etc.) nos
sambas desses compositores poderia sugerir, chega a conclusdo que a
tematica da malandragem aborda, de fato, a questdo do fim da

malandragem.***

Claudia Matos também ja havia observado, ao comentar a
tematica de A Malandragem (1928), samba de Bide e Marcal, considerado o
primeiro samba gravado proveniente do Estacio, que o “malandro surgia no
disco ja pronto a se regenerar, dividido entre a postura malandra e a postura
apaixonada, a tendéncia lirica e sentimental do samba que se desenvolveria
enormemente nas décadas seguintes”.*® Se tomarmos como exemplo o
famoso samba, Se vocé jurar de Ismael Silva, Nilton Bastos e Francisco Alves,

gravado em 1931 pelo proprio parceiro/comprousitor Chico Alves, teremos uma

¥ A Favela vai abaixo, Sinhd, in: Sinhé. vol.ll, Curitiba: Revivendo, s/d. faixa 15 do CD. (Grifos
NOSS0S).

3 Sandroni, C. — Feitico Decente... op. cit. pp.160-164

% Matos, C. — Acertei no Milhar. op. cit. p.44



referéncia sobre os sambas do Estacio que abordavam a malandragem.

Acompanhemos um trecho da letra deste classico samba:

“Se vocé jurar

gue me tem amor

eu posso me regenerar,
mas se é

para fingir, mulher,

a orgia assim nao vou deixar...”**

O protagonista/malandro, na letra do samba, pede uma jura de amor
para abandonar a malandragem (para se regenerar), mas, desconfiado afirma
ndo querer deixar a orgia. Este samba caracteriza bem o estilo do Estacio a
qgque Sinh6é percebeu em seu tempo e Claudia Matos e Carlos Sandroni
estudaram tempos depois. Ou seja, uma relagdo amorosa, que pode ser tanto
da mulher para o homem como o contrario, pode regenerar o malandro, posto
esta, que ha a possibilidade do malandro abandonar a orgia. Outros sambas
gue apareceram no periodo, inclusive de sambistas ndo ligados ao Estacio,
como Sinhé e André Filho, fizeram variacGes deste tema, mantendo a postura
tematica do Estacio: a possibilidade do fim da malandragem. Em Ora vejam s0,
de Sinhd, samba gravado em 1928 por Francisco Alves, a tematica tem quase
a mesma abordagem, apesar do malandro estar lamentando pela mulher que
“ele arranjou”, que |lhe pede diretamente para abandonar a malandragem. E
um malandro mais convicto da necessidade de viver na malandragem, até a
morte. Todavia, a questdo colocada aqui também é a possibilidade do
malandro se regenerar por meio do amor feminino. Vejamos a letra deste

samba de Sinho:

“Ora vejam sO

% e vocé jurar, F. Alves, |. Silva, N. Bastos, in: Os Grandes Sambas da Histéria. Vol. I. op. cit.,
faixa5 do CD



a mulher que eu arranjei

ela me faz carinho, até demais
Chorando

Ela me pede: meu benzinho

Deixa a malandragem se és capaz!

A malandragem eu ndo posso deixar
Juro por deus e Nossa Senhora
E mais facil ela me abandonar

Meu Deus do céu, que maldita hora!

A malandragem € um curso primario
Que a qualquer é bem necesséario

E o arranco da pratica da vida

Somente a morte decide ao contrario”.**

Em um samba de André Filho, gravado por Carmem Miranda em 1930, é
também uma mulher que pede ao malandro, veladamente, para abandonar a
orgia. Neste samba, intitulado Malandro, o eu lirico da musica, no caso a
mulher, afirma ser o contraste do malandro, apesar de o querer bem. O eu
lirico ndo explicita que quer que o “seu malandro” abandone a orgia, mas deixa
implicito na medida em que diz: “tudo que € bom nesta vida um dia tem que
acabar”. Ora, o que pode ser bom na vida de um malandro, sendo a prépria
malandragem? A malandragem que ela, a mulher amorosa, j4 esta cansada de
esperar que seu amor abandone, fazendo ambos sofrerem. Vamos a letra do

samba;

“Malandro (oi malandro)
tu sabes que eu te quero bem
te dei beijos e carinhos

e um pouco de amor também

7 Ora vejam $6,Sinhd, in: Sinhd. vol. . Curitiba: Revivendo, §/d. faixa 5 do CD



N&o quero mais te pedir
N&o vale a pena chorar
Tudo o que é bom nesta vida
Um dia tem que acabar

(oi Malandro)

Muito cedo desdenhaste
O carinho que eu te dei
Somos na vida o contraste
Eu de esperar ja cansei

(oi Malandro)

Vou te dizer uma coisa
Mas nao va ficar zangado
Eu sei que vocé também

Tem muitas vezes chorado

(oi Malandro, oi)™*®

Nos sambas citados temos alguns
elementos recorrentes. a mulher, o
amor e a possibilidade da
regeneracao do malandro. Ou
melhor, a possibilidade da
regeneracao do malandro passa
pelo amor de uma mulher, que
guer com ele viver uma relacao
estavel, uma familia, e para tanto
precisa que o malandro abandone
aorgia. Assim, aproximando
muito mais o malandro do boémio
gue propriamente da
marginalidade, Noel Rosa diz que
a malandragem € um Capricho de
rapaz solteiro, titulo de um de seus
sambas. Manter sua independéncia
para “ poder levar avida para o
lado que se quer”, rgjeitar 0
trabalho assim como o
casamento,- dois dos icones da
sociedade burguesa -, € 0

4% Malandro, A. Filho, in: Carmem Miranda. Curitiba: Revivendo, s/d. faixa 6 do CD



malandro de Noedl retratado neste
seu samba. Gravado por Méario
Reis em 1933, a letra deste samba
de Noel diz o seguinte:

“Nunca mais essa mulher

me vé trabalhando

guem vive sambando

leva a vida para o lado que quer
de fome ndo se morre

neste Rio de Janeiro

Ser malandro é um capricho

de rapaz solteiro

A mulher é um achado
Que nos perde e nos atrasa
Nao ha malandro casado
Pois malandro nao se casa
Com a bossa que eu tiver
Orgulhoso vou gritando:
Nunca mais essa mulher
Me vé trabal hando!

Antes de descer ao fundo
Perguntei ao escafandro
Se o mar é mais profundo
Que asidéas do malandro
Vou enquanto eu puder
Meu capricho sustentando
Nunca mais essa mulher
Mevé trabalhando!” **

Noel Rosa vé o sambista/malandro
como um boémio. Nesta
associacao, nasce um novo local
para o samba: o botequim. O
sambista/malandro boémio é um
assiduo freguientador de botequins,
Sgja no morro ou na cidade, e €la
gue 0 samba se faz com mais
intensidade, e a mitica do samba
do morro, soma-se a mitica do
samba de botequim como mais um
elemento do “ verdadeiro samba” .
Ja se disse que o botequim é para
0 Rio de Janeiro o que o pub é
para Londres ou o café é para

%9 Capricho de rapaz solteiro, Noel Rosa, in: Noel Rosa por Aracy de Almeida e Mério Reis. op. cit.

faixa 17 do CD



40 Sandroni, C. — Feitico Decente. op. cit. p.143

Paris: “ antes de tudo um ponto de
encontro, umlugar de
sociabilidade” .**° O samba, agora,
nao estd mais confinado,
simbolicamente é claro, na casa
das tias baianas. O botequim é um
local publico, ele € um espaco da
cidade. De forma semelhante, o
sambista ndo é mais visto como
aquele detentor dos antigos
segredos do partido-alto ou das
velhas tradi¢des, mas sim como um
malandro boémio, que perambula
pelos morros e pela cidade, pelo
Rio de Janeiro enfim. Ou sgja, a
mudanca de local e de

per sonagens relacionados com o
samba, gradual mente vao
transformando-o em carioca. No
samba de Noel, Conversade
Botequim, o espaco publico
juntamente com o cotidiano da
personagem do samba, um
malandro que faz pequenas
traquinagens, esto perfeitamente
descritos. E o lazer do
carioca/malandro muito bem
descrito pelo compositor por meio
do jogo do bicho e do futebol,
somados aos el ementos de seu
cotidiano, como a média com pao
com manteiga. O aspecto ludico
do samba € mantido em Noel,
apenas sendo deslocado para o
botequim. A relacéo dos sambistas
da época com o botequim era tdo
proxima, que muitos o chamavam
de“ escritério” , poisviviammais
|4 do que em outros lugares,
chegando ao ponto de alguns
deixarem como telefone de
contato, o telefone do bar que
freglientava. Eram famosos, na
época, o Nice, um café mais
requintado e tido como um dos
mai ores pontos de revendas de
sambas da cidade, o Apolo, onde



sereunia o grupo do Estacio, o
Carvaho, onde Noel costumava ir,
entre outros. No samba de Noel,
com humor, ele descreve o
cotidiano desses lugares
utilizando-se do garcom do
botequim como coadjuvante da
histéria narrada. Dizassima letra
deste samba gravado pelo proéprio
Noel em 1935:

“ Seu garcom faca o favor de me
trazer depressa

Uma boa média que néo sgja
requentada

Um pao bem quente com manteiga a
beca

Um guardanapo e um copo d’ agua
bem gelada

Feche a porta da direita com muito
cuidado

Que ndo estou disposto a ficar
exposto ao Sol

V& perguntar ao fregués do lado
Qual foi o resultado do futebol

Se vocé ficar limpando a mesa

N&o me levanto nem pago a despesa
V& pedir ao seu patréo

Uma caneta, um tinteiro, um envelope
e um cartao

N&o se esgueca de me dar palito

E um cigarro pra espantar mosquito
Va dizer ao charuteiro

Que me empreste uma revista, um
cinzeiro e umisqueiro

Telefone ao menos uma vez

Para 34-4333

E ordene ao seu Osorio

Que me mande um guarda-chuva aqui
pro nosso escritorio

Seu garcom me empreste algum
dinheiro

Que eu deixel 0 meu com o bicheiro
Va dizer ao seu gerente



Que pendure esta despesa no cabide
ali emfrente...” **

Do ponto de vista do processo de
mer cantilizacdo do samba e da
profissionalizagdo do misico
popular, tanto o boémio como o
malandro destoavam nos novos
tempos. Mas quando Wilson
Batista lanca 0 seu Lenco no
pescoco, a visao mais boémia de
Noel sobre a malandragem entra
em conflito com o que esta4
cantado neste samba. Segundo
Leticia Vianna, a polémica entre
Noel e Wilson Batista pode ser
vista como “ duas formas de
representacdo do malandro no
samba: ambas afirmam a fronteira
entre o trabalho e o lazer, mas
uma aproxima o malandro
sambista do mundo da
contravencado e do crime,
valorizando sua valentia, e a outra
afasta-o deste mundo, mantendo-o
na boémia e valorizando sua
inteligéncia” .*** O samba de
Wilson Batista, gravado por Slvio
Caldas em 1933, € uma apologia
ao malandro com navalha no
bolso, ao malandro que se orgulha
de sua valentia, ao malandro bom
de briga. E esta a imagem a qual
Orestes Barbosa se referiu,
recriminando, como sendo uma

“ pregacdo do crime por misica” .
Neste samba temos a descricao da
indumentéria do malandro, o

“ chapéu do lado” , 0 “ lengo no
pescoco” , 0 “ tamanco
arrastando” ea“ navalha no
bolso” . Aos aspectos exteriores do
malandro, a sua indumentéria,
soma-se 0 seu modo de andar
gingado, e seus atos de
provocador e desafiador.

“1 Conversa de Botequim, Noel Rosa, in: Noel Rosa. Nova Histéria da MUsica Popular Brasileira.

SP: RCA/Abril, 1976. (faixa 3 do lado A do disco).

*2\/ianna, L. C. R. — Bezerra da Silva. Produto do morro. op. cit pp.113-114



Orgulhoso desse seu modo, o
malandro recrimina os otérios que
trabalham e continuam na miséria,
e por fim, diz que sua inclinacéo
natural para a malandragem vem
desde criancga, avaliada por seu
talento emtirar sambas. A letra do
samba de Wilson Batista € 0 que se

segue:

“Meu Chapéu do lado
tamanco arrastando
Lengo no pescoco,
Navalha no bolso.

Eu passo gingando,
Provoco e desafio,

Eu tenho orgulho

Em ser tao vadio.

Sei que elesfalam

Desse meu proceder

Eu vgjo quem trabalha

Andar no miseré.

Eu sou vadio

Porque tive inclinagéo

Eu me lembro, era crianca

Tirava samba-cancao.

(comigo n&o, eu quero ver quem tem

razgo)” .**?

Este samba de Wilson Batista
provocaria uma polémica com
Noel Rosa, que de imediato
responderia por meio de Rapaz
Folgado. Entretanto, antes de
comentarmos o samba/resposta de
Noel é preciso lembrar que a
imagem de malandro apresentada
por Wilson Batista em Lenco no
pescoco era, de uma forma geral,
repudiada pel os sambistas que
entendiam o samba de um modo
mais profissional, aqueles que
trabalhavam no radio e no disco.
Ari Barroso, por exemplo, emuma
marcha de 1935 ainda fara
referéncia ao samba de 1933 de
Wilson Batista. Em Mulatinho

3 |Lenco no pescogo, Wilson Batista, in: Wilson Batista. Histéria da MUsica Popular Brasileira.

SP:RCA/Abril, 1971. (faixa 3 do lado A do disco)



bamba, marcha gravada por
Carmem Miranda, o sambista
apresentado é um malandro bom
de samba, que samba com
elegancia e conquista os coracdes
das mulatas, mas ndo anda
armado, ndo tem lengo no pescoco
e nem chapéu de palha. Como esta
na marcha, o personagem descrito
€ um malandro educado e
refinado, tal como o samba (que o
malandro representa) deveria ser
entendido no momento. Vejamos a
letra desta marcha:

“ O que mulatinho bamba
como desacata quando samba

Na roda é uma revelacdo
Quando €ele bate o pé
Bate 0 meu coracéo

E sabe decidir um passo
Sambando com elegancia
Dentro do compasso

N&o anda armado de navalha
Nem lengo no pescogo

Nem chapéu de palha

Mulato fino e alinhado

Tem gestos e atitudes

De um deputado

Por causa deste mulatinho
Eu fico na janela

O diainteirinho

Quando €ele passa ha calcada
Parece o Clark Gable

Em ‘Acorrentada’” .***

Mas seria de Noel a resposta mais
contundente e mais comentada e
citada pelos pesguisadores do
samba. Ao contrério dos biografos
de Noel que véem, sendo uma

“4 Mulatinho bamba, Ari Barroso/Kid Pepe, in: Carmem Miranda. Curitiba: Revivendo, s/d. (faixa 18

do CD)



contradicdo ao menos um fato

“ incompreensivel” , entre o
Noel/malandro, frequientador dos
botequins e amigo dos malandros
dosmorros, e 0 Noel queregjeitaa
malandragem do samba de Wilson
Batista**, nosso ponto de vista
esta calcado no processo de
profissionaliza¢éo do compositor
popular. Conforme escreveu Jorge
Caldeira, “ a voz que negava o
trabalho cada vez mais
trabalhava, e num dos setores mais
modernos — embora ainda
incipiente —da industria. As bases
do trabalho eram modernas, mas
os olhos s6 viam

5 ¢f. Méximo J. & Didier, C. — Noel Rosa. Uma Biogr afia. op. cit. p. 291



outras questdes, nao propriamente
da mesma ordem” . Ou sgja, “ se
antes a malandragem era vista em
imagem como uma escola de vida,
gue ensinava como sobreviver
numa ordem social onde as
possibilidades de realizacdo eram
restritas, agora — para os misicos,
pelo menos — era também um
modo de ascender socialmente sem
a necessidade de um trabalho mal
remunerado. E embora ja fosse
parte do processo de producéo
social, a mdsica ndo aparecia para
0 compositor como uma forma de
trabalho. Por isso, 0 sambista
parecia realizar o sonho de
acumular sem precisar

trabalhar” .*** A modernizacdo do
samba e as relagdes sociais
derivadas dai exigiam uma nova
atitude do sambista e Noel sabia
gue este processo erairreversivel e
alteraria muitas das relagoes
tradicionais que o sambista
mantinha com o seu samba,
relacoes essas quase sempre
[Gdicas. A civilizacdo estava
subindo o0 morro e o0 sambista tinha
gue ficar atento sob pena de
sucumbir diante dos novos tempos.
Em uma entrevista concedida para
O Globo, em 1932, Noel comenta
0 processo de modernizacao
capitalista pelo qual o samba
estava passando e
sintomaticamente toma a
dicotomia entre cidade e morro
como modo de explicar suasidéas
a respeito do samba de mercado
(da cidade) e o samba tradicional
(do morro). Diz Nodl:

“ Antes a palavra samba tinha um
anico sinénimo: mulher. Agora ja nao
€ assim. H4 também o dinheiro, a

% Caldeira, J. — Noel Rosa. De costas para 0 mar. 32 ed. SP: Brasiliense, 1987, pp.26-27



crise. O nosso pensamento se devia
também para esses gravissimos
temas. O problema da vida,
seriamente agravado com nossas
manias de complicar as coisas mais
simples, teria de imprimir novos
rumos para o samba. Agora o
malandro se preocupa no seu samba,
guase tanto com o dinheiro como com
amulher. A mulher e o dinheiro,
afinal, sdo as Unicas coisas sérias
desse mundo.

O samba esté na cidade. Ja esteve, é
verdade, no morro, iSso ho tempo em
gue ndo havia aqui em baixo samba.
Quando a bossa nasceu, a cidade
derrotou o morro. O samba |a de
cima perdeu o espirito, 0 seu sabor
inédito. Em primeiro lugar, o
malandro sofreu uma transformacao
espantosa. Antes era diferente; agora
estd mais ou menos banalizado. A
civilizacdo comega a subir 0 morro,
levando as suas coisas boas e suas

coisas péssimas” .*’

A civilizag&o subia 0 morro, como
disse Noel, mas o sentido
contrario, isto &, o samba descer
até o asfalto e procurar a
civilizacdo também ocorria, uma
vez que a mercantilizagéo da
musica popular, cada vez mais, se
apresentava como uma alternativa,
COmMo uma nova maneira de
ganhar dinheiro. A
comercializacdo do samba, 0 seu
iNgresso na recente e pouco
expandida indUstria de diversdes
do periodo, era um assunto que se
colocava para a discussdo. Em
1933, mesmo ano de langcamento
do polémico samba de Wilson
Batista, o jornalista Francisco
Guimaraes (o Vagalume), publicou
seu livro sobre 0 samba. Em seu

“7 Noel Rosa. Documento reproduzido in: Noel Rosa. Histéria da MUsica Popular Brasileira. 22 ed.

SP: Abril/RCA, 1975, p.9



livro, Naroda do samba,
Vagalume comenta o
distanciamento daquilo que ele
chama de roda de samba, dos
sambistas comerciais. Para
Vagalume, o samba que pertence a
roda é ora o samba do passado e
ora o samba de um presente que
parece ndo pertencer ao tempo, no
caso 0 morro. Ou melhor, por
desdenhar totalmente o samba
gravado, o samba industrializado,
Vagalume se apega no samba
antigo, do tempo da Tia Ciata
(feito na intimidade da casa), ou
no samba produzido no morro, que
aparentemente estaria fora do
processo de modernizagdo. Assm,
tal como Noel, Vagalume também
se utilizaré da oposicao entre
morro (local idilico do sambista
espontaneo) e a cidade (local da
deturpacdo do samba, pela
industria de diversao).
Acompanhemos a reflex&o de
Vagalume:

“ Onde nasce 0 samba?

L& no alto do morro — no coragéo
amoroso de um homem rude, cuja
musa embrutecida ndo encontra
tropecgos para cantar as suas alegrias
€ as suas magoas em versos mal
alinhavados, que traduzem o sentir de
um poeta que nao sabe o que é
metrificagdo nem tem relagdes com o
dicionério.

Ele é o poeta e 0o musicista.

Umdia, |4 no seu casebre, reline os
seus mais intimos e canta a sua
producéo.

Eles decoram rapidamente e
divulgam-na.

No primeiro sdbado, a nova
composi¢ao corre veloz por todos 0s
recantos e fica popularizada.

Passa ent&o a viver — de boca em
boca.

(...)

Onde morre o samba?



No esquecimento, no abandono a que
€ condenado pel os sambistas que se
prezam, quando ele passa da boca da
gente da roda, para o disco da
vitrola. Quando ele passa a ser artigo
industrial — para satisfazer a
ganancia dos editores e dos autores
de producdes dos outros” .2

A guestao da modernizacdo do
samba, que tornava-se cada vez
mais um produto industrializado,
estava na pauta de discussdes do
inicio dos anos 1930. Quando
Noel responde ao samba de
Wilson Batista, ele o faz visando a
imagem do sambista, do
compositor, num meio onde as
possibilidades de se viver do
samba ja podiam ser
vislumbradas. Noel, que sempre
optou por uma estratégia diferente
para abordar o malandro,

“ desmonta” a personagem de
Wilson Batista, tanto no seu
aspecto fisico (da indumentaria)
COMo NO Seu modo de se
relacionar como samba, e a
recoloca, por meio de

“ propostas’ , num plano regido
por novas possibilidades de
atuacdo. Noel tem o cuidado de
ndo atacar diretamente o
malandro, ele prefere dizer que éa
palavramalandro o fator que
estaria tirando “ todo o valor do
sambista” . Nao sendo o malandro
propriamente dito o alvo de Noel,
nos resta verificar o compositor, o
sambista como tal. Neste quesito, o
Fil6sofo do Samba, propde ao
compositor popular o “ papel e
l4pis’ . Isto é, propbe ao sambista
gue, sendo totalmente ao menos
em parte, substitua a “ experiéncia
vivida pelo conhecimento como
instrumento para a criacao” ,

8 Guimarées, F. — Na roda do samba. 22 ed. RJ: MEC/Funarte, 1978, pp.30-31



apresentando ao malandro “ a
necessidade de um novo tipo de
compositor” .*** Um compositor

que ao menos leve em conta as
novas relagdes do samba com a
sociedade, para ndo dizer com o
mercado de mUsica, e termina
aconselhando o malandro a
“arranjar umamor e umviol&ao”,
0s temas aceitos pela misica
popular do periodo e passiveis de
serem veiculados pelasradios e
ouvidos pelo “ povo civilizado” —
0s Nossos queridos ouvintes,*°
Noel quer legitimar o samba
perante a sociedade por meio da
arte, no caso a misica,

estabel ecendo-o0 como um traco
reconhecido da cultura ao mesmo
tempo em gque ndo rejeita seu
potencial mercadol6gico, como
musica popular destinada ao
consumo diario por meio da
veiculacdo em radios ou venda de
discos. Vamos entdo ao
samba/resposta de Noel, o Rapaz
Folgado, cuja letra original éa
que se segue:

“Deixa de arrastar o0 teu tamanco
Pois tamanco nunca foi sandalia
E tira do pescoco o lenco branco
Compra sapato e gravata

Joga fora essa navalha

Que te atrapalha.

Com chapéu do lado deste rata
Da policia quero que escapes
Fazendo samba-cancéo

Jate del papel elapis

Arranja umamor e um viol&o.

Malandro é palavra derrotista
Que sb serve pratirar

Todo o valor do sambista
Proponho ao povo civilizado

9 Caldeira, J. — Noel Rosa. De costas para 0 mar. op. cit. p. 31
0 O samba de Wilson Batista, Lenco no Pescoco, a0 qual Noel esta respondendo foi censurado pelas
radios cariocas em 1933, como j& comentamos anteriormente, no primeiro capitul o.



Nao te chamar de malandro

E sim de rapaz folgado” .**

A polémica entre Noel Rosa e
Wilson Batista se arrastou por
alguns anos e produziu sambas
gue se tornaram verdadeiros
classicos do cancioneiro popular
brasileiro, como o Feitico da Vilae
Pdpite Infeliz, sambas de Noel que
teriam posteriormente inimera
gravagdes.™ Por seu turno,
Wilson Batista, entdo um joveme
iniciante compositor, incentivou a
prorrogacéo da polémica - que
para Noel teria se encerrado com
sua resposta em Rapaz Folgado -,
compondo uma série de sambas
gue "mexiam com Noel", talvez
MesMo para pegar uma carona no
sucesso que o Filosofo do Samba
vivia no momento, tanto no disco
como no radio. Essa polémica
entre os dois sambistas, assim
como as anteriores entre Snhd e o
grupo dos baianos, nunca se
deram de forma pessoal e

possivel mente também nunca se
alastraram para além das
fronteiras do restrito universo de
compositores e sambistas do
periodo™®. Noel e Wilson,
discutiam apenas em forma de
sambas, ainda que por vezes 0s
sambas atacassem um ou o outro
de forma pessoal, como em
Frankstein da Vila, onde Wilson
Batista, j& no fim da polémica,
perde a compostura e ataca

1 Rapaz Folgado, Noel Rosa, in: Noel Rosa por Aracy de Almeida e Mério Reis. op. cit. (faixa 18 do
CD)

2 Dentre as musicas de Noel, estes dois sambas figuram entre os mais regravados. Sobre isso ver o
exaustivo levantamento feito pelos biégrafos do Poeta da Vila, in: Maximo, J. & Didier, C. — Nod Rosa.
Uma Biogr afia. op. cit. pp.497-516

3 Wilson Batista, em um programa de rédio, relata a Almirante, que sua polémica com Noel era
desconhecida do grande plblico. Apenas 0 “pessoa do radio” sabia que um estava “mexendo” com o
outro por meio de sambas. cf. No tempo de Noel rosa n%. Programa produzido por Almirante,
apresentado pela Radio Tupi nos dias 15 e 22 de junho de 1951, in: Assim era o radio.
RJMIS/Collector’s, d. (fita cassete)



diretamente o complexo que Noel
tinha de seu problema fisico no
gueixo, fruto de um afundamento
maxilar causado pelo forceps que
o trouxe a vida.”* Sgja como for,
no decorrer dos anos da polémica,
Noel compde em 1934 - (sem o
intuito de prolongar a discussao,
até porque por esta época ele ja
nem se lembrava mais dela) -, o
Feitico da Vila, uma misica onde o
Filosofo do Samba, mais uma vez,
procurava homenagear seu bairro,
Vila Isabel. Neste samba, Noel
afirmava:

“AVilatem

um feitico sem farofa
semvela e semvintém
gue nos faz bem

tendo o nome de Princesa
transformou o samba
num feitico decente

que prende a gente” .**°

O trecho do samba de Noel citado descreve uma cena que se
distanciava da “roda do samba”, tal como empregada por Vagalume. Ou ainda,
“aos sambistas da roda, ndo era possivel conceber uma idéia de samba como
essa de Noel. Mas ela nascia, ciosa de si”.**® Wilson Batista contraporia ao
Feitico da Vila o seu Conversa fiada, prosseguindo com a polémica entre os
dois, o que instigaria Noel a compor o antolégico Palpite infeliz logo em
seguida. Mas, polémica a parte, a letra do samba de Noel trazia elementos
novos para a compreensao das transformacdes pelas quais 0 samba passava
naquele momento. Noel diz que em Vila Isabel o samba tem o feitico e
enfeitica a quem o ouve, como anteriormente. Porém, é um feitico diferente, é

um feitico decente, o que de antemdo ja denota uma preocupacdo com a

54 Sobre as musicas envolvidas na polémica entre Noel e Wilson Batista, ver: No tempo de Noel rosa
n°6. Programa produzido por Almirante, apresentado pela Radio Tupi nos dias 15 e 22 de junho de
1951, in: Assim eraoradio. RIEMIS/Collector’s, g/d. (fita cassete)

%% Feitico da Vila, Noel Rosa/Vadico, in: Noel Rosa. Feitico da Vila. Curitiba: Revivendo, /d. faixa 3
do CD



aceitacao social. Tal como em Rapaz Folgado, onde Noel deixa o malandro nu,
decompondo o seu aspecto exterior (a navalha, o lengco no pescoco, o
tamanco), em Feitico da Vila o samba também passa a ser desprovido de suas
significagbes exteriores. Continuando a ser feitico, 0 samba ndo carrega mais
a significacdo religiosa da cultura afro-brasileira: a vela, a farofa e o vintém.
Conforme observou Carlos Sandroni, o Feitico da Vila “postula pois uma
relacdo, através do nome, entre a Vila e a Princesa Isabel. Tal relacao justifica
o fato de que a primeira tenha transformado o samba, que por sua vez é posto
em relacdo com o feitico; este, aos olhos de parte da elite brasileira, era
representante das praticas dos negros em seu aspecto ameacador. O que fica
implicito é que o que a Vila faz com o samba € de algum modo equivalente ao
que a Princesa fez com os negros abolindo a escraviddo”.*’ Sé que a
liberdade proposta por Noel para o samba inclui um afastamento do universo
negro ladico/religioso até entdo associado a ele. Desprovido de seus sinais
externos e desligado de seus locais e praticas anteriores, o samba passa a ser
apenas musica, um género musical.

Como género musical, e ndo mais como festa, o0 samba, num mundo
capitalista, € também uma coisa, uma mercadoria como outra qualquer,
passivel de ser dado, roubado, comprado e vendido. O sambista, agora, ndo
vai mais a festa do samba se encontrar com sua amada, ele compde um
samba e o oferece (pois € uma coisa) ao seu amor, como na letra deste samba

de Assis Valente e H. Porto, gravado por Mario Reis em 1935:

“Este samba foi feito pra vocé
Pra vocé numa noite de luar
Na noite em que fiquei sem teu amor

Sozinho pelas ruas a vagar”.**®

¢ Caldeira, J. — Noel Rosa. De costas para o mar. op. cit. p.34

" sandroni; C. — Feitico Decente... op. cit. p.171

“8 Este samba foi feito pra vocé, Assis Valente/H. Porto, in: Gosto que me enrosca. Mério reise Luiz
Barbosa. Curitiba: Revivendo, ¢/d. (faixa5 do CD)



Mas, retornando ao Feitico da Vila. Em um outro trecho deste samba,

escreveu Noel:

“La em Vila Isabel

Quem é bacharel

N&o tem medo de bamba
Sao Paulo dé& café,
Minas da leite

E a Vila Isabel d4d samba”.

Noel, no trecho citado, prop6e que o samba atue como um aglutinador
da cultura brasileira, posto que o bacharel (simbolo da cultura letrada, da
cultura européia) convive “sem medo” do bamba (o malandro, o sambista, o
simbolo da cultura negra marginalizada), na utdpica Vila Isabel criada pelo
compositor. Além disso, 0 samba aparece como um produto (um género
musical) genuinamente carioca (de Vila Isabel) equiparado aos pricipais
produtos dos estados de Minas Gerais e Sdo Paulo, o leite e o café
respectivamente. O samba assim defende seu “direito de participar do
mercado, de entrar nas prateleiras do patrim6nio nacional. Ndo é mais signo
de exclusdo, de separacdo, mas diferenca que soma. Ao mesmo tempo,
suavisa a alternativa demasiado radical entre o café, que é preto, e o leite, que
é branco, propondo-se a si mesmo como um misto”.*® Essa mesma forca
aglutinadora que Noel vé no samba, esta também colocada em um outro
samba de sua autoria: o Feitio de Oracao. Contribuindo ao debate que opds a
cidade ao morro, no referente ao samba, Noel propde uma alternativa
diferente: ndo é nem do morro, e nem da cidade. Vejamos um trecho de Feitio
de Oracgao, samba lancado e gravado por Francisco Alves e Castro Barbosa
em 1933:

*%% gandroni, C. — Feitico Decente... op. cit. p.172



“O samba na realidade
ndo vem do morro nem la da cidade
e quem suportar uma paixao

sentird que o samba entao

nasce no coragao”.*®

Noel ndo fala de nenhum lugar geograficamente definido, pois se o
“samba ndo vem nem do morro e nem da cidade” € porque ele nasce em algum
outro lugar, ou mesmo em ambos os lugares, ou ainda em algum lugar que néo
€ nem um e nem o outro, enfim, ele nasce “no coracdo”. Ao jogar com o lugar-
comum, que faz da musica uma expressdo direta dos sentimentos, Noel
“lembra que o resultado do trabalho do sambista (em cujo peito também bate
um coracao) €, em ultima andlise, ‘musica’: algo a que finalmente a cultura
contemporanea da um estatuto similar ao de uma sinfonia, estando ambos
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devidamente representados no dicionario New Grove”. Noel proclama,

portanto, a existéncia do

“0 Feitio de Oracéio, Noel Rosa/Vadico, in: Noel Rosa. Feitico da Vila. op. cit. (faixa 1 do CD)
“6! Sandroni, C. — Feitico Decente... op. cit. pp.174-175



samba como musica, e uma musica proveniente do Rio de Janeiro (a
sua Vila Isabel
utdpica), e a atividade do sambista, do compositor cuja imagem ele tanto
cuidou em seu debate com Wilson Batista, como um profissional da musica
popular. Ou, nas palavras de Jorge Caldeira, “deixando de ser algo que sé
pode ser aprendido no colégio do morro, o samba pode pairar no coracédo da
multiddo. Nascia o artista moderno na muisica popular”.*®

Desprovido de suas significacdes que causavam medo em parte da elite
carioca e brasileira (0 malandro/marginal e o feitico da macumba), o
samba/musica pode se associar a um outro universo simbdlico, externo a
concepcao estritamente musical: a cidade do Rio de Janeiro. Como se sabe, o
samba no Brasil era (e ainda é) praticado em diversos estados da federacéao,
apenas recebendo em cada regido um nome ligeiramente diferente, adjetivado.
Em S&o Paulo temos o samba de Pirapora, ou samba paulista; na Bahia o
samba de roda e assim por diante. O samba ndo era (e nem €) uma
exclusividade da cidade do Rio de Janeiro. No entanto, pelas condi¢cdes que a
entdo Capital Federal possuia no tocante a divulgacdo de musica pelos meios
modernos de comunicagcdo, como pelo seu status de cartdo-postal da
“civilizacdo brasileira”, os sambistas passaram a utilizar o samba (moderno)
para representar a cidade no contexto brasileiro e no exterior. Varios sambas
foram feitos em homenagem ao Rio de Janeiro, destacando seus bairros
boémios (como a Lapa), seus suburbios (Vila Isabel) e morros (Mangueira,
Salgueiro, Oswaldo Cruz — de onde sairia a escola de samba Portela -, etc.).
De modo semelhante, a tematica do carnaval carioca passa a povoar as letras
de sambas, fazendo a cronica carnavalesca (como em Camisa Listrada, de
Assis Valente); falando dos amores perdidos na quarta-feira de cinzas (como
em Agora é Cinza, de Bide e Marcal); ou consagrando os locais da grande
apoteose do samba, como a Praca Onze (como em Praca Onze, de Herivelto
Martins e Grande Otelo), um local publico tdo importante para o samba como o
botequim, uma vez que propiciava o0 entrelacamento entre as diversas

camadas sociais e culturais do Rio de Janeiro, entre outros assuntos

“2 Caldeira, J. — Noel Rosa. De costas para o mar. op. cit. p.36



abordados sobre o carnaval. O samba, assim, passa a significar para o Rio de
Janeiro 0 mesmo que o tango significa para Buenos Aires ou 0 jazz para New
Orleans. Ou seja, 0 samba € o ritmo caracteristico da cidade. Falar de um é
lembrar do outro. Orestes Barbosa, em seu livro sobre o samba de 1933, nédo
tinha dlvidas a respeito de ser o samba a mdusica perfeita para o Rio de
Janeiro. Ao descartar a possibilidade do baido, do batuque e do catereté

serem cariocas, o autor de Chao de Estrelas diz em seu livro:

“O samba é carioca.

A emocéo da cidade esta musical e poeticamente definida no samba”.*®®

Esse entrelacamento entre o samba e o Rio de Janeiro ocorre,
precisamos lembrar, na esteira de um projeto que visava levar a “civilizagcéo
carioca”, entendida como a mais avancada do pais, para o resto (atrasado) do
Brasil. A musica popular, no caso o samba moderno, cumpriria uma funcdo
bem definida: ele deveria civilizar o pais e apés isso, mostrar a civilizacao
brasileira aos outros povos civilizados do mundo. O ser carioca nada mais é
gue um preambulo para algo de maior vulto: o ser brasileiro. Sendo assim, em
1934, Carmem Miranda ja cantava abertamente aquilo que em Noel so6

apareceu de forma velada. A Pequena Notavel cantava assim:

“O samba pra ser bem brasileiro, meu bem

tem que ser feito no Rio de Janeiro

O carioca nao tem medo de muamba
E podem falar mal

Pois no samba ele é bamba

“63 Barbosa, O.- Samba. op. cit. p. 11



Embora ndo querendo
Todos tém que dar valor
E porque o povo carioca

E francamente do amor

Ai, que alegria

De quando o samba é brasileiro
Desafia todo mundo

E na cadéncia é o primeiro
Quando ele é carioca

Corre o mundo e néo é sopa

E ouvido e é visado

E desacata até na Europa

E agora

O samba pra ser bem brasileiro, meu bem

tem que ser feito no Rio de Janeiro”.***

Juntamente com as transformacdes ritmicas trazidas pelo pessoal do
Estacio, vieram também, no mesmo periodo, as transformacdes simbdlicas e
de condicéo de producdo do samba. Desprover o samba de suas significacdes
primeiras, transforma-lo em género musical, qualificA-lo como sendo algo
respeitavel socialmente e identifica-lo com a cidade do Rio de Janeiro foram
guestdes primordiais para que o samba pudesse ser algado como 0 noOSso
ritmo por exceléncia, a musica que, elevada a categoria de identidade
nacional, representaria o Brasil na sinfonia mundial. No entanto, por tais
tranformagdes terem ocorrido no momento mesmo em que o0 samba passava
pela transformacdo estilistica trazida pelos sambistas do Estacio, personagens
tdo importantes no periodo, como um Noel Rosa, passam a tomar como
modelo de samba possivel (para ndo dizer verdadeiro) aquele produzido e

gravado com a batucada de tamborins e surdos, descartando quase que por



completo a producéo e os sambistas da geracdo anterior. Morros (0S novos
redutos do samba, quase sempre origem de alguma escola de samba), cuicas
e tamborins, por um lado, e malandros boémios e inteligentes (o que nao quer
dizer regenerados!), pastoras comportadas, mulatas faceiras e sambistas
apaixonados, por outro, (tanto uns como outros, elementos constantes nos
varios sambas de carnaval, por exemplo), passam a designar e a simbolizar o

samba carioca desde entao.

c) O samba é brasileiro

A relagcdo com o carater nacional brasileiro esta presente nos sambas
dos anos de 1930/40 e podemos separa-los em dois grupos distintos: o samba
nacionalista e o samba patriético. Ao nosso ver, o0 samba nacionalista é aquele
gue tentou estabelecer algumas bases nacionais no sentido de afirmacéo
desta musica perante as demais, tanto brasileiras como estrangeiras. Ja o
samba que aqui chamamos de patriotico, € aquele que faz uma louvacao
“cega” as belezas e qualidades do pais, cuja representacdo maxima é o
samba-exaltacdo, criado (e/ou incentivado) a partir de Aquarela do Brasil, de

Ari Barroso. *®°

Neste sentido, o samba-axaltacdo nos € menos interessante
como fonte de investigacdo do “abrasileiramento” do samba que o samba
nacionalista, uma vez que 0 samba-exaltacdo seria uma espécie de
consagracao final do nacionalismo, cujo apelo militante se faz por meio de um
patriotismo exacerbado. Por seu turno, 0 samba nacionalista, que combate a

presenca estrangeira e se afirma como musica nacional, nos parece mais

“% O samba é carioca, Osvaldo Silva, in: Os Grandes Sambas da Histéria, vol.21. op. cit. (faixa 4 do
CD)

5 Esta divisao, em parte, se baseia no trabalho de Antonio Pedro Tota, que divide a musica brasileira
do periodo em patriética e “anti-imperialista’ (nacionalista). cf. Tota, A. P. — O imperialismo sedutor.
SP: Ciadas Letras, 2000, pp. 169-175



apropriado para perceber a criacdo de uma identidade nacional brasileira por
meio do samba.

O projeto de Noel Rosa de alargar as fronteiras do samba e transforma-
lo em um simbolo, algo que unisse as diferencas do pais, encontrou eco em
compositores onde a vontade de “civilizar” a nagao e encontrar a “verdadeira”
cultura brasileira eram projetos prioritarios e explicitos. Orestes Barbosa, por
exemplo, em Verde e amarelo, samba gravado em 1932 por Araci Cortes, nos
faz ouvir acordes do Hino Nacional em meio ao acompanhamento da musica,
relacionando-o ao carater unificador que o samba teria, ao seu poder de
sintetizar a propria nacdo. Em conformidade com o que estamos ouvindo, a
letra da musica afirma o carater mestico (e portanto nacional) do samba. De
modo semelhante ao feito por Noel Rosa em Coisas Nossas, onde ha um
inventario das coisas tidas como brasileiras (0 “samba”’, a “morena”’, o
“malandro que ndo bebe”, a “saudade do violdo e da palhoc¢a”, a esperteza da
“menina que namora na esquina e no portdo” e o moralismo do “pai que
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descobre tudo e d4 uma coc¢a”)™”, esta musica de Orestes Barbosa se pauta

pela afirmagé&o da brasilidade do samba, uma vez que para ele:

“O samba nao € preto
O samba nao é branco

O samba é brasileiro

E verde e amarelo”.**’

Carmem Miranda, em 1930, grava um samba intitulado Eu gosto da
minha terra. Pela voz da Pequena Notavel, que nasceu em Portugal, a letra
desta musica afirma que o sambista (no caso a sambista), filho nativo da

formosa terra brasileira, sentia da raca mestica o orgulho da gente candida e

%66 ¢f. Coisas Nossas, Noel Rosa, in: Noel Rosa. Coisas Nossas. Curitiba: Revivendo, s/d. (faixa 20 do
CD)

“7 \Verde e amarelo. Orestes Barbosa/J. Thomaz, in: Orestes Barbosa. O poeta nas vozes de Francisco
Alves e Silvio Caldas. Curitiba: Revivendo, §/d. (faixa 19 do CD)



inocente do Brasil. Além disso, o brasileiro se diferenciaria dos demais povos
do mundo pelo seu modo de ser, denunciado até mesmo num simples jeito de
olhar, e pelo seu sambar. Ou seja, um dos elementos que definem o brasileiro
enquanto tal é o saber sambar, é ter o “samba no pé”. Diz assim a primeira

parte



da letra deste samba:

“Deste Brasil tdo formoso
Eu filha sou, vivo feliz
Tenho orgulho da raga,

Da gente pura do meu pais
Sou brasileira, reparem

No meu olhar, que ele diz

E o0 meu sambar denuncia

Que eu filha sou deste pais”.*®®

O samba, agora é visto como danca. O que denuncia a brasilidade é a
capacidade deste povo saber sambar (dancar, portanto). Nao mais visto como
uma festa ou um género musical estrito (musica apenas), o samba tomado

como danca passa a criar e a reforcar a idéia de que no Brasil:

“Quem nao gosta de samba
bom sujeito nédo é

Ou é ruim da cabeca

Ou doente do pé”.***

De volta ao samba gravado por Carmem em 1930, temos que ser
brasileiro é ter o feitico, € saber enfeiticar o mundo por meio do samba. Se o
samba é um dos aspectos da brasilidade, por sua vez é apenas o brasileiro
gue detem o poder de dominar esse feitico e fazer com que o samba se
apresente em toda a sua beleza. Apresentado por estrangeiros (“la fora”) o
samba ficaria “descompassado” e perderia “o valor”. E apenas pelas maos (e
pelos pés, pois se samba com os pés) de brasileiros que o samba pode manter
seu ritmo “verdadeiro”. E assim prossegue a letra do samba gravado por

Carmem Miranda:

“8 Eu gosto da minha terra, R. Montenegro, in: Carmem Miranda. Curitiba: Revivendo, s/d. (faixa 8
do CD)

% Samba da minha terra,Dorival Caymmi, in: Samba da Minha Terra. Curitiba: Revivendo, s/d.
(faixa 17 do CD)



“Sou brasileira, tenho feitico

Gosto do samba, nasci pra isso

O fox-trot ndo se compara

Com 0 nosso samba que é coisa rara
Eu sei dizer como ninguém

Toda beleza que o samba tem

Sou brasileira, vivo feliz

Gosto das coisas do meu pais

Eu gosto da minha terra

E quero sempre viver aqui
Ver o Cruzeiro tao lindo

Do céu da terra onde eu nasci
L& fora descompassado

O samba perde o valor

Que eu fique na minha terra

Permita Deus Nosso Senhor”.*”

Na letra do samba gravado por Carmem Miranda acima citado, ha uma
referéncia ao foxtrot, que “ao samba nem se compara”, pois este Ultimo “é mais
raro”, € mais precioso. Este tipo de postura diante da musica estrangeira
tornou-se comum nos anos 1930/40, pois € neste momento que o0 género
musical nacional do Brasil se choca com os outros nacionalismos, isto €, com
0S outros géneros nacionais, ou ja formados ou também em estagio de
consolidacdo. Além disso, esses anos sdo marcados por uma cada vez mais
forte presenca norte-americana no pais, e a masica popular, no caso o samba,
tornar-se-ia  uma das manifestacdes mais refratarias & americanizagéo.
Segundo Antbnio Pedro Tota, a musica popular, 0 samba, viria a constituir-se
nesse momento como um “quase movimento antiimperialista”.** S&o véarias as
cancdes deste periodo que satirizavam (algumas referendavam) a idéia da
americanizagao ser a solucado de nossos problemas, do nosso “atraso”. O N&o

tem traducdo, de Noel Rosa; Oh! Boy, de Haroldo Lobo e Ciro de Souza;

470 idem, ib.



Cowboy do amor, de Wilson Batista e Roberto Martins; Yes, nos temos
bananas, de Braguinha e Alberto Ribeiro sdo apenas alguns poucos exemplos
de uma longa lista. As letras destes sambas, de um modo geral permeadas de
palavras e expressdes em inglés (nem sempre respeitando propositadamente
a gramatica ou a grafia correta da lingua de Shakespeare), guardam um
aspecto de repudio a presenca dos Estados Unidos no Brasil e mostram o
descompasso entre um pais e outro, transformando em uma coisa “ridicula” a
adocao dos modos e expressdes dos yankees pelos brasileiros. Em um samba
de Assis Valente, gravado em 1933 por Carmem Miranda, fica claro o quanto é
fora de lugar o “moreno frajola que nunca freqientou a escola” adotar o Good

Bye, Boy, expresséo que inclusive € o titulo do samba. Vejamos a letra:

“Good bye, good bye boy, deixa a mania do inglés
Fica téo feio pra vocé moreno frajola

Que nunca frequentou as aulas da escola

Good bye, good bye boy, antes que a vida se va
Ensinaremos cantando todo mundo (e com prazer)
b-e-bé, b-i-bi, b-a-ba

Nao é mais boa noite, nem bom dia

So6 se fala good morning, good night

Ja se desprezou o lampido de querozene

L& no morro sé se usa luz da Light (ohlyes)”.*"?

Entretanto, n&o seria apenas por meio desse nacionalismo
“antiimperialista” que o samba se tornaria o género musical brasileiro por
exceléncia. Seria, também, se afirmando perante os nacionalismos de outros
paises. Noel Rosa, em Dama do cabaré, por exemplo, mostra muito bem a
“superioridade” do samba em relacdo ao tango argentino. Neste samba,
gravado por Orlando Silva em 1936, e ambientado em um cabaré da Lapa,

onde o tango argentino era muito apreciado pelos frequentadores desses

“" Tota, A. P. — O Imperialismo sedutor. op. cit. p.169
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locais por esta época, o personagem da musica aceita dancar o samba, mas
na hora de dancar o tango, o troca por uma “palestra”, por uma conversa. O
samba € importante e irresistivel, jA o tango pode ser trocado por uma
conversa qualguer com a dama do cabaré, sentados em uma mesa. Vejamos

um trecho da letra deste samba de Noel Rosa:

“Foi num cabaré na Lapa

gue eu conheci vocé

fumando cigarro

entornando champanhe no seu soirée
dancamos um samba

trocamos um tango por uma palestra

s6 saimos de la

meia hora depois de sair a orquestra...”"

Velada e implicita no Dama do cabaré de Noel, a afirmagcdo do samba
diante dos outros géneros musicais se torna explicita em uma musica gravada
por Carmem Miranda em 1937, o Imperador do samba, de Waldemar Silva.
Nesta musica, géneros musicais estrangeiros como a rumba, o tango, a valsa e
o blues (o “blue americano”), juntamente com os géneros musicais do Brasil, a
toada, a embolada, a macumba e a “Imperatriz Marcha”, género importante
gue se consolidava no carnaval carioca, sdo os suditos do grande “Imperador

Samba”. Diz assim a letra deste samba:

“Siléncio, facam alas

Ordem, respeito



E nem um grito de bamba
Quero os tamborins de grande gala

Que vai passar o Imperador do Samba

A Imperatriz Marcha também

Na frente de um garboso batalh&o
E vem a Princesa Rumba

Pra ver Sua Majestade

Também vem a Macumba

Com o Tango a Valsa vem também
Entoando um hino de louvor
Vém a Embolada e a Toada

E vem o Blue americano

Pra saudar o Imperador”.*"

A imagem do Brasil, cada vez mais associada a0 samba detonou uma série de
polémicas entre jornalistas, intelectuais e sambistas do periodo. Preocupados com a
imagem do Brasil no exterior, os detratores do samba ndo se conformavam com o fato
do pais ter se associado a uma muasica de negros - musica de “marginais’ favelados —,
gue certamente arranharia a boa imagem civilizada, que o0 pais supostamente tinha
perante a comunidade internacional. Apesar de todo o esfor¢co do sambista em angariar

valor social para o samba, muito “dotd” ndo tinha divida de que a favela (0 morro):

“..E morada de malandro

que n&o tem nenhum valor” .*”

Em 1938, - portanto nas vésperas de Carmem Miranda embarcar para os Estados
Unidos -, um rpido debate musical ocorreu utilizando-se da voz e do prestigio da

Pequena Notavel (futura Brazilian Bombshell, como ficaria conhecida na terra de Tio

*8 Dama do cabaré, Noel Rosa, in: Os Grandes Sambas da Histéria. Vol.21. op. cit. (faixa 1 do CD)
4™ |mperador do samba, W. Silva, in: Carmem Miranda. A Pequena Notével. Curitiba: Revivendo,
g/d. (Faixa5 do CD).



Sam). A imagem do Brasil no exterior foi o foco desse debate. Joubert de Carvalho,
autor da famosa marcha Pra vocé gostar de mim (Tai) - que solidificaria a carreira de
Carmem Miranda -, com sua rumba Sai da Toca Brasil, atacava aimagem pobre e negra
do samba e enaltecia a imagem civilizada do Brasil, a imagem branca e moderna das
praias de Copacabana e do asfato das grandes avenidas. A musica tinha uma clara
recomendacdo para 0s compositores e sambistas da cidade tomarem cuidado com a
imagem que estavam produzindo do pais. O conselho dado por Joubert de Carvalho era
para que o sambista ndo exaltasse ou mostrasse o passado escravo do samba, “que foi da
senzala’, que “dancou na macumba, batendo o pé no chéo”, e Ssm mostrasse sua face
civilizada e moderna, como danca de sal&o, feita por gente “forte e branca de
Copacabana e das avenidas’. O ataque, portanto, ndo € propriamente contra o samba,
mas sim contra os aspectos simbdlicos (negro, pobre e atrasado) que o samba estaria

enaltecendo. Acompanhemos a |etra desta mUsica garavada por Carmem Miranda:

“Sai datocaBrasil!

Teu lugar ndo é ai!

Brasil, que foi senzala

Dangou na macumba

Batendo o pé no chéo

E bom que n&o te esquegas nunca

Que adanca agora € no saldo

Brasil deixaafavela

O arranha-céu é o que se recomenda
E é pena que muita gente boa

Te querendo tanto e tanto

N&po te compreenda

Brasi| das avenidas

Da praia de Copacabana e do asfalto

"> Minha Embaixada chegou, Assis Valente, in: Assis Valente. RJ: Acervo Funarte, §d. (faixa 5 do
CD)



A tua gente branca e forte

Ninguém cantou ainda bem ato

Brasil das madrugadas
Pedindo a noite que se estenda
E é pena que muita gente boa

Te querendo tanto e tanto

N&o te compreenda’.*"

A resposta a Joubert de Carvalho veio por meio de um samba, Quem condena a
batucada, composto por Nelson Petersen, também em 1938, e do mesmo modo gravado
por Carmem Miranda, que a0 que parece ndo se interessava muito pelas discussdes
ideol 6gicas em torno do samba por essa época, a0 menos nao tomava partido, e gravou
os dois sambas com posicOes diferentes. Neste samba/resposta de Petersen ha uma
preocupacdo de seu autor em colar o samba naquilo que ele entendia ser seu aspecto
social, sem criar “méscaras’ civilizatérias. As coisas do morro, lugar que este compositor
entende como o habitat natural do samba, como a“navalha’, a*“cabrocha’ e “até parati”
(cachaga), seriam faceis de se maguiar por meio da retdrica, “mas eu SO quero ver €
acabar com os malandros que tem por ai”, dizia 0 compositor. Veamos a letra integral

deste samba:

“Quem condena a batucada
Dessa gente bronzeada
N&o é brasileiro

E nada mais bonito é

4" Saj da toca Brasil, Joubert de Carvalho, in: Colegdo Carmem Miranda.Caixa com 5 Cds. EMI-
Odeon, 1996. (faixa5 do Cd 4)



Que um corpo de mulher

A sambar no terreiro

Jafalaram que 0 samba

Do morro néo tem cotacéo

S6 se falaem navalha

E cabrocha e até parati

E bem fécil acabar

Com essas coisas

Do samba-cancéo

Eh!, mas eu sb quero ver € acabar

Com os maandros que tem por ai

Ja disseram que 0 samba
Nasceu num palé&cio real

E depois se criou

E cresceu num saldo multicor
Mas ndo sabem gue 0 samba
Nasceu num cruel barracéo

E que foi educado sambando no ché&o

Com gente de cor” .’

Nestes dois sambas gravados por Carmem Miranda, apesar da discordancia em
torno da imagem do pais que se queria veicular por meio do samba, uma coisa hd em
comum: nenhum dos dois questiona a possibilidade, ou o fato, do samba ser este veiculo,
ser o representante do Brasil, ser a masica nacional. Em certo sentido, questionar o
samba como um veiculo de difusdo do Brasil naquele momento j& ndo se colocava.
Muitos compositores sonhavam em  se projetar e projetar 0 samba
internacionalmente, fato que
logo ocorreria com Carmem Miranda, com sua transferéncia para a Broadway. A
americanizacdo do comeco da década de 1930, t&o combatida pel os sambistas, era agora

uma “coisa do passado’. O intercAmbio cultural entre Brasil e Estados Unidos,

4"" Quem condena a batucada, N. Petersen, in: Colegdo Carmem Miranda. op. cit. (faixa 14 do Cd 4)



propiciado pela Politica da Boa Vizinhanca, fez o sambista vislumbrar a possibilidade do
samba galgar novos patamares e se projetar internacionamente. E o samba “s6 poderia
ser conhecido mundialmente pelas méos do Tio Sam. Tio Sam tocando pandeiro para o
mundo sambar”.*”® Assim, em 1940, Assis Valente lanca o seu Brasil Pandeiro, onde
antropofagicamente 0 sambista sugeria uma degluticdo: “outros sambas, outras terras e
outras gentes. O mundo vai sambar conforme a musica do Tio Sam, sO que na
perspectiva brasileira. N&o éramos os ‘ Estados Unidos' da América do Sul? N&o éramos,
de certa forma, assemelhados? No sentido musical também poderia haver uma parceria.
O fox ou o swing poderiam aderir a0 samba e a musica americana deveria ser ritmada
pelo pandeiro brasileiro”.*”® Assis Valente neste samba, reconhecia que havia chegado a
hora “dessa gente bronzeada mostrar seu valor”, mostrar o valor do sambista, que antes
ficava restrito aos bairros da Salde e Cidade Nova ou aos morros cariocas. O samba
agora podia deixar “o morro do Vintém” e do “Pindura a Saia’ para se internacionalizar
€, a mesmo tempo, se nacionalizar por meio do reconhecimento externo. Diz Assis
Valente em seu antoldgico Brasil Pandeiro que inimeras gravaces recebeu ao longo

dos anos;

“Chegou ahora

dessa gente bronzeada

mostrar seu valor

Eu fui a Penha

E pedi a padroeira

Para me gjudar

Salve o morro do Vintém, Pindura a Saial
Eu quero verl

Eu quero ver o Tio Sam tocar pandeiro

para o mundo sambar

O Tio Sam estd querendo conhecer a nossa batucada
Andadizendo que o molho da baiana

melhorou seu prato

8 Tota, A. P- - O imperialismo sedutor. op. cit. p. 172



Va entrar no cuzcuz
acargja e abara

Na Casa Branca
jadancou a batucada

com loib elaia

Brasil! Brasil!

Esguentai vossos pandeiros
lluminai osterreiros

Que esta na hora de sambar
(que ndés queremos sambar)
Ha quem sambe diferente
Outras terras, outra gente
Num barulho de matar, oi
Batucada, reuni vossos valores
Pastorinhas e cantores
Expressdes que ndo tem par

Oh meu Brasi|!"*®

A proposta, conforme lembrada anteriormente, era levar o samba e o sambista
para os Estados Unidos e projeté|os internacionalmente, por meio da brecha aberta pela
Good Neighbor Policy do periodo da Segunda Guerra Mundia. Mas, “se, em 1940,
esperavamos que Tio Sam dangasse nosso samba e usasse Nossos temperos, em 1945 a
favela ja estava dancando o boogie-woogie”.*** A musica brasileira estava sendo levada
para os Estados Unidos através, principamente, de Carmem Miranda e Bando da Lua
gue, se num primeiro momento foi festggado pelo Brasil como a consagracéo
internacional do samba, logo em seguida causaria um certo sentimento de que o samba
estava se “desfigurando” (americanizando), o que denotava que os brasileiros ja
possuiam, por esta época, um paréametro de brasilidade para medir as transformactes
pelas quais 0 samba estaria passando, sendo cada vez mais identificado com a

nacionalidade brasileira. O exemplo inconteste é a acusacéo feita a Carmem Miranda de

" idem, ib. p.172
“%0 Brasil Pandeiro, Assis Valente, in: Samba da Minha Terra. op. cit. (faixa 18 do CD)



ter voltado americanizada de sua turné pelos Estados Unidos, cuja resposta viria por
meio do conhecido samba Disseram que eu voltei americanizada. Denis Brean, um
paulistano de Campinas, e com uma visao abrangente do processo de internacionalizacéo
do samba, compde em 1945, 0 Boogie-woogie na favela. Este samba comenta a adesdo
do Brasil, “do Amazonas, Rio Grande, S8o Paulo e Rio” a “nova danga que surgiu”, no
caso, 0 boogie-woogie, uma variante do blues de doze compassos dos Estados Unidos.
A respeito disso, comenta Antonio Pedro Tota, que “embora a Politica da Boa
Vizinhanca estivesse nos seus Ultimos momentos, nosso samba aderiu a nova danca que
surgiu. Dangavamos nés desta vez. N&o mais em parceria com o Tio Sam, como havia
proposto Assis (Vaente), mas nossas cabrochas aderiram, quase incondicionalmente, a
musica que era parte da Politica da Boa Vizinhanga. Se antes 0 samba podia ser parceiro
na Good Neighbor Policy, agora ele deveria dancar conforme a misica que vinha das
terras do Tio Sam”.*** Acompanhemos a letra do samba de Denis Brean, gravado por

Ciro Monteiro ainda em 1945

“Chegou 0 samba minha gente
ladaterrado Tio Sam
com novidade

Ele trouxe uma cadéncia
Que é maluca

Pramexer toda cidade

E 0 boogie-woogie,
Boogie-woogie,
Boogie-woogie

A novadanca

Que balanca

Mas n&o cansa

A novadanca

Que faz parte da

Politica da Boa Vizinhanga

E lanafavela

“8! Tota, A. P. — O imperialismo sedutor. op. cit. p.173
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Toda batucada ja tem boogie-woogie
Até as cabrochas ja dancam

Jafalam do tal boogie-woogie

E nosso samba foi por isso
gue aderiu

do Amazonas, Rio Grande, Sao Paulo e Rio

a0 boogie-woogie, a nova danca que surgiu”.**

A “americanizacdo” apontada no samba de Denis Brean, é preciso notar, se dava
sob certas condigdes, pois ndo se tratava nem de uma adesdo inconteste e nem tao pouco
de simples imitacdo de géneros musicais de outros paises. Fruto muito mais de uma
afirmacdo nacional do samba, que passava entdo a representar o Brasil no exterior, do

~_ 3

gue propriamente de uma preocupacdo com a suposta “estrangeirizagdo” do mesmo, as
discussdes em torno da “americanizacdo” pautavam-se pelo equacionamento do aspecto
nacional desta musica. A mistica do feitico do samba continuava presente e pesquisas de
opinido publica da época demonstravam “que o brasileiro ainda dava preferéncia a
musica brasilera’.*®* Findada a Segunda Guerra Mundial, e por conseqiiéncia a Politica
da Boa Vizinhanga, 0 samba sai do periodo consagrado como sendo o ritmo brasileiro
representante do pais no exterior, e por decorréncia, como sendo o ritmo nacional por
exceléncia. Em 1946, Marlene gravaria 0 Samba rasgado, de autoria de Jayme Silvae Zé
Keti, onde afirmava a exceléncia do samba sobre as demais musicas brasileiras e dizia ser
0 samba o representante legitimo do Brasil no estrangeiro. Ou melhor, associado ao
carnaval (que normalmente ocorre em fevereiro), 0 samba ganha as ruas de todo o pais e
se legitima para “nos representar no estrangeiro”. Assim, diz uma parte da letra deste

samba ja comentado anteriormente:

“Ai, ai
O samba rasgado é de fato

“8 Boogie-woogie na favela,Denis Brean, in: Os Grandes Sambas da Histéria. Vol. 5. op. cit. (faixa 8
do CD)
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No morro, no clube ou no palco
Concorre somente para vencer

Eu gosto do samba sincopado
Mas francamente

Sem esse ritmo quente

Té&o quente que até queima a gente

Eu n&o sinto o menor prazer

O brasileiro canta 0 samba

A vasa, o chorinho e a macumba
Também no més de fevereiro

SO se ouve pelas ruas:

E tumba, moleque tumbal

Mas quem nos representa no estrangeiro

E 0 samba rasgado brasileiro”.

Em 1945, a chamada época de ouro da musica popular brasileira chegava ao seu
fim e 0 samba, deixava de ser exclusividade do sambista apenas e passava a ser “nosso”
também. Ou sga, passava a ser do povo brasileiro. Integrado num projeto
modernizador/nacionalista, as transformacdes pelas quais 0 samba passou nesse periodo
podem ser vistas como um ponto de convergéncia entre varios interesses colocados pela
sociedade brasileira: 0 sambista negro e pobre que queria valorizar socidmente a sua
arte; 0 sambista ligado aos meios de comunicacdo de massa da época que queria se
profissionalizar e viver de seu oficio; os meios de comunicagdo que encontraram no
samba um produto original e de boa aceitagdo no mercado; e o Estado varguista que
pode levar a termo seu projeto nacional por meio da eleicdo do samba como o género
musical naciona por exceléncia do Brasil. Neste sentido, ficam sem propésito afirmacdes
gue véem no processo de modernizagdo, nitidamente possuidor de uma face

nacionalizante, somente uma certa cooptacdo do samba por parte do Estado varguista,

“8 Samba rasgado, Zé Keti e Jayme Silva, in: Os Grandes Sambas da Histéria. Vol. 7. op. cit.



~

ou uma certa “ apropriacdo” do samba pelas camadas médias e brancas da sociedade em
detrimento de suas origens negras.

O sambista, em todo 0 processo, ndo sd teve um papel fundamental, como
também esteve atuante na construcdo ideoldgica do samba nacional, posto seus
interesses na valorizagéo, social e comercia, do samba como demostram as letras das
cancgdes por eles mesmos compostas. O sambista sabia que valorizando-se, 0 samba se
modificaria e ganharia novas feicbes e definicbes, pressuposto bésico para ganhar
reconhecimento social, a0 mesmo tempo em que seus locais preferenciais se
transfomariam, ou se redefiniriam (o fundo de quintal, a praga, o botequim etc.). Vencer
na sociedade foi a inspiracdo principal do sambista que queria ver sua arte “ penetrar no
Municipa”, para depois ser exportado, ainda que nem sempre, quando exportado, o
samba tenha se mantido com as mesmas caracteristicas que 0 consagraram no pais,
mesmo tendo em mente que tais caracteristicas eram multiplas. Variado em suas
“roupagens’ (instrumentacdo, arranjos, ritmo e abordagens tematicas de suas letras) ao
longo das décadas de 1920/45, o samba passa a ser percebido como algo imutéavel, com
caracteristicas bem definidas na medida em que € tomado como um género musical
nacional, simbolo de uma brasilidade cujas caracteristicas preciasavam se manter
constantes e coerentes. De todo modo, 0 samba, socialmete valorizado e profundamente
identificado com a nacionalidade brasileira, pdde ser, findmente, nosso grande
embaixador.

Saudosos da época de ouro e a0 mesmo tempo cientes das transformactes
ocorridas com o samba, os compositores Cartola e Carlos Cachaca compuseram uma
musica muito singular e significativa, onde muitos anos de histéria sdo concentrados em
poucos versos, acrescidos do lirismo destes dois consagrados sambistas da Mangueira.
Terminamos, portanto, com a citacéo da letra de Os tempos idos, de Cartola e Carlos

Cachaca:

“Os tempos idos, nunca esguecidos, trazem saudades ao recordar
E com tristeza que relembro coisas remotas que ndo vem mais
Uma Escola ha Praga Onze, testemunha ocular

E perto dela uma balanca onde os malandros iam sambar

Depois aos poucos 0 Nosso samba, sem sentirmos se aprimorou



Pel os sal 6es da sociedade sem cerimonia ele entrou

Ja ndo pertence mais a praga, ja ndo € samba de terreiro
Vitorioso ele partiu para o estrangeiro

E muito bem representado por inspiracao de geniais artistas

O nosso samba, humilde samba, foi de conquistas em conquistas
Conseguiu penetrar no Municipal

Depois de percorrer todo universo

Com amesma roupagem gue saiu dagui

Exibiu-se pra Duquesa de Kent no Itamarati” 86

“8 Os tempos idos, Cartola & Carlos Cachaga, in: Cartola. O Sol nascer&.Curitiba: Revivendo, s/d.
(faixa21 do CD)



Consideracoes finais

Em meados da década de 1970, Paulinho da Viola gravou um de seus
sambas mais notérios - Argumento -, dando sua contribuicdo para uma

conhecida polémica e cuja letra diz o seguinte:

“Ta legal, eu aceito o argumento
Mas ndo me altere o samba tanto assim
Olha que a rapaziada esté sentindo a falta

De um cavaco, de um pandeiro e de um tamborim.

Sem preconceito ou mania de passado
Sem querer ficar do lado de quem n&o quer navegar

Faca como um velho marinheiro

Que durante o nevoeiro leva o barco devagar.”®’

Este samba retoma uma antiga e constante preocupacdo dos
brasileiros, sambistas ou ndo: o problema da autenticidade do samba. Até que
ponto podemos alterd-lo, ou ainda, em que medida ndo estariamos sendo
“preconceituosos” ou com “mania de passado” ao reprovar determinadas
mudancas sofridas pelo samba? As acusacOes (de americanizagcdo) sofridas
por Carmem Miranda ao retornar dos Estados Unidos, as discussbes entre
Donga e Ismael Silva sobre qual seria 0 verdadeiro samba, as queixas de
Sinhé diante do samba do Estacio de S&, os reclamos de Vagalume sobre a
comercializacdo do samba e seu decorrente afastamento de sua fonte original
(as rodas de samba), ou até mesmo as criticas do editor da Phono-Arte ao

Carinhoso de Pixinguinha expressam momentos diferentes de uma mesma

“87 Argumento, Paulinho da Viola, in: Paulinho da Viola. Odeon, 1975. (LP)



preocupacdo: a autenticidade do samba, a autenticidade do nosso ritmo.
Ainda que ao término da Epoca de Ouro o samba tenha adquirido algumas
caracteristicas que o0 permitiram ser alcado ao posto de género musical
nacional, ressaltando-se os pormenores que melhor expressassem o projeto de
construcdo de uma nacionalidade (a0 mesmo tempo moderna e popular)
propagandeada pela ideologia do periodo varguista (e escondendo ou
rearranjando as questdes que nao eram tidas como passiveis de serem
alardeadas tanto para o pais como para o resto do mundo), esta masica nunca
teve uma unica feicdo. As proprias discussdes do periodo em torno da
“legitimidade” e “autenticidade” do samba ja sdo um forte indicativo das varias
formas, roupagens e significados assumidos pelo samba. Entendido como
festa ou como negdcio, como lazer ou como trabalho, como vergonha nacional
ou como redencéao da civilizagéo brasileira, 0 samba soube se adequar a cada
nova dificuldade colocada pela sociedade que o produziu. Sendo assim, talvez
fosse preferivel perguntar sobre qual samba se gostaria de alterar, ou se
estaria alterando alguma coisa.

Produto de uma sociedade em franco processo de modernizagéo
capitalista, o samba moderno também propiciou algumas importantes
discussdes sobre o direito autoral, ao mesmo tempo em que 0s musicos do
periodo tentavam dar seus primeiros passos rumo a uma organiza¢cao em torno
das sociedades e entidades reguladoras da nova profissdo: a de musico
popular profissional. Todavia, esse novo ser social, o0 muasico popular
profissional, ndo foi tomado in loco no periodo. Devido a caracteristica de
nossa modernizagdo mestica, 0 acesso aos meios de comunicacdo de massa,
e portanto o acesso a possibilidade de trabalhar e de lutar por seus direitos
nas regras do show business, ndo foi extendido para todos. Houve um
tremendo descompasso entre 0s novos astros do radio (os intérpretes) e os
sambistas marginalizados, particularmente os compositores, em sua maioria
oriundos das camadas subalternas da sociedade. Soma-se a isso uma postura
diferenciada entre uns e outros, posto que para 0s primeiros 0 samba ja era
um bom negdcio, e para 0s segundos, pouca coisa além de um lazer que
poderia apenas render alguns trocados quando necessario. Em ambos os

casos, € preciso ressaltar que a necessidade de se expressar, (ainda que por



motivos diversos), por meio de um bom samba, era latente e foi a mola
propulsora de todo o processo. Sem o0s sambistas, obviamente, ndo haveria
samba algum, nem o moderno e nem o tradicional.

Para se efetivar como um género musical urbano e moderno, o samba
brasileiro, elaborado e difundido a partir da cidade do Rio de Janeiro, teve que
passar por inUmeras transformacdes ao longo de sua histéria. A cada nova
modificacdo, - seja de ambiente, de significado social ou mesmo formal -, o
samba ganhava novas denominagdes (em alguns casos, denominacdes que se
tornaram sub-géneros), tais como: samba de partido-alto, samba do Estacio,
samba-cancdo, samba-enredo, samba-exaltacdo, samba de morro, samba de
meio de ano, samba de carnaval etc. Essas varias denominac¢fes sdo também
um indicativo dos muitos agentes sociais que participaram na elaboragcéo do
samba nacional (uma denominacdo genérica que pretende dar conta e
englobar todas as anteriores). Gente do morro e gente da classe média
urbana, intelectuais e descendentes de escravos, o Estado brasileiro e o
carnaval, os modernos meios de comunicacdo de massa e a antiga e
tradicional roda de samba, enfim, ha uma enormidade de atores que deram
sua contribuicdo na construgdo do samba urbano brasileiro. O samba
brasileiro, portanto, € um misto de elementos modernos e tradicionais, de
elementos racionalizados e também improvisados, espontaneos.
Simbolicamente, é preferivel dizer, como o fez Noel Rosa, que ele ndo é nem
do morro e nem da cidade, pois se trata de um fendmeno imbricado entre
esses dois universos socioculturais. Em ultima analise, pode-se dizer que o
samba possui elementos de grande parte do processo vivido pela sociedade
brasileira nas primeiras décadas do século XX, uma sintese da civilizagdo

capitalista e da miséria por ela engendrada.
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