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Orgulho, hipocrisia, vaidade e nada mais / Sdo trés coisas que em menos de um segundo se desfazem /
O mundo é mesmo assim, cheio de ilusdo / Has de te convencer, meu coragao
(Quem espera sempre alcanca. Paulo da Portela)

Cocorocd, o galo ja cantou / Levanta, nego, ta na hora de tu ir pro batedor / O, nega, me deixa dormir
mais um bocado / Nao pode ser, o senhorio esta zangado com vocé / Ainda ndo pagaste a casa este
més / Levanta, nego, que so faltam dez pras seis

(Cocorocd. Paulo da Portela)

Linda borboleta, nio seja buligosa / Deixa minha rosa que tio linda estd no galho / E o meu prazer, ao
amanhecer / Fazer-lhe visita, vé-la banhada de orvalho / Quando vem o sol, cobre ela de ouro / No
jardim do pobre é um tesouro

(Linda borboleta. Paulo da Portela)

Existe muita tristeza na rua da Alegria / Existe muita desordem na rua da Harmonia / Analisando esta
historia / Cada vez mais me embarago / Quanto mais longe do circo / Mais eu encontro palhago
(Contrastes. Ismael Silva)

De mim vocé ndo tem razdo / de se queixar / Assim vocé faz confusdo / No nosso lar / Se eu sou do
samba ninguém tem / que achar ruim / Voc€ me conheceu / vivendo assim (tocando tamborim)
(Ninguém tem de achar ruim. Ismael Silva)

Se eu precisar algum dia / de ir pro batente / ndo sei o que sera / Pois vivo na malandragem / e vida
melhor ndo ha
()
Oi, ndo ha vida melhor / ¢ vida melhor ndo ha / Deixa falar quem quiser / Deixa quem quiser falar / O
trabalho ndo ¢ bom / Ninguém pode duvidar / Oi, trabalhar s6 obrigado / Por gosto ninguém vai la

(O que sera de mim. Ismael Silva, Nilton Bastos e Francisco Alves)

Se vocé jurar / Que me tem amor / Eu posso me regenerar / Mas se ¢ / Para fingir, mulher, / A orgia
assim ndo vou deixar
(Se vocé jurar. Ismael Silva, Nilton Bastos e Francisco Alves)

Os tempos idos, nunca esquecidos, / Trazem saudades ao recordar / E com tristeza que relembro /
Coisas remotas que nao vém mais / Uma escola na praga Onze, testemunha ocular / E perto dela uma
balan¢a onde os malandros iam sambar / Onde os malandros iam sambar

(Tempos idos. Cartola e Carlos Cachaga)

Tu és meu Brasil em toda parte / Quer na ciéncia ou na arte / Portentoso e altaneiro / Os homens que
escreveram tua historia / Conquistaram tuas glorias, / Epopeias triunfais / Quero, neste pobre enredo, /
Revivé-los glorificando / Os nomes seus / Leva-los ao pantedo dos grandes imortais / Pois merecem
muito mais

(Ciéncia e arte. Cartola e Carlos Cachaga)

Semente de amor / Sei que sou desde nascenca / Mas sem ter vida e fulgor / Eis minha sentenga /
Tentei pela primeira vez um sonho vibrar / Foi beijo que nasceu / E morreu sem se chegar a dar
(N&o quero mais amar a ninguém. Cartola e Carlos Cachaga)

Dé-me gragas, senhora, / Um sorriso a quem chora / Onde ha 6dio / Eu vos pego que ponha amor / E
assim / Eu serei mais feliz que sou
(Dé-me gracas, senhora. Cartola)



RESUMO

BARBOSA, Flavio de Aguiar. Palavra de bamba: estudo 1éxico-discursivo de pioneiros do
samba urbano carioca. Brasil. 2009. 488 f. Tese (Doutorado em Lingua Portuguesa) —
Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2009.

Este ¢ um estudo das caracteristicas lexicais das composi¢des de sambistas pioneiros
do Rio de Janeiro, a partir de uma perspectiva discursiva alicercada na constituicdo de um
corpus representativo da sua producao litero-musical. Tal corpus contém composigdes de trés
artistas nascidos na primeira década do século XX: Paulo da Portela, Ismael Silva e Cartola.
A realizacao da tarefa ¢ embasada em estudos culturais e histéricos sobre o samba e o Rio de
Janeiro na transi¢cdo entre os séculos XIX e XX; em técnicas da Linguistica de Corpus; em
principios teoéricos da Analise do Discurso; em principios teoricos e técnicas dos Estudos
Lexicais (lexicologia, lexicografia e terminologia). O trabalho tem o proposito de contribuir
para a investigagdo das caracteristicas lexicais da letra de samba, especialmente nas
composi¢des tipicas das primeiras décadas do século XX, que representam o periodo
inaugural do samba urbano carioca. Adicionalmente, nele se apresentam o universo discursivo
do samba, em suas praticas e valores, assim como as caracteristicas textuais dos sambas do
periodo.

Palavras-chave: Samba urbano carioca. Léxico popular. Estudos Lexicais. Analise do
Discurso (linha Semiolinguistica). Linguistica de Corpus.



ABSTRACT

This is a study of the lexical characteristics of songs created by samba composers in
Rio de Janeiro, from a discoursive perspective based on a corpus which is representative of
their musical production. The corpus contains compositions of three artists who were born in
the first decade of 20th century: Paulo da Portela, Ismael Silva and Cartola. The
acomplishment of such task was based on cultural and historical studies about samba and Rio
de Janeiro during the last decades of 19th century and the first decades of 20th century; on
Corpus Linguistics techniques; on principles of Discourse Analysis; on techniques and
principles of lexical studies (lexicology, lexicography and terminology). The purpose of this
work is to contribute to the investigation of lexical characteristics of samba lyrics, specially in
compositions which are typical of the early 20th century, an important period in the
development of urban samba of Rio de Janeiro. Furthermore, the discoursive universe of
samba is also presented, in its practices and values.

Keywords: Urban samba of Rio de Janeiro. Popular lexicon. Lexical Studies. Semiolinguistic
Discourse Analysis. Corpus linguistics.



Sinopse

Estudo lexical das composi¢des de
sambistas pioneiros do samba urbano
carioca. Constituigdo de corpus com
base em procedimentos da Linguistica de
Corpus. Andlise baseada em principios
da Andlise do Discurso de linha
Semiolinguistica. Registro lexicografico

do 1éxico popular brasileiro.
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INTRODUCAO

Este ¢ um estudo das caracteristicas lexicais das composi¢des de sambistas pioneiros
do Rio de Janeiro, a partir de uma perspectiva discursiva alicer¢ada na composicdo de um
corpus representativo da produgdo litero-musical desses sambistas. Tal corpus contém
composigdes concebidas por trés artistas nascidos na primeira década do século XX: Paulo da
Portela, Ismael Silva e Cartola. A tarefa a qual me proponho serd embasada em estudos
culturais e historicos sobre o samba ¢ o Rio de Janeiro na transigao entre os séculos XIX ¢
XX; em técnicas da Linguistica de Corpus; em principios teoricos da Andlise do Discurso; em

principios tedricos e técnicas dos Estudos Lexicais (lexicologia, lexicografia e terminologia).

Motivacao

A elaboragdo de um corpus de composi¢des de sambistas ¢ um trabalho significativo
para os estudos lexicais, dada a parca documentacao do Iéxico das variedades populares da
lingua portuguesa do Brasil. Tal nivel de uso linguistico foi objeto de poucos estudos
baseados em corpus, com processamento automatico a partir de ferramentas computacionais
que fornecam quantificacdes das ocorréncias, agrupamentos de lexias contextualizadas,
comparagoes estatisticas em relagcdo a outros corpora etc. Alguns dos estudos existentes que
seguem principios semelhantes a esses sdo os voltados para a elaboragdo de atlas linguisticos,
como o do projeto APERIJ, que se propde a investigacao da linguagem falada dos pescadores
artesanais do norte fluminense'. Por outro lado, ja se dispde de levantamentos lexicais da
linguagem urbana culta falada em algumas capitais brasileiras, entre as quais a cidade do Rio
de Janeiro (tarefa realizada pelos integrantes do subprojeto O Léxico da Fala Carioca, do

Projeto NURC/RJ?); da linguagem de escritores, como Guimaries Rosa’, Camdes® e

! Cf. PEREIRA, Cilene da Cunha. A evolugio dos estudos dialectologicos no Brasil. In PEREIRA, Cilene da Cunha (Org.).
Miscelanea de estudos linguisticos, filolégicos e literarios in memoriam Celso Cunha. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995.
Nesse artigo, a autora expde os objetivos do projeto APERJ e o situa na tradigdo dos estudos dialectologicos. Ressalta, entre
outras, a proposta de documentar a linguagem profissional das comunidades de pescadores norte-fluminenses.

2 Cf. MARQUES, Maria Helena Duarte. O vocabulario da fala carioca — vol. [ - O Corpo Humano; vol. II — Alimentagao;
vol. IIT — vestudrio; vol. IV — Casa; vol. V — Familia; vol. VI — Vida Social e Diversdes; vol. VII — Cidade e Comércio; vol.
VIII — Transportes e Viagens; vol. IX — Meios de Comunicagéo; vol. X — Cinema, Televisdo, Radio, Teatro; vol. XI —
Comércio Exterior e Politica Nacional; vol. XIII — Profissdes e Oficios; vol. XIV — Dinheiro, Banco e Finangas; vol. XV
Institui¢des, Ensino e Igreja; vol. XVI — Meteorologia; vol. XVII — Tempo Cronoldgico; vol. XVIII — Terreno; vol. XIX —
Vegetais e Agricultura; vol. XX — Animais. Rio de Janeiro: UFRJ, 1996.

3 Cf. MARTINS, Nilce S. O léxico de Guimardes Rosa. Sdo Paulo: EdUsp, 2001.
‘et CUNHA, Antoénio Geraldo da. Indice analitico do vocabulario de 'Os Lusiadas'. 3 v. Rio de Janeiro: Instituto Nacional

do Livro, 1966. Do mesmo autor, cf. também Indice analitico do vocabulario dos sonetos da 1% edigdo (1595) da ‘Rhythmas
de Camoes’. Rio de Janeiro: Lucerna, 1995.
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Fernando Pessoa’; das linguagens caracteristicas de 4areas profissionais® e dos usos do
portugués escrito’ (corpus que “compreende literatura romanesca, jornalistica, dramatica,
técnica e oratoria™; a partir do qual se elaborou o Dicionario de usos do portugués do
Brasil®). Fique claro que a existéncia desses levantamentos ndo significa que a documentagio
de tais ambitos linguisticos esteja esgotada; menciono-os apenas para demonstrar o maior
avanco do seu estudo.

Apesar da caréncia de investimentos na documentagdo do 1éxico popular, o registro do
mesmo ¢ previsto em alguns dos principais diciondrios gerais em circulagdo no Brasil:

No prefacio a primeira edi¢do do Dicionario Aurélio' (que continuou a ser impresso

nas edigdes posteriores), o lexicografo escreve:

Pretendeu-se fazer um diciondrio médio, ou inframédio, etimolégico, com razoavel
contingente vocabular (bem mais de cem mil verbetes e subverbetes), atualizado (dentro dos
seus limites), atento ndo s6 a lingua dos escritores [nota: Vao a 770 os autores citados, e a
1.610 as respectivas obras. V., no fim do volume, a bibliografia.] (muito especialmente os
modernos, mas sem desprezo, que seria pueril, dos classicos), sendo também a lingua dos
jornais e revistas, do teatro, do radio e televisdo, ao falar do povo, aos linguajares diversos —
regionais, jocosos, depreciativos, profissionais, giriescos...

Entre os autores, dos mais desvairados géneros, figuram com certa frequéncia os cronistas,
por se mostrarem, em maior ou menor grau, bons espelhos da lingua viva. Sao, alias, varios
deles, mestres da prosa dos nossos dias. Nem foi esquecida outra classe de autores: a dos
letristas de sambas, marchas, cangdes. Eles — tal como, até certo ponto, também os cronistas
—, além de captarem a criacao linguistica popular, ndo raro séo, ainda por cima, criadores,
inventores, de palavras. (grifo meu).

No Dicionario Houaiss da lingua portuguesa, também se encontra a previsdo desse

registro no item 11 do “Detalhamento dos verbetes e outras informagdes técnicas™ '

, no qual
se fornecem explicacdes sobre as rubricas utilizadas para indicacdo de nivel de uso. Nesse
item, listam-se, entre os niveis contemplados no dicionario, a linguagem informal (na qual se
incluem popularismos ou coloquialismos, plebeismos, giria, linguagem familiar e linguagem

infantil), além da linguagem policial, do crime e da droga, dos tabuismos, do uso improprio,

> Cf. BIDERMAN, Maria Tereza C. Analise computacional de Fernando Pessoa: ensaio de estatistica léxica. 1969. Tese
(Doutorado em Filologia e Lingua Portuguesa) — Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 1969.

8 Cf. DIRECT - em diregdo a linguagem dos negocios. Disponivel em http://lael.pucsp.br/direct/. Acesso em: mar. 2009.

7 Trata-se do banco de dados “Usos do Portugués”, do Centro de Estudos Lexicograficos da Universidade Estadual Paulista,
campus de Araraquara. Esse corpus é composto de 70 milhdes de ocorréncias de portugués escrito, organizadas por Francisco
da Silva Borba, para a publicagdo de dicionarios e gramaticas. Cf. CASTILHO, Ataliba T. Corpus diacrdnico do portugués
brasileiro. 2002. Disponivel em www.fl.ul.pt/pessoais/ailp/encontro/ataliba.htm. Acesso em: mar. 2009.

8 NUNES, José¢ Horta. Dicionarizagio no Brasil: condi¢des e processos. In NUNES, José Horta e PETTER, Margarida (Org.).
Histdria do saber lexical e constitui¢do de um léxico brasileiro. Sdo Paulo: Humanitas/FFLCH/USP: Pontes, 2002, p. 117.

® BORBA, Francisco da Silva. Dicionario de usos do portugués do Brasil. Sdo Paulo: Atica, 2002.
1 FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo dicionario da lingua portuguesa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1975.

" HOUAISS, Anténio e VILLAR, Mauro de Salles. Dicionario eletrdnico Houaiss da lingua portuguesa. Versio 1.0. Rio de
Janeiro: Objetiva, 2001. CD-ROM.
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do eufemismo, da ironia, do nivel pejorativo, do jocoso e do hiperbdlico.
Os tedricos da lexicografia também ratificam a relevancia desses registros nos
dicionarios gerais. Biderman (1998, p. 166-167), apo6s afirmar que o propdsito principal dos

diciondrios gerais ¢ consignar “a linguagem aceita e valorizada em sua comunidade”, observa:

Além disso, numa sociedade muito diversificada socialmente como a nossa, estratificada em
classes sociais, coexistem variedades diastraticas diversas. Embora o dicionario privilegie a
lingua escrita [...], ele deve descrever também os diferentes niveis de linguagem, os registros
sociais e, assim, ndo s6 identificar o vocabulario e os usos marcados como tipicos da
linguagem culta e formal, mas também o da linguagem coloquial, apontando os itens lexicais
caracteristicos de um uso popular, vulgar, chulo, as girias, as palavras e expressdes
obscenas.

Strehler (1998, p. 174-175) também destaca os registros lexicograficos do 1éxico

popular quando, em artigo dedicado ao estudo das marcas de uso nos dicionarios, declara:

As marcas de uso sociais sdo as que exigem maior atengdo dos lexicografos e dos usuarios.
Na introducdo ao DCP [Dicionario Contemporaneo do Portugués, de Maria Tereza
Biderman], I&-se que “esse tipo de informacdo [que se refere aos niveis de linguagem]
padece de um certo subjetivismo™. A veracidade desta afirmacdo observa-se consultando
uma mesma palavra de baixo caldo no Aurélio, no DCP e no GDPF [Grande Dicionario de
Portugués/Francés]. A referida palavra é chula no primeiro dicionario, vulgar no segundo e
popular no terceiro.

A afirmac¢ao do autor, além de corroborar a importancia das marcac¢des de uso social,
ainda aponta incoeréncias nessas indicagdes. Outros estudos, que enfocam diferentes aspectos
da questdo, também denunciam problemas no registro de variedades lexicais nos dicionarios.
Tal é o caso dos textos de Oliveiralz, que trata da inclusdo de normas regionais e dialetais, e

1 . . .
de Petter'®, que trata do registro de africanismos.

Do ponto de vista histérico, o interesse pelo aspecto social da diversidade linguistica ¢
relativamente recente. E o que esclarece Nunes (2002), em seu artigo “Dicionarizacdo no
Brasil: condigdes e processos”. Segundo o autor, o interesse maior pelo 1éxico que reflete
caracteristicas da realidade brasileira data de meados do século XIX, quando se comecaram a
produzir dicionarios de brasileirismos (entendidos como ‘“dicionarios de complemento™ aos
gerais preexistentes). O surgimento dessa linha de diciondrios pode ser atribuido a busca de

~ . . . 14 . . ,
construcdo de uma identidade nacional ~, consoante ao desenvolvimento ocorrido no século

12 OLIVEIRA, Ana Maria P. P. Normas regionais e dialetais. In CARVALHO, Nelly Medeiros de ¢ SILVA, Maria Emilia
Barcellos da. Lexicologia, lexicografia e terminologia: questdes conexas: anais do I Encontro Nacional do GT de
Lexicologia, Lexicografia e Terminologia da ANPOLL. Recife: UFPE/CNPq, 1998, p. 181-204.

3 PETTER, Margarida Maria Taddoni. Africanismos no portugués do Brasil. In ORLANDI, Eni P. (Org.). Historia das
ideias linguisticas: construcdo do saber metalinguistico e constitui¢do da lingua nacional. Campinas, SP / Carceres, MT:
Pontes / Unemat Editora, 2001, p. 223-234.

' Um exemplo dessa diferenca de perspectiva no registro do 1éxico: as palavras proprias de linguas indigenas, que ja eram
registradas desde o século XVI, em textos de viajantes e estudos de jesuitas, foram dicionarizadas no século XIX néo mais
como pertencentes a uma lingua estrangeira, com a qual os portugueses travaram contato, mas como parte integrante do
Iéxico do portugués brasileiro e fator significativo de diferenciagdo dessa variedade do portugués em relagéo a lusitana.
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XIX e, mais especificamente, a emancipacao politica determinada pela proclamacao da
independéncia e do regime republicano de governo. Os dicionarios dessa época privilegiavam
o registro dos regionalismos e dos tupinismos — que, até hoje, sdo as particularidades mais
estudadas desse universo lexical —, além de “uma série de termos relativos a conjuntura
brasileira: designativos de raca e grupo social, termos culturais, termos do cotidiano das
cidades.” (NUNES, 2002, p. 113).

Ja no século XX, o estudo dos brasileirismos refinou-se um pouco mais, € tornou-se
padrao o uso de marcas que ddo conta ndo s6 da diversidade regional do portugués brasileiro,
mas também da sua diversidade social e de situagdes de uso: folclore, familiar, vulgar,

coloquial, giria etc."

Obijetivos do estudo

Considerando-se o reconhecimento, por parte de dicionaristas e tedricos da
lexicografia, da importancia do registro das palavras de uso popular, assim como a condi¢ao
recente desse registro sistematico, pode-se dimensionar adequadamente a importancia da
constituicdo de um corpus como este, de sambas do Rio de Janeiro, para a elaboragdo de
diciondrios gerais — importancia ainda mais notoria dada a caréncia de documentagdo desse
nivel de uso linguistico.

Neste trabalho se constitui uma base documental'® a partir da qual é possivel: 1)
depreender as palavras mais frequentes e representativas, que ndo podem deixar de constar em
diciondrios gerais; 2) elaborar definicdes acuradas e ndo preconceituosas relativas a
linguagem e aos elementos caracteristicos da cultura popular brasileira; 3) explicitar as
particularidades desse campo discursivo — o contrato de comunicag¢do envolvido, as formas
de interacdo entre os participantes dos atos de discurso etc. Essas informagdes sdo importantes
tanto para a redagdo de definigdes lexicograficas quanto para a atribui¢do de marcas de uso.

Além da utilidade para a elaboracao de dicionarios gerais de lingua portuguesa, este
corpus tem, ainda, outras aplicagdes.

Como focaliza a produgcdo de compositores de uma geragdo especifica, com datacao

tdo exata quanto possivel das composigdes analisadas, é relevante para estudos lexicais de

15 Tal afirmagio ndo significa que o uso dessas marcas para palavras do portugués brasileiro fosse, antes do século XX,
completamente inexistente; era, contudo, esporadico, assim como a propria dicionarizacdo desse contingente lexical.

'® Essa é uma base documental parcial, pois a documentaggo do 1éxico popular deve contemplar, além dos sambas de todo o
pais e de todas as épocas, outros textos, orais ¢ escritos, de ampla difusdo no Brasil, como as letras de outros géneros de
musica popular, a literatura de cordel, as adivinhagdes, parlendas, trava-linguas, lendas e historias tradicionais etc. Todavia, o
presente estudo pode ser uma referéncia para outros levantamentos que aumentem a amplitude da documentagao.
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perspectiva historica — serve como base documental para estudos etimoldgicos, de
cronologia lexical e de derivagcdo semantica.

Num ambito lexicografico ainda mais especifico, o levantamento dessas composi¢des
representa o ponto de partida para a elaboragdo do Dicionario historico do samba carioca,
obra que ainda esta por fazer e que, seguindo o modelo do Dicionério histdrico das palavras
portuguesas de origem tupi (CUNHA, 1989), conteria verbetes com abonagdes
cronologicamente progressivas dos registros. As andlises discursivas rendem notas de uso
muito enriquecedoras para a obra, que com isso ofereceria mais do que definigdes abstratas e
excessivamente generalizadoras.

Adicionalmente, outras disciplinas da area das Ciéncias Humanas também podem se
beneficiar desse material, pois nele encontrariam alusdes a fatos historicos e a vida no Rio de
Janeiro da época numa perspectiva geralmente pouco considerada na historia oficial, além do
registro de um periodo importante da musica popular brasileira.

Finalmente, talvez a contribui¢do mais abrangente deste trabalho seja a propria
documentacdo do repertdrio produzido no periodo em questdo. Essa tarefa importa para o
registro de um legado cultural amplamente difundido e frequentemente considerado como um

. ~ . . . ’ . 1
elemento relevante na caracteriza¢io da identidade cultural carioca, e até mesmo nacional’.

Principios tedricos e metodologia

O trabalho demanda referéncias provenientes de diferentes areas de estudo:

1) Estudos culturais e histdricos sobre samba e sobre o Rio de Janeiro do final do
século XIX e do inicio do século XX — sdo relevantes para a delimitagdo cronoldgica do
corpus estudado e para o levantamento dos compositores; para a compreensdo das coergdes
situacionais que determinam tanto a construgdo da significagdo do material linguistico quanto
as formas de interag@o presentes nas composic¢des; para a apreciagdo da representatividade do

corpus.

2) Linguistica de Corpus — a Linguistica de Corpus ¢ indicada como base para o
processamento computacional dos textos recolhidos e a gera¢do de indices contextualizados

de palavras. Usei o software Wordsmith Tools, elaborado por Mike Scott, da Universidade de

17 Cf. VIANNA, Hermano. O mistério do samba. Rio de Janeiro: Jorge Zahar / UFRJ, 2002. Cf. também LOPES, Nei.
Partido-alto: samba de bamba. Rio de Janeiro: Pallas, 2005.
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Liverpool, e publicado pela Oxford University Press'®, para realizar essas tarefas — por meio
do programa, também pude obter calculos de frequéncia vocabular e depreender as palavras-

chave do tipo de texto em questao.

3) Estudos Lexicais — esse embasamento ¢ importante, primeiramente, por suscitar o
diagnostico da necessidade de estudos do 1éxico popular do portugués do Brasil aplicaveis a
elaboracdo de obras lexicogréaficas. Ele tem, ainda, valia por embasar a classificacdo das
ocorréncias lexicais a partir de critérios linguisticos ou ndo, o agrupamento e lematizagdo de
ocorréncias, a lematizacdo de unidades lexicais complexas, o tratamento do vocabulario de

especialidade relacionado a esse campo discursivo.

4) Andlise do Discurso — o embasamento nessa disciplina ¢ fundamental para o
estabelecimento da perspectiva de analise segundo a qual a linguagem é um objeto nao
transparente, ou seja, por um lado o ato de linguagem ¢ “produzido por um emissor
determinado, em um dado contexto sdcio-histdrico”; por outro, “o processo de comunicagao
ndo ¢ o resultado de uma tnica intencionalidade, ja que € preciso levar em consideragdo nao
somente o que poderiam ser as inten¢des declaradas do emissor, mas também o que diz o ato
de linguagem a respeito da relagdo particular que une o emissor ao receptor”."”

Em suma, essa perspectiva agrega a descrigdo lexical a consideracdo das
circunstancias de produgdo do discurso, evitando que se limite a generalizagdes cuja
significagdo se esgota nelas mesmas e tornando essa descri¢ao sensivel aos implicitos dos atos
de linguagem.”’

Para a realizagdo deste trabalho, adotei a vertente semiolinguistica de estudo do
discurso, desenvolvida por Patrick Charaudeau e encampada, no Rio de Janeiro, pelo CIAD
(Circulo Interdisciplinar de Analise do Discurso), grupo de pesquisa que congrega professores
e alunos de trés grandes universidades: UFRJ, UERJ e UFF. Ressalto que minha proposta

aqui ndo ¢ me ater a debates tedricos sobre os conceitos envolvidos na disciplina, mas

18 Cf. ZAPPAROLI, Zilda Maria. Um pouco da histéria da analise informatizada do 1éxico do Brasil. In NUNES, José Horta
e PETTER, Margarida (Org.). Histdria do saber lexical e constituicdo de um léxico brasileiro. Sdo Paulo:
Humanitas/FFLCH/USP: Pontes, 2002, p. 227.

!9 Cf. CHARAUDEAU, Patrick. Linguagem e discurso: modos de organizagdo. Sio Paulo: Contexto, 2008, p. 13-21.
2% Aos principios da Analise do Discurso foram, ainda, articulados conceitos dos estudos estruturalistas, como lexia (Pottier,

1973) e campo semantico (Camara Junior, 1992 e Borba, 1972), que se mostraram tteis na sistematizagdo da analise dos
dados. Veja-se o item 2.6 para mais informagdes sobre esses conceitos € seu uso neste trabalho.
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aproveita-los como instrumental valioso para o estudo do Iéxico de sambistas do Rio de

Janeiro.

Estrutura do trabalho

Inicialmente, fago a apresentacdo de conceitos da Analise do Discurso que nortearam
o tratamento do tema e a andlise do corpus. Em seguida, em consonancia com os principios de
estudo das circunstancias de produ¢do do discurso, traco um histérico do desenvolvimento do
samba do Rio de Janeiro como pratica cultural, género musical e instituicdo carioca de
projecdo nacional. Esse historico leva em conta as relagdes estabelecidas entre diferentes
grupos sociais na cidade, com intensas trocas culturais e desenvolvimento de identidades
relacionadas ao samba. Também sdo consideradas informagdes biograficas dos trés sambistas
cujas composi¢des comporao o corpus de estudo: Cartola, Ismael Silva e Paulo da Portela.

Na segunda parte, exponho os critérios que guiaram a sele¢do dos compositores em
estudo, assim como os cortes cronologicos e espaciais implicados nessa selegdo. Os critérios
de composi¢do do corpus também sdo explicitados, assim como os procedimentos para o seu
processamento computacional. Finalmente, alguns conceitos operacionais, como os de
unidade lexical complexa, campo semantico e vocabulario de especialidade, importantes para
a analise da terceira parte, sdo apresentados.

A terceira e ultima parte divide-se em duas segdes: inicialmente, hd uma analise
qualitativa de uma amostra de aproximadamente 180 composi¢des, divididas entre os trés
sambistas selecionados. Tal andlise tem como ponto de partida a delimitacdo de sete areas
tematicas, depreendidas indutivamente a partir das proprias letras: relacdes amorosas;
metalinguagem; cotidiano; reflexdes existenciais; Brasil; natureza; religiosidade. As
categorias em observagdo sdo os valores implicados no desenvolvimento das letras; as
encenacdes discursivas entre os sujeitos representados; a recorréncia de lexias referentes a
determinados campos semanticos.

A segunda se¢do consiste em uma analise quali-quantitativa. O aspecto quantitativo
baseia-se em quantificagdes de frequéncia vocabular e na depreensdo automatica de palavras-
chave, funcionalidades do software Wordsmith Tools. O aspecto qualitativo retoma elementos
da andlise anterior, além de referéncias pertinentes ao estudo lexical na teoria
semiolinguistica, como os niveis explicito e implicito do ato de discurso e a observagdo do
nucleo metadiscursivo, a partir do qual se desenvolve a significagdo dos signos em uma dada

situagdo comunicativa.
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1— EMBASAMENTO TEORICO

1.1 —Pressupostos em Andlise do Discur so

1.1.1 - O ato de discurso: niveis explicito e implicito

Em seu estudo dos atos de linguagem, Charaudeau considera que ha um duplo valor
nos mesmos, divididos em um componente explicito € um componente implicito.

No nivel explicito, ocorre a simbolizacdo referencial. Nesse processo, a partir de
recursos linguisticos, faz-se a atividade de referéncia a realidade que nos rodeia — como, por
exemplo, se faz pelo uso do demonstrativo iSs0o, cuja referéncia se atualiza em fungdo da
situacdo — e a atividade de simbolizagdo — conceituacdo dessa realidade, como ocorre
quando se usa uma das lexias cadeira, assento ou lugar, traduzindo-se diferentes conceitos
para um mesmo referente; ou mesmo quando se usa a mesma lexia cadeira como assento,
como forma de escorar uma porta ou como base para se trocar uma lampada
(CHARAUDEAU, 2008, p. 24-6).

Nesse nivel atuam as articulagdes paradigmatica e sintagmatica, para estruturagdo do
material linguistico. Aqui, uma caracteristica importante ¢ que diferentes estruturas
geralmente ndo podem ser cumulativas, havendo uma relagdo de exclusdo entre as mesmas;
mesmo a articulagdo sintagmatica ¢ limitada por regras gramaticais e 16gico-semanticas.
Segundo Charaudeau (2008, p. 25), essas articulagcdes geram parafrases estruturais, que nao
podem ser concomitantes nem em relagdo a mesma instancia de fala, nem mesmo quanto a
relacdes interfrasticas, como se verifica no exemplo “fecha a porta porque abre a porta”.

No nivel implicito, entram em questdo fatores como as inten¢des do sujeito falante e
as circunstancias de producao do discurso. Com relagdo a esses fatores, hd possibilidade de
sobreposi¢do de informagdes — cada leitura possivel de um enunciado, considerando-se as
intengdes do seu produtor ou as circunstancias discursivas, segundo Charaudeau, constitui
uma parafrase serial do mesmo. As parafrases seriais, diferentemente das estruturais, podem
coexistir relativamente a um mesmo enunciado.

Por exemplo: quando se diz a frase “compre este caderno”, pode-se supor que o
enunciador sabe que seu interlocutor precisa de um caderno novo e sugere a compra; que ele,

baseado em uma maior experiéncia, aconselha o interlocutor a comprar um determinado tipo
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de caderno, mais adequado as suas necessidades (as do interlocutor); que ele esta vendendo o
caderno e oferece-o enfaticamente ao interlocutor; que ele precisa do caderno para si e pede
que o interlocutor intermedeie a compra, ou faca a compra e lhe dé o caderno; que ele tem
uma relacdo de autoridade com o interlocutor e determina que a compra seja feita, em
beneficio proprio ou do interlocutor; que ele na verdade estd ameacando o interlocutor e o
enunciado representa uma extorsdo etc. Essas diferentes leituras ndo sdo necessariamente
exclusivas entre si — podem-se imaginar combinacdes das circunstancias ou intengdes
expostas, com alteragdes de nuances, dependendo de especificidades da situagdo de
comunicagao.

Diz Charaudeau (2008, p. 25):

a producdo dessas parafrases permite que se efetue, na linguagem, um jogo de remissdes
constantes a alguma coisa além do enunciado explicito, que se encontra antes e depois do ato
de profericéo da fala. E um jogo construtor da significagdo de uma totalidade discursiva que
remete a linguagem a si mesma como condicao de realizacdo dos signos, de forma que estes
nédo signifiguem mais por si mesmos, mas por essa totalidade discursiva que os ultrapassa:
vamos, pois homea-la significagao. (grifo do autor)

Para o autor, portanto, a significagao ndo pode ser considerada como algo distanciado
da situa¢do de comunicagdo, pois apenas a partir do uso se pode buscar a interpretagdo dos
enunciados. Tal busca, por sua vez, sempre se da em meio a um conflito entre os niveis

explicito e implicito. Como afirma Charaudeau (2008, p. 27),

de um lado, a atividade serial pde em causa, incessantemente, as tentativas que a atividade
estrutural empreende para fixar o signo em um lugar definitivo de reconhecimento do
sentido; de outro lado, a atividade estrutural, por sua vez, tenta fixar, ““‘congelar”, o sentido
comandado pela atividade serial.

O célculo da significagdo de um ato de linguagem pressupde necessariamente a
observacdo das circunstincias de discurso, ou circunstincias de producdo/interpretacdo, em
que ocorre. Isso envolve uma negociagdo entre dois polos que implicam perspectivas
fundamentais — a do produtor do enunciado e a do seu interpretante.

Essa relacdo complexa envolve a constru¢do de uma série de hipoteses,
primeiramente, por parte do produtor, sobre os conhecimentos que ele compartilha com o
interpretante (a respeito do assunto em questdo, das diferentes crengas e perspectivas que
circulam sobre esse assunto no meio sociocultural em que estdo envolvidos, da relacdo entre
produtor e interpretante, determinada pela situag¢do, da percepcdo que um tem do outro). A
partir dessas avaliagdes, o produtor concretizara o seu ato de linguagem, decidindo a melhor
forma de fazer com que o interpretante recupere seu projeto de dizer.

Hipoteses semelhantes sdo construidas pelo interpretante de um enunciado, que tenta
recuperar os conhecimentos acionados pelo produtor, para entender qual era a sua perspectiva

na situagdo discursiva e as suas intengdes com o enunciado produzido.
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Eis a conclusao de Charaudeau (2008, p. 32), sistematizando essas informagoes:

Assim, voltamos a definir as Circunstancias de discurso como o conjunto dos saberes
supostos que circulam entre os protagonistas da linguagem, ou seja:

— saberes supostos a respeito do mundo: as praticas sociais partilhadas;

— saberes supostos sobre 0s pontos de vista reciprocos dos protagonistas do ato de
linguagem: os filtros construtores do sentido.

A andlise dessas circunstancias pelos protagonistas do discurso, em busca de
cooperagdo para construir a significagdo, resulta na constituicdo de um contrato entre eles.
Esse contrato visa ao entendimento, a partir da observagdo das praticas e pressupostos que
norteiam as interagdes em um determinado grupo, assim como outros saberes compartilhados
pertinentes as circunstancias de discurso presentes.

Uma constatagdo oportuna neste ponto ¢ que, com base no que foi exposto, ndo se
pode conceber a significagdo de um ato de linguagem como algo transparente. A significagdo
¢ sempre fruto da constru¢do negociada entre produtor e interpretante, tendo em vista

coerc¢des de circunstancias de discurso especificas.

1.1.2 - O'signo

Para considerar o signo em consonancia com 0s conceitos ja apresentados, ¢ preciso
distinguir dois niveis do mesmo: o de qualificagdo referencial e o de funcionalidade.

A qualificacdo referencial “resulta do valor de designagao que atribui uma carga
semantica a uma determinada parte do mundo fisico (inclusive para o que se convencionou
chamar palavras abstratas).” (Charaudeau, 2008, p. 34). Pertence, portanto, ao nivel explicito
do ato de linguagem, conforme conceituagdo anterior.

A funcionalidade, também pertencente ao nivel explicito do ato de linguagem, tem a
ver com a atualizacdo do sentido de determinado(s) signo(s) a partir de um dominio de
experiéncia estabelecido, conforme as circunstancias discursivas em questdo. E a partir desse
processo que se pode entender “pé” como parte da anatomia humana, como unidade de
medida, como parte de uma peca de mobiliario, como a base de uma montanha (ou de outro
tipo de elevagdo), como vegetal em uma plantacdo, ou mesmo como elemento editorial onde
se registram notas em uma pagina.

A partir da observagdo de que existem essas constantes de sentido, construidas a partir

do emprego dos signos em contextos semelhantes ou diferentes, Charaudeau propos a nogao
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de nlcleo metadiscursivo. E ele que orienta a compreensio de signos em contextos
especificos e, ndo obstante esse papel referencial, esta em constante transformacao. A partir
do uso consagrado de um signo em determinadas circunstancias, algumas marcas linguisticas
podem ser adicionadas ao nucleo metadiscursivo; outras, ainda, podem entrar em
obsolescéncia. Os futuros usos do signo em questdo terdo de levar em conta essas
transformagdes (Charaudeau, 2008, p. 38-9).

O conceito de marca linguistica ¢ outro que merece mais comentarios. Ele ¢ proposto
no lugar de significado. Nao se concebe, na abordagem de Charaudeau, o significado como
algo abstrato, alheio ao uso linguistico. O autor rejeita essa ideia e também a de que o
significado ¢ privativo de determinado signo, sendo formalmente segmentavel; adota o termo
marca linguistica, com as seguintes distin¢cdes importantes:

1) a interpretacdo de um signo leva em conta o saber sobre os usos historicamente
constituidos para ele em determinadas circunstancias (nticleo metadiscursivo), articulados
com a sua significagdo, que depende dos conhecimentos partilhados pelos interlocutores em
determinadas circunstancias de discurso (o contrato de comunicagdo que se estabeleceu);

2) o sentido ndo se esgota nos limites das palavras, mas depende dos contextos
linguistico e extralinguistico de ocorréncia das mesmas. Nao ¢ possivel buscar a compreensao
de um enunciado em partes especificas do material linguistico; essa busca deve se voltar para
0 jogo de construcdo, por um lado, de uma estrutura que contém uma forma material a qual
corresponde um contetido semantico, e, por outro, das diversas nuances de sentido a partir de

fatores discursivos. Essas nuances sdo apreensiveis a partir de marcas presentes no enunciado.

1.1.3 - O ato de linguagem como encenacao

O ato de linguagem realiza-se a partir de dois polos principais: o de produgdo e o de
interpretacdao. No polo de produgdo, atua um sujeito que, ao enunciar algo, faz uma aposta de
quais sdo os conhecimentos que compartilha com o sujeito do polo oposto, aquele que
interpretard o enunciado recebido. Por sua vez, o interpretante, ao tentar construir uma
significacdo para o ato de linguagem, também terd de recuperar uma série de conhecimentos
que o produtor tentou acionar.

Conforme essa perspectiva, ndo se concebe o ato de linguagem como um processo de
comunicagdo com um produtor ativo e um destinatario passivo. Eis como Charaudeau (2008,

p. 44) entende o fendmeno:
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[o ato de linguagem] deve ser visto como um encontro dialético (encontro esse que
fundamenta a atividade metalinguistica de elucidacdo dos sujeitos da linguagem) entre dois
processos:

— processo de Producao, criado por EU e dirigido a um TU-destinatario;

— processo de Interpretacdo, criado por um TU'-interpretante, que constréi uma imagem EU'
do locutor.

Como se percebe nessas palavras, a concepgdo dos protagonistas do ato de linguagem
resulta numa particdo dos mesmos.

Externamente a encenacao discursiva, o0 EU-comunicante (EU-c) cria um sujeito TU-
destinatario (TU-d), ser discursivo que representaria o seu interlocutor ideal, e produz o
enunciado a partir das hipoteses adotadas a respeito dele. Tais suposi¢des podem ou ndo ser
apropriadas, correspondendo aos conhecimentos e posturas do TU-interpretante (TU-1), que
também estd fora da encenacdo discursiva e tentara construir a significagdo do ato de
linguagem. Ao mesmo tempo em que tenta produzir essa imagem de um TU-d, na qual o
interpretante pode se enquadrar ou ndo, o produtor também tenta criar a imagem do ser
discursivo EU-enunciador (EU-e), que corresponde a representagdo de si que pretende
transmitir a0 TU-d — como alguém que tem autoridade sobre ele, como quem tem por ele
muito respeito, como alguém que lhe faz um gracejo etc.

O TU-i, por sua vez, ao realizar a interpretacdo do enunciado recebido, tentara
recuperar a imagem do TU-destinatario proposto por EU-c, assim como construira a sua
versao do ser discursivo EU-enunciador. Essas constru¢des realizadas pelo TU-i serdo
baseadas nas marcas apresentadas no enunciado e nos conhecimentos que, por meio deste, o
EU-c tentou acionar.

A aposta feita pelo produtor terd tanto mais sucesso quanto mais proximas forem as
constru¢des do EU-e e do TU-d, feitas pelo interpretante, em relagdo ao seu projeto inicial.

Todo esse processo também ¢ dirigido pelas circunstancias de discurso que envolvem
EU e TU. Os conhecimentos compartilhados a respeito dessas condi¢des de produgdo
representam um contrato de comunicacdo que subsidiara as trocas linguisticas.

A relacdo entre os sujeitos apresentados anteriormente pode ser representada da

seguinte forma (Charaudeau, 2008, p. 52):



24

—————— SITUACAO DE COMUNICACAO - ——— - —
(Finalidade)

(Projeto de fala)

#* Y Dizer o Ty
; .
. Y i "

ser social)

ser social)

i
j Locutor ! ~ Ele ‘ r'ud : Receptor
i EUc ] Enunciador Destimatario | | TUi
] . o) £,
' (Sujeito E (Ser de fala) | (Ser de fala) | (Sujeito
i Comunicante- | 1 | :
1 I
i |

1
E Interpretante-
|

1.2 — Caracteristicas historico-culturais do corpus em estudo

1.2.1 — O Rio de Janeiro na virada do século XX

Para abordar adequadamente as caracteristicas discursivas desse COrpus ¢ preciso
inicialmente fazer uma exposicdo sobre o Rio de Janeiro da virada dos séculos XIX-XX,

especialmente na perspectiva das classes populares.

Um dos eventos mais marcantes, com impacto especial no Rio de Janeiro, entdo
capital do Império, foi a aboli¢do da escravatura, em 1888.

Antes disso, na cidade ja vivia um grande contingente de pessoas negras, escravizadas
ou forras. Com a Aboli¢ao, entretanto, a cidade foi alvo de migragdes de muitos ex-escravos,
provenientes principalmente da Bahia. Além desses trabalhadores libertos, a cidade ainda

recebeu outros perfis de imigrantes:

A Abolicdo engrossa o fluxo de baianos para o Rio de Janeiro, liberando os que se
mantinham em Salvador em virtude de lagcos com escravos fundando-se praticamente uma
pequena didspora baiana a capital do pais, gente que terminaria por se identificar com a
nova cidade onde nascem seus descendentes e que, naqueles tempos de transicdo,
desempenharia notavel papel na reorganizagéo do Rio de Janeiro popular, em volta do cais e
das velhas casas do Centro.

O crescimento urbano-industrial e as migracdes internas provocadas pela Abolicdo
acarretariam um crescimento populacional acelerado. Se em 1890 o Rio de Janeiro tinha
522.561 habitantes, 15 anos apds ja subira para 811.443, para chegar ao primeiro milh&o no
final da Primeira Guerra Mundial, em 1917. Migrantes europeus vém para a indlstria,
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migrantes internos chegam ao Rio de Janeiro ainda estropiados pelas secas, alguns soldados
das lutas de Canudos inventando suas casas no morro da Favela. Centenas de negros libertos
vindos de todas as partes aportam na cidade, procurando possibilidades num mercado de
trabalho onde teriam dificuldades, dadas as suas caracteristicas raciais e culturais. (...) 0
esforco de consolidagdo nacional com a RepuUblica reforca a méaquina burocratica e
repressiva estatal que se estrutura na cidade. Individuos heterogéneos quanto a origem
social, racial, cultural, ou quanto a sua experiéncia de trabalho, formariam uma classe
intersticial, prestadora de servigos ao complexo sécio-econdmico que liderava o pais. O Rio
de Janeiro “civiliza-se”. (MOURA, 1995: p. 43-4)

Quanto a concentracao espacial, Moura (1995, p.44) esclarece em seu estudo sobre a

comunidade que se formou a partir dessas migracoes:

O grupo baiano iria situar-se na parte da cidade onde a moradia era mais barata, na Salde,
perto do cais do porto, onde os homens, como trabalhadores bragais, buscam vagas na
estiva. Com a brusca mudanca no meio negro ocasionada pela Aboli¢do, que extingue as
organizagdes de nacdo ainda existentes no Rio de Janeiro, o 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
organizacdo de grupos festeiros —, seriam a garantia do negro no Rio de Janeiro. Com 0s
anos, a partir deles apareciam as novas sinteses dessa cultura negra no Rio de Janeiro, uma
das principais referéncias civilizatorias da cultura nacional moderna.

A Aboli¢do ndo foi acompanhada de mecanismos eficientes de integracdo dos
trabalhadores negros no regime capitalista subsequente. Essas pessoas se viram, assim, sem
compensagdes pelo seu trabalho anterior, sem qualificagdo e perspectivas de trabalho,
ajustando-se a nova logica de produg¢do de uma sociedade preconceituosa, que preferia

empregar o imigrante europeu:

Muitas atividades seriam recusadas por negros, consideradas aviltantes, as tarefas mais
brutas e desagradaveis associadas a humilhacéo da escravatura. A presenca dos imigrantes
desequilibraria a predominancia do negro no trabalho subalterno, que italianos e
portugueses saidos das duras condi¢Ges de vida na Europa ndo hesitam em aceitar. Achando
progressivamente vagas no trabalho regular oferecido pela industria, pela construcao e pelo
comércio, mas sempre em desvantagem com o concorrente branco, nacional ou estrangeiro,
a presenca do negro no Rio de Janeiro se tornaria tradicional no cais do porto. A maioria,
entretanto, seria expelida para ocupag@es acessorias ou claramente marginais as Orbitas
oficiais do trabalho, aparecendo secundariamente, e sendo mobilizada em maior nimero em
situacdes especiais, como nas obras da cidade, sempre servindo como um exército proletario
de segunda linha que, manipulado pelos empresarios facilitaria a manutencéo do baixo preco
pela mao de obra.

Muitos ndo procurariam uma relagéo regular com o trabalho, inconstantes em paradeiros e
ocupagcdes, ainda redefinindo suas vidas, traumatizados pela experiéncia como escravos se
incorporando as rodas de vagabundagem e eventualmente da criminalidade, empurrados,
estereotipados, pela nova racionalidade social. O reconhecimento da propria dignidade
através da experiéncia da liberdade choca-se com a dramaticidade das condigdes de vida e
de expressdo a que é exposto o ex-escravo na Republica brasileira. Seu amoldamento a
rotina do operario fabril é dificultada pela subestimacao e pela suspeita, tornando frequentes
os casos de indisciplina agressiva ao sistema de supervisdo e controle. Some-se a isso a
desmotivacao inicial frente aos modestos horizontes oferecidos como recompensa a atividade
disciplinada e constante do trabalhador subalterno. (MOURA, 1995, p. 65-6)

Moura (1995, p. 66) prossegue com uma descri¢ao da vida dessa populagdo no morro

de Santo Antonio, citando Luiz Edmundo, em O Rio de Janeiro do meu tempo:

homens que ndo tém o que fazer e que trabalho ndo encontram devido & concorréncia atroz
que lhes fazem certos elementos alienigenas, gente que [...] ndo quer saber do campo,
protegida que é pelos seus patricios e que aqui se instala, a bem dizer, monopolizando os
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servicos mais subalternos da cidade.

Sobre as caracteristicas do mercado de trabalho a época Moura expde o seguinte:

O recrutamento de trabalhadores nas obras de remodelagdo da cidade era realizado nas
esquinas pelo arregimentador que escolhia entre a pequena multiddo que logo se formava
avida pela oportunidade de trabalho. Pelas fotos de Augusto Malta, podemos perceber uma
presenca significativa de trabalhadores negros. Entretanto, mesmo ali, perduravam as
preferéncias pelos bragos mais alvos que se levantavam nas esquinas disputando uma didria.
D. Carmem, vizinha das obras da época, depbe: “quem trabalhava mais era mesmo o
portugués, essa gente, espanhdis, era mais essa gente. N&o era facil, eles ndo gostavam de
dar emprego pro pessoal preto da Africa, que pertencia assim a Bahia. Eles tinham aquele
preconceito.” (Depoimento de Carmem Teixeira da Conceicdo, Tia Carmem, arquivo
Corisco Filmes).

Por volta do mesmo periodo, a cidade do Rio de Janeiro passava por grandes
reformulagdes, buscando se modernizar, o que incluia uma série de medidas urbanisticas e

sanitarias realizadas no inicio do século XX:

0 Rio, inchado abruptamente pela chegada da corte portuguesa e ao longo do século por
continuas migracdes, era ainda na virada para o novo século uma cidade obsoleta para suas
funcBes e foco de constantes epidemias. Assim, para a direcdo das obras de remodelagéo,
embelezamento e saneamento da capital, é indicado prefeito o engenheiro Pereira Passos,
que assume 0 cargo com poderes extraordinarios, governando os primeiros meses com o
Conselho Municipal fechado. Em sintese, as obras visavam: a remodelacdo do porto da
cidade, facilitando seu acesso pelo prolongamento dos ramais da Central do Brasil e da
Leopoldina; a construcdo da avenida Central, atual Rio Branco, unindo diagonalmente, de
mar a mar, as partes sul e norte da peninsula e atravessando o centro comercial e financeiro
do Rio, que seria reconstruido funcionalmente como parte das transformacdes; a melhoria do
acesso a Zona Sul, que se configura definitivamente como local de moradia das classes mais
prosperas, com a construcdo da avenida Beira-Mar; a reforma do acesso a Zona Norte da
cidade, assegurada pela abertura da avenida Mem de Sa e pelo alargamento das ruas Frei
Caneca e Estacio de Sa. Além disso, inimeras ruas menores sdo abertas ou alargadas, a
reforma da cidade se completando com a ampliagdo dos servigos urbanos, com a
pavimentacdo da cidade, e com a realizacdo de uma importante campanha de saneamento e
combate epidémico realizada por Osvaldo Cruz, conjugada com grandes demoli¢des
realizadas principalmente nos bairros centrais.

As obras que tornariam o Rio de Janeiro uma “Europa possivel” mobilizam metade do
orgamento da Unido, e se valem da grande massa de trabalhadores disponivel e subutilizada
na capital, disputando o “privilégio” do trabalho regular. A retdrica elitista que justificava
essa remodelacéo, a estética art nouveau dos novos edificios e mansdes, como as medidas que
em nome da higiene e do saneamento urbano definem a demolicdo em massa, o ““bota-
abaixo™, dos corticos e do antigo casario habitados por populares, e as campanhas de vacina
obrigatoria, se por um lado ajustam efetivamente a cidade as novas necessidades da
estrutura politica e econdmica montada e aos valores civilizatérios da burguesia, por outro,
ndo consideravam os problemas de moradia, abastecimento e transporte daqueles que sao
deslocados de seus bairros tradicionais no Centro para a periferia, para o subdrbio, e para
as favelas que se formam progressivamente por todo o Rio de Janeiro, definindo um padréo
de ocupacgdo e de convivio das classes na cidade que vai se tensionando ao longo do século.
(MOURA, 1995, p. 47)

Para a populagcdo que residia no centro da cidade (geralmente em corticos), essas
reformulagdes urbanas significaram o despejo e a consequente mudanga para outras zonas da
cidade, mais afastadas e menos valorizadas, como a vizinhanga do cais do porto, a Cidade
Nova e os morros do Centro, ou mais proximos da regido (Favela, Santo Antonio etc.).
Posteriormente, a partir de melhorias no sistema de transporte, os subtrbios também passaram
a ser mais procurados.

A regido que engloba a zona portuaria e a Cidade Nova, habitada por pessoas pobres e,
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na maioria, negras, foi intitulada “Pequena Africa” por Heitor dos Prazeres. L4, onde
passaram a conviver pessoas de procedéncias e herancas culturais variadas, firmou-se uma
liderancga do grupo proveniente da Bahia. Uma das figuras mais representativas desse papel
social ¢ a baiana Tia Ciata.

Hilaria Batista de Almeida, a Tia Ciata, encarnava dois aspectos essenciais da
lideranga exercida pelo grupo baiano no Rio de Janeiro: a atuagdo religiosa, exercendo
fungdes cerimoniais relevantes na casa de Jodo Alaba, de candomblé; a funcao de anfitria de
festas, comemorativas de orixas ou apenas para diversao coletiva.

O seguinte depoimento de Jodo da Baiana descreve a organiza¢do dos eventos
musicais que se realizavam durante essas festas. Além disso, também introduz a questao da

interagdo entre grupos sociais propiciada pelas mesmas:

As nossas festas duravam dias, com comida e bebida, samba e batucada. A festa era feita em
dias especiais para comemorar algum acontecimento, mas também para reunir 0s mogos e o
povo “de origem”. Tia Ciata, por exemplo, fazia festa para os sobrinhos se divertirem. A
festa era assim: baile na sala de visitas, samba de partido alto nos fundos da casa e batucada
no terreiro. A festa era de preto, mas branco também ia la se divertir. No samba s6 entravam
0s bons no sapateado, s6 a “elite”. Quem ia pro samba, ja sabia que era da nata. Na época
eu era carpina (carpinteiro). Chegava do servi¢o em casa e dizia: mée, vou pra casa da Tia
Ciata. A mée ja sabia que ndo precisava se preocupar, pois la tinha de tudo e a gente ficava
la morando dias e dias, se divertindo. Eu sempre fui responsavel pelo ritmo, fui pandeirista.
Participei de varios conjuntos, mas era apenas para me divertir. Naquele tempo, ndo se
ganhava dinheiro com samba. Ele era muito mal visto. Assim mesmo as vezes nds éramos
convidados para tocar na casa de algum figurdo. Eu me lembro que em certa ocasido, o
conjunto de que eu participava foi convidado para tocar no palacete do Senador Pinheiro
Machado, Ia no morro da Graga. Quando o conjunto chegou, o senador foi logo perguntando
aos meus colegas: cadé o menino? O menino era eu. Ai meus companheiros contaram ao
senador que a policia tinha tomado e quebrado o meu pandeiro, 14 na Penha. O senador
mandou que eu passasse no Senado no outro dia. Passei e ganhei um pandeiro novo, com
dedicatdria, peca que tenho até hoje (Jodo Batista Borges Pereira, em Cor, profissdes em
mobilidade/O negro ¢ o radio de Sdo Paulo). (apud MOURA, 1995, p. 83)

A perseguicao policial e a concomitante simpatia por parte de segmentos das classes
dominantes sdao aspectos curiosos de uma fase em que o proprio samba, como género musical,
ainda estava em desenvolvimento. Eventos como os promovidos por Tia Ciata ajudavam a
diminuir os preconceitos sociais e de cor que seu grupo sofria. Ela propria também tinha
interesse em buscar essa interagdo. Vivendo de atividades comerciais, principalmente da
venda de doces, tradi¢do entre as baianas e atividade também ligada ao candomblé, Ciata
ainda comercializava roupas de baiana. Os papéis de festeira e vendedora facilitaram a

atuacdo como intermediaria entre classes sociais:

Com o comércio de roupas, muita gente de Botafogo vai até a casa de Ciata. Se torna
folcldrico para alguns assistir a um pagode na casa da baiana, onde so6 se entrava através de
algum conhecimento. Do mesmo modo, passa a interessar a alta sociedade da época a
consulta com os “feiticeiros™ africanos, como eram estereotipados aqueles ligados aos cultos
negro-brasileiros [...], e mesmo a frequéncia aos candomblés, mais fechados a curiosidade
de estranhos. A partir dos conhecimentos do marido [funcionario publico nomeado pelo
proprio presidente Wenceslau Bras] e de seu prestigio no meio negro, reconhecido mesmo
fora dele, Ciata comeca a manter relacbes com gente do outro lado da cidade, a ponto de
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eventualmente contar até “com os seis soldados do coronel Costa™, que ficavam garantindo
dubiamente a festa africana, provavelmente alguns deles negros, o que da maior espanto a
situacdo. (MOURA, 1995, p. 101)

No ambito musical mais estrito, o periodo de virada para o século XX caracterizou-se,

no Rio de Janeiro, pela convivéncia de diferentes tradicdes musicais, que se combinaram e

reformularam, gerando géneros novos.

Sobre as tradigdes europeias, comenta Roberto Moura (1995, p. 76):

As companhias portuguesas, francesas e espanholas que nos visitaram em seu roteiro sul-
-americano de capitais, traziam polcas, xotes (do alemdo Schottish), mazurcas, valsas e
canconetas que se tornaram modismos populares, as musicas se impondo pela danca,
prenunciando a vocagdo mimética dessas novas camadas urbanas dos paises dependentes.
Chega-se a poder estabelecer uma correspondéncia de fato entre a belle époque europeia, em
suas caracteristicas de produgdo e consumo cultural, marcas estéticas e tematicas, e habitos
de convivio e entretenimento, e o ambiente das elites, entre a guerra do Paraguai e o fim da
Primeira Guerra Mundial, no Rio de Janeiro. Teatros sérios ou quase sempre burlescos,
casas de jogo, casas de espetaculo caras ou francamente populares, progressivamente
frequentadas por um publico mais heterogéneo, onde o mestico [...] comegava a se igualar
com o branco em atencdes e preferéncias. E circos, palcos, levantados dentro de galpdes,
chopes berrantes, cinemas, ao acesso dos negros, tanto no palco como na plateia, que se
misturavam a gente vinda de todas as partes atraidos pela variedade dos espetaculos baratos,
onde no meio da banalidade e do copismo reverente dos espeticulos chiques surgiam
novidades surpreendentes e alguns grandes talentos.

Quanto as tradi¢des oriundas dos povos de origem africana, escravizados e trazidos ao

Brasil, Roberto Moura (1995, p. 78) diz o seguinte:

Mais do que em qualquer outra cidade brasileira, a diversificagdo da vida e o ritmo
cosmopolita do Rio de Janeiro permitiria que certos habitos musicais dos negros, vindos dos
cerimoniais religiosos, dos batuques urbanos ou das dramatiza¢cBes processuais, se
encontrassem com a musica ocidental de feicdo popular veiculada j& entdo definitivamente
fora dos sal6es de divertimento, onde um publico social e racialmente heterogéneo se ajunta.
O lundu, oriundo do batuque, assume uma forma de cancéo ja descrita pelos cronistas do
século XVIII. Muasicos brancos o “sincretizaram’ com outros géneros musicais, chegando o
lundu a ter uma versdo erudita que o desfiguraria a ponto de confundir com a modinha de
cunho cameristico.

Esse ambiente de convivéncia e fusdo musical resultou no surgimento de géneros

como o choro, o maxixe e, finalmente, o “samba maxixado”. Vejam-se os comentarios de

Francisco Duarte sobre alguns desses novos géneros, em citagdo feita por Roberto Moura

(1995, p. 80):

E 0 maxixe? E o samba maxixado? Produtos do meio da Cidade Nova (...) [nasceram] das
misturas sucessivas de gosto, ritmo, coreografia e sensualidade da baixa classe média que
ocupava a Cidade Nova e a Praga Onze. Nasceu nos muitos clubes dangantes musicais de I3,
e foi consagrado por Sinhd, por Jodo da Baiana, por Aurélio Cavalcanti, por Manuel Luiz de
Santa Cecilia [...]. Duque, Gaby, Mario Fontes, Asdrubal Burlamaqui, Pedro Dias,
Bugrinha, Jaime Ferreira, sdo os resultados consagradores daquela mesclagem de sons
negros e mulatos que se tocavam nos clubes de “mil e cem” da Cidade Nova. Sinhd, filho do
meio, foi o elemento de transi¢do entre 0 maxixe que morria, morto a pau pelas investidas
moralizadoras da sociedade, e o samba que nascia perseguido pela policia. Pioneiro, nasceu,
cresceu e viveu 14, até seu velorio ocorreu na Cidade Nova. Mesclou o samba que nascia com
0 maxixe que resistia as investiduras moralizadores, e criou 0 samba maxixado, do qual Jura,
Gosto que me enrosco, € outros, sdo exemplos. Donga seguiu seus passos e depois evoluiu
musicalmente. Caninha sedimentou-se no tempo e ficou maxixado. Pixinguinha cresceu e se
fez universal. Heitor dos Prazeres, apesar dos esforgos, sempre foi maxixado em todas as
suas composi¢des de vulto.
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1.2.2 — O nucleo metadiscursivo de samba

Com relagdo a esse momento de desenvolvimento do género musical, ¢ importante
recorrer ao trabalho de Roberto M. Moura, No principio era a roda (2004). A partir da tese de
que a roda de samba antecede o proprio samba, o autor revisita o tema das tradigdes musicais
de origem africana para analisar o fendmeno da roda de samba e asseverar um dado

fundamental:

Para o antrop6logo Edison Carneiro, a designacdo genérica “batuque” € de origem lusitana,
onomatopaica e depreciativa. Como aconteceu nos Estados Unidos com 0 jazz, ocorreu
também entre nés uma dobra — levando os musicos que faziam a batucada a se
incorporarem efetivamente como batuqueiros.

Ainda nesse momento inaugural, o olhar estrangeiro do portugués José Osorio de Almeida
evidencia uma compreensao do fendmeno que escapava a seus patricios:

“Os dancarinos, s6 homens, s6 mulheres, ou uns e outros misturados, formam uma roda e
vao andando de lado, a passos curtos, o corpo inclinado para a frente, mexendo os quadris e
batendo palmas, ritmicamente, acompanhadas pelo ruido incessante dos tambores ou pelo
som das marimbas. [...] O que impressiona é o ardor que os pretos pdem na danga, como se
fosse qualquer coisa de essencial. O que inspira é muito mais um sentimento religioso que a
sensualidade, ao contrario dos que confundem com esta o impudor natural.”**

Em seguida, o autor também se refere ao ambiente de intermediagdes musicais do
periodo, incorporando a sua andlise a importancia da roda de samba como evento essencial
para a promogado dessas intermediacdes, o que teve inclusive um impacto semantico que nao

pode deixar de ser considerado:

E sabido que gente de origem e formac&o heterogénea se reuniu, numa aglutinacéo de forgas
e talentos cuja repercusséo seria impensavel a época. De acordo com Felipe Trotta, ““0 meio
de encontro mais caracteristico dessas pessoas, onde o samba é utilizado e praticado, é a
roda de samba. A roda é uma reunido em torno de uma mesa de bar (ou outro lugar
parecido), onde se localizam os musicos que tocam e cantam as cangdes do repertério. Em
torno desse local, as pessoas ficam sentadas ou em pé — dangando — e participam das
musicas cantando, batendo palmas e, eventualmente, batucando. Trata-se, portanto, de um
evento festivo, no qual as pessoas se relacionam a partir da musica™.

Muito antes de Trotta, Oneyda Alvarenga ja acentuava que a palavra samba [...] “viu seu
sentido ainda mais alargado que o do batuque, estendendo-se a nome de qualquer baile
popular, equivalente a funcdo, pagode, forrd e outros mais.

Em Chiquinha Gonzaga, uma histéria de vida, a0 mencionar a estreia de Forrobodo, em 1912,
também Edinha Diniz deixa muito clara a antecedéncia da festa ao género, enfatizando que
““é muito interessante observar os varios vocabulos usados para designar um baile popular.
Choro, vocdbulo mais comum nessa época, ja o encontramos nas Ultimas décadas do século
XIX, s6 que na sua fase inicial estava restrito a ambientes domésticos. Com o alargamento da
vida urbana e a expansao das agremiagdes, essas festas passam a ter seus locais especificos e

2! Roberto M. Moura (2004) ainda acrescenta, em nota: “O mais curioso é o olhar pudico do lusitano, contrariando a
tendéncia nacional de ver sensualidade em tudo; em seu Samba — a danca do corpo, Muniz Sodré cita Machado de Assis:
‘Na realidade, todas as dangas populares, europeias ou ndo, contém elementos maliciosos ou sensuais em suas coreografias,
que podem ser reprimidas de acordo com as circunstancias sociais. A polca, por exemplo, enquanto danga coreografica, foi
mordazmente descrita por Machado de Assis: ¢ muito simples, quatro compassos/e muito saracoteio/cinturas presas no
brago/gravatas cheirando o seio.’

De minha parte, gostaria de enfatizar a importancia desta observagdo, que relativiza a “sensualidade natural” das dangas de
origem africana.
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se desvinculam dos espagos caseiros. [...] Quanto a samba, era também comum 0 seu uso no
sentido de dancga de escravos ou das camadas mais baixas como rodas de danga, pois ainda
ndo aparecia como género musical.” (MOURA, Roberto M., 2004, p. 51-2)

A informagdo de que samba, antes de género musical, designava o evento festivo da
roda, a meu ver, ajuda a elucidar a polémica sobre que o pode ser considerado samba ou
n3o”. Entendo ser possivel adotar uma perspectiva diacronica, entendendo processualmente a
constru¢do dessa significagdo. O nucleo metadiscursivo em questdo inclui usos que se foram
transformando com o tempo; acrescentando informagdes obtidas em Sandroni (2001) as
referéncias de Moura (2004), chega-se ao seguinte processo de desenvolvimento do conceito

de samba:

1) antes das ultimas décadas do século XIX, a lexia ja designava reunides festivas com
canto e danga — a roda. Essa significacao pode ser dividida em dois momentos:

1.1 — até o ultimo quartel do século XIX, samba ja designava eventos de canto e
danga, mais marcadamente dos negros escravizados nas zonas rurais, predominantemente do
Nordeste do Brasil (especialmente na Bahia). Era, entretanto, estranho ao Rio de Janeiro,
onde, a época esse tipo de divertimento popular era conhecido a partir de designacdes como
fado ou catereté — Sandroni (2001, p. 86-90) menciona documentagdes de samba em 1859,
1870 e 1897, entre outras, sempre como evento caracteristico dos meios rurais no Brasil.

Esse evento, que, conforme ja foi dito, também recebia a denominagdo batuque, ¢é
caracterizado por danga de par separado, no modelo da danca de umbigada, sobre a qual

observa Sandroni (2001, p. 96):

as dancas de umbigada sdo consideradas no Brasil como pertencentes ao dominio do
folclore, enquanto o maxixe (urbano, dancado ao som de mdsica impressa, de autor
conhecido) se classifica como popular. Ramos e Alvarenga expressam aqui o deslizar quase
imperceptivel de uma &rea para outra: o samba que substitui batuque como termo genérico €
inequivocamente o samba folclérico; o samba de umbigada (...) Mas o samba que substitui o
maxixe é 0 samba popular, caracteristicamente urbano e de “par enlagado (sem umbigada
portanto).

O segundo tipo de samba, substituto do maxixe, sera considerado em seguida. Sobre o
perfil social dos participantes do “samba-batuque”, convém mencionar a alusdo, feita pelo
mesmo autor (Sandroni, 2001, p. 92-3), do romance Til, de José de Alencar, que contém uma
descricdo de samba em uma fazenda em Sdo Paulo: destaca-se a divisdo entre os negros

trabalhadores do cultivo do café e os pajens e mucamas, que trabalhavam no ambito

22 Refiro-me 4 posicio segundo a qual s6 se podem considerar sambas as composi¢des conformes ao género estabelecido pela
geracdo de bambas do Estacio (Ismael Silva, Bide e Margal, Nilton Bastos, Brancura e outros), que esté relatada, entre outras
fontes, em SANDRONI, Carlos. Feitico decente: transformagdes do samba no Rio de Janeiro, 1917-1933. Rio de Janeiro:

Jorge Zahar / EQUFRJ, 2001, p. 131-142.
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doméstico. O samba ¢ representado como proprio dos primeiros, sendo a participacdo de um
dos ultimos na roda um sinal de demérito, pois anularia a diferencia¢ao social entre os dois
grupos de trabalhadores.

Deve-se ainda comentar que, entre as diferentes hipdteses registradas para a
controvertida etimologia de samba, a maioria ressalta aspectos diferentes assinalados nesse

primeiro momento do conceito em estudo:

a) para Arthur Ramos (apud Houaiss, 2001, s.v. samba), o étimo seria o quimbundo
(lingua do grupo banto) samba 'umbigada, passo de danca semelhante ao batuque' — essa

hipotese é reforgada por Mendonga (1973, s.v. samba);

b) as duas hipoteses principais de Nei Lopes (apud Houaiss, 2001, s.v. samba) sdo o
quioco (também lingua banta) samba 'cabriolar, brincar, divertir-se como cabrito' ou o
quicongo (lingua banta) samba 'espécie de danga em que um bailarino bate contra o peito do

outro';

¢) Ferreira (2004, s.v. samba) também diz que a origem é de uma lingua banta,
estabelecendo trés hipdteses, dentre as quais as duas mais especificas sdo o quimbundo semba

'umbigada'; o umbundo samba 'estar animado, excitado';

d) Castro (2001, s.v. samba) destoa da derivagdo semantica apresentada até aqui. No
seu entender, entre dois outros étimos com significados e ambitos de uso diferentes, que
também resultaram no vocabulo samba, o étimo samba/semba viria de linguas do grupo banto
(quicongo e seu conjunto de dialetos; quimbundo e seu conjunto de dialetos; umbundo), mas a
sua referéncia seria a musica ou danga que recebe esse nome. A festa popular homonima,

religiosa ou ndo, seria assim denominada por extensdo de sentido.

1.2 — a partir da década de 1870, samba passa a ser uma palavra mais conhecida no
Rio de Janeiro, ainda em designagdo a festas populares (a roda, portanto). Com o tempo, a
palavra “comega a diluir as fronteiras que se mostravam t3o nitidas até aqui; e assim, pouco a

pouco, o samba ja ndo sera mais sO da Bahia, nem so da roca, nem s6 dos negros™®.

2 SANDRONI, Carlos. Feitio decente: transformacdes do samba no Rio de Janeiro, 1917-1933. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar / EQUFRYJ, 2001, p. 90.
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Nesse transcurso, vai amadurecendo o que se tornaria o samba urbano carioca®.

Sandroni (2001, p. 90-7) cita documentagdes de samba no meio urbano carioca em
1878 e na década de 1880, inclusive no romance O Cortico, de Aluizio Azevedo, cuja
descricao da roda de samba j& envolve personagens como Firmo, Porfiro e Rita Baiana
(musicos e dangarina, participantes diretos da roda), Jeronimo (portugués inicialmente
diferenciado em termos culturais, mas que cada vez mais se deixa contagiar pelos usos dos
outros moradores do corti¢o), os donos do cortico e mesmo vizinhos mais abastados
(participantes talvez mais distanciados, mas que ndo eram alheios ao evento).

E também nesse sentido que se enquadram as festas de Tia Ciata — eventos que
congregam pessoas de origem baiana, a populagdo pobre da zona portuaria carioca e,
eventualmente, outros grupos sociais, atraidos pelas festas. Nesse meio processam-se as
mudancas aludidas por Sandroni, com as praticas musicais se tornando cada vez menos
marcadas como regionais e folcldricas, para ganharem paulatinamente o status de nacionais e

populares.

2) metonimicamente, samba também passa a ser lexia usada para designar
composi¢des oriundas desse ambiente. E nesse sentido que a designagio comega a disputar
com outras, como “tango” e “maxixe”, que apresentavam grande flutuagdo, sendo quase
sindnimas (Sandroni, 2001, p. 96). Com o tempo, “samba” se torna predominante para as
composic¢des populares que hoje também sdo conhecidas como “samba maxixado™.

Algumas documentagdes essenciais desse uso para a lexia samba sdo as composi¢des
Pelo Telefone (Donga ¢ Mauro de Almeida, 1916), considerada por muitos o primeiro samba,
e Jura (Sinho, 1928).

3) enfim, com o estabelecimento do género musical nas primeiras décadas do século
XX, samba passa a poder designar tanto o evento musical (alternativamente a roda de
samba), quanto o género musical ou a composi¢ao criada nesse género, tal como praticado

pelos compositores do Estacio.

24 Samba urbano carioca ¢ uma expressio que admite duas leituras: uma composicional e uma néio composicional.
Na leitura composicional, esse tipo de samba é qualificado como préprio do meio urbano e da cidade do Rio de Janeiro,
distinguindo-se, por exemplo, do samba rural paulista, ou do samba de roda do Recdncavo Baiano.

Na leitura ndo composicional, a expressdo ¢ um quase-frasema (ver 2.6.1), pois designa um género musical especifico, que
se estabeleceu nas primeiras décadas do século XX, como se esclarecera no terceiro momento caracteristico do
desenvolvimento do nicleo metadiscursivo de samba — ver a seguir. Nesse caso, o quase-frasema seria em muitos casos
intercambiavel com o lexema samba, especializado semanticamente a partir do estabelecimento do género — entretanto,
quando se considera a diversidade regional e os periodos anteriores da historia do samba, torna-se necessario o uso do quase-
frasema, para referéncia especifica a variedade carioca desse momento no século XX.
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Duas outras citagcdes de Roberto M. Moura ressaltam aspectos dignos de comentarios

neste trabalho. A primeira diz respeito as diferentes referéncias musicais que influiram no

desenvolvimento do género:

O samba nasceu [...] em andamento dois por quatro, com marcagdo binaria e ritmo
fortemente sincopado, cujos ingredientes somavam aos ritmos africanos, em graus variados,
influéncias procedentes do maxixe, do lundu, da polca e de outros géneros da época. E em
casa, em contraponto a musica branca que, pelo menos para aquelas comunidades negras,
vinha da rua.

T&o importante quanto essas influéncias musicais é o fato de que elas estavam imbricadas
com o0 modus vivendi do pessoal, com seus costumes e ritos. (MOURA, Roberto M., 2004, p.
103)

A segunda diz respeito ao proprio conceito de género musical e ao desenvolvimento

de um desses géneros:

Para o musicélogo Franco Fabbri, “um género musical é um conjunto de eventos musicais
(reais ou possiveis) cujo curso é governado por um conjunto determinado de regras aceitas.
[...] Significa que podemos falar de subconjuntos como subgéneros™.

A nocao de género implica “que uma dada comunidade concordou com um certo conjunto de
regras relativas ao curso de eventos musicais (real ou possivel), e que esses eventos ndo
existiam: o que ndo é somente um paradoxo do ponto de vista légico, mas quase do
socioldgico. A situacdo mais proxima disto seria a proclamacédo de um manifesto, de um
programa estético” (Fabbri, 1998, 53). Para o musicé6logo, a regra se aplica inclusive se o
género provém da cultura oral — o que € o caso do samba.

[...] Num primeiro momento, 0 que ha “sdo somente transgressdes das regras de outros
géneros”. No samba, € amaxixada essa primeira etapa, de formato compreendido como em
Jura, producdo de Sinhd, de 1928.

A gravacdo original é de Mario Reis e 0 que se percebe é que esse novo tipo de produgéo
musical ja ndo é puramente europeu, nem genuinamente africano. Deixou de ser polca,
maxixe, lundu, habanera ou tango para ser outra coisa. Foi assim quando elementos musicais
europeus e africanos se fundiram nos Estados Unidos para gerar o jazz ou quando uma
classe média branca partiu do rhythim 'n blues para chegar ao rock. (MOURA, Roberto M.,
2004, p. 77-8)

E, dando sequéncia a apreciagdo da complexidade envolvida nessa fase do

desenvolvimento do samba carioca, o autor acrescenta:

ndo esta nem na danga nem no ritmo maxixado da casa da Tia Ciata, em que as notas batem
mais em cima da cabeca dos compassos, o diferencial fundamental, incorporado ao samba
pelo Estacio. “Musica, o samba caracteriza-se pelo emprego da sincopa. Preservar as
caracteristicas tradicionais do samba significa, portanto, em resumo, valorizar a sincopa.”
Essa definicdo, que se pretendia douta e oficial, coonestada pelos principais pesquisadores e
estudiosos da época, consta da Carta do samba, cuja redacdo foi confiada ao folclorista
Edison Carneiro, no encerramento do | Congresso Nacional do Samba (28/11 a 2/12/1962).

E esse novo formato musical que se consolida como género musical e como linguagem. E isso
a despeito das restri¢fes do Rio mais branco e preconceituoso.

()

Com a entrada em cena desse pessoal do Estacio, j& no fim da segunda década do século XX,
acentuou-se o que Carlos Sandroni chama de “tendéncia a contrametricidade™, isto é, uma
valorizagdo diferenciada do andamento e das alteragcdes dos tempos fortes de cada
composi¢cdo — que nada mais é sendo a sincopa. Esse paradigma contramétrico configura,
em opinido de Sandroni acompanhada por indmeros outros pesquisadores, uma
““africanizagdo” dos modelos mais exercitados por aquela que seria a segunda geragdo do
samba.

O surgimento desse novo samba (produto acabado e logo radiofénico, com primeira e
segunda partes), com énfase na sincopa e bem distinto do andamento do maxixe e da
cadéncia do lundu, ndo inibe entretanto o exercicio do partido-alto e os versos de improviso
dentro da roda. De certo modo, é assim que a roda de samba permanece ainda hoje, num
convivio harmonioso do que é samba (ou samba-enredo) com o que é partido-alto ou ainda
tem tragos do maxixe ou do lundu. (MOURA, Roberto M., 2004, p. 79-80)
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Além de um importante arremate na descri¢do técnica de em que consistiu o
desenvolvimento do género, desde o samba maxixado da Pequena Africa até aquele mais
sincopado do Estacio, essas citagdes ddo azo a um comentario importante:

Como ja transpareceu em outras passagens desta se¢do, entendo que o samba urbano
carioca ndo ¢ um género musical “genuinamente”, ou “puramente” africano. Mesmo entre
suas influéncias africanas, combinam-se praticas musicais diferentes. Ha a musicalidade dos
bantos, festiva (origem do lundu) ou cerimonial (origem do cucumbi, cortejo ao rei Congo de
que tratarei mais adiante). Ha também a influéncia assimilada nas cerimdnias e festas de santo
do candomblé, de origem iorub4, das tias baianas da Pequena Africa.

H4, ainda, elementos assimilados de géneros de origem europeia, como polca,
mazurca, schottish, valsa etc.

Como afirma Roberto M. Moura (e também ja estava indicado nas citagdes de seu
quase homoénimo Roberto Moura, em Tia Ciata e a Pequena Africa do Rio de Janeiro), o
samba, assim como outros produtos anteriores de fusdes musicais, como o maxixe € o choro,
resulta desse ambiente de intercambio que entdo existiu no Rio de Janeiro, com a afluéncia de
um grande niimero de negros, provenientes principalmente da Bahia, assim como de outros
imigrantes europeus e nordestinos, e com a presenca de companhias musicais estrangeiras.

E impossivel negar a importincia da participagdo majoritaria dos negros nesse
processo, com a atuacdo das tias baianas, que proporcionou o ambiente da roda, aberto as
trocas musicais, € contribui¢des como a valorizagdo da sincopa. Entretanto, também ndo se
pode omitir que, tanto na Pequena Africa como posteriormente, entre os bambas do Estacio, a
formulacdo do género foi um processo complexo, de intercAmbio entre culturas variadas dos
diferentes grupos populares que conviviam nas regides do porto e da Cidade Nova, no Rio de

Janeiro.

1.2.3 - A institucionalizacdo do samba carioca

Esse evento, que se concretizou com a fundacdo das escolas de samba, ¢ um longo
processo que comegarei a analisar, seguindo os passos de Maria Clementina Cunha (2001), a
partir de um periodo da historia do Carnaval carioca.

As comemoragdes de Carnaval, durante a “belle époque no Rio de Janeiro”, foram

marcadas por um esfor¢co dos grupos dominantes da sociedade — tanto autoridades quanto
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jornalistas, intelectuais etc. — em coibir praticas de folia consideradas “barbaras”,
instaurando outras, “civilizadas” em seu lugar.

As ditas “praticas barbaras” consistiam nas diversas formas de diversdo popular, que
j& eram praticadas desde o entrudo portugués. Incluiam pregar pecas em conhecidos ou
desconhecidos, brincadeiras de molhar os outros com bisnagas cheias d'dgua ou limdes de
cheiro (nem sempre cheios de liquidos cheirosos), além de sair mascarado e, protegido pelo
anonimato, mexer com as pessoas, as vezes revelando segredos embaracosos ou vingando-se
de desavengas.

Além dos mascarados, os defensores do “Carnaval civilizado” também se
preocupavam com os fantasiados de diabo, indio, pessoas com grandes cabecas de velho e
princeses, que dancavam com grande agilidade desenhando letras com as pernas, entre outras
figuras caracteristicas da festa. Os disfarces diluiam as diferencas sociais, gerando
comportamentos considerados inadequados, como por exemplo, a guerra as cartolas — o
habito de destruir esses simbolos de distingdo social, de quem ousasse sair as vias publicas
usando-os durante o Carnaval. De acordo com a construgdo discursiva veiculada nos jornais e
em outros documentos, essas fantasias ocultavam capoeiristas e malandros que portavam
navalhas por baixo das vestes, o que favorecia atos violentos.

A pratica do entrudo, entretanto, ndo era tdo condenada quando se tratava das
brincadeiras das classes aristocraticas. O proprio imperador D. Pedro II era conhecido como
adepto do entrudo (Cunha, 2001, p. 21-53 passim). A pratica de atos condenaveis, a
sensualidade e a violéncia ndo eram comportamentos atribuidos a esses grupos sociais.

Enfim, outro evento que ndo era bem visto eram os cucumbis, abordados da seguinte

maneira por Maria Clementina Cunha (p. 41-2):

A histdria contada pelos cucumbis representa um cortejo de principes, princesas, feiticeiros,
embaixadores de outras nacfes africanas e o povo, levando para o rei Congo seu filho
recém-circuncidado. A morte do principe, atacado por tribo inimiga que se veste de penas,
como os indios do Brasil, da origem a uma série de peripécias, encerradas pela ressurrei¢ao
do jovem por intermédio da méagica do feiticeiro. Além das saudagdes em portugués, o enredo
fecha-se com louvacBes a Sdo Benedito e a Virgem Maria, novamente cantadas no idioma
dos brancos ao ritmo de ganzas, agogos, xerequé, tamborins, chocalhos, marimbas e adufes
— ao passo que todo o resto permanecia na lingua africana. As fantasias envergadas pelos
participantes do cucumbi eram também bastante caracteristicas: para os indios, circulos de
penas nos joelhos, cintura, bracos e pulsos; cocares e plumas com palas vermelhas, colares
de micangas, corais e dentes. Vestimentas mais ricas e caracteristicamente africanas
diferenciam o rei, a rainha, o embaixador e a Corte. Cobras, jabutis ou lagartos, as vezes
vivos, outras empalhados, adornavam o feiticeiro e evidenciavam seu poder de controlar a
natureza.

As préaticas civilizadas de folia eram representadas principalmente pelas Grandes
Sociedades Carnavalescas (Democraticos, Tenentes do Diabo e Fenianos, entre outras), que

surgiram a partir de articulagdes com o intuito pedagogico de “civilizar o carnaval” e, além
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disso, divulgar ideias politicas de critica ao Império e a escravatura. Eis a apresentacao do seu

projeto, por Maria Clementina Cunha (2001, p. 98):

Na década de 1880, as sociedades com o apoio entusidstico da imprensa, de literatos,
intelectuais e homens publicos da Corte, queriam impor ao Carnaval um “programa” [...] e
um programa de carater eminentemente ““civilizador” para a ““gente preta” das ruas e para
as familias pouco educadas que, por um dé ca essa palha, retomavam os habitos do passado.
Pretendiam ndo apenas superar o entrudo, fazé-lo cair no esquecimento em nome do
progresso e da elegancia de uma cultura europeizada e autorrepresentada como superior as
tradicoes locais, mas dissolver o Carnaval individual dos méascaras avulsos na manifestacao
coletiva das “ideias™ que, segundo a aguda observacdo de Machado de Assis, ganhavam
naqueles trés dias o privilégio de andar de carro.

Esses ideais civilizadores ndo conseguiram, entretanto, alcancar completamente o seu

objetivo de erradicar as praticas “barbaras” de carnaval:

Quando seus préstitos modernos, politizados e criticos em relacdo ao que consideravam 0s
“maus costumes™ da politica da aristocracia e do comportamento da plebe adentravam a rua
do Ouvidor, dir-se-ia que seriam capazes de alcancar a vitdria. O povo era tanto que o
transito se tornava dificil. ““Feliz de quem tem a sua janela”, comentava a Gazeta de Noticias
na primeira pagina da edicdo de um domingo de Carnaval igual a todos os demais naquela
década, pois aquela “artéria da civilizagcdo™ estava ““a regurgitar de povo que se aperta, que
grita, que sua, que esbraveja, tudo porque cada um quer tratar de arranjar um lugarzinho”
para ver passar seus préstitos de luxo e “espirito”.

Se eram seguramente os senhores da folia naqueles anos e passavam em triunfo rente as
sacadas alugadas a peso de ouro pelas familias mais abonadas, abrindo caminho entre a
multiddo, sua vitéria lIhes parecia fragil diante do que presenciavam: a cada ano, a multidao
que se comprimia para aplaudi-las permanecia fiel aos limdes de cera, trazia fantasias de
condendvel tradig¢do, destruiam cartolas senhoriais enquanto riam dos carros de critica. O
estreito espago da rua era ainda disputado por avulsos zé-pereiras, frequentado por indios de
cucumbi, servia de palco para as coreografias de velhos e princeses. Ainda que todos
parassem para vé-las e aplaudi-las com inegavel simpatia, era inevitavel perceber (e recear)
a presenca constante de um inimigo que mostrava ter sete vidas. (CUNHA, 2001, p. 89)

Na virada para o século XX, apds colaborar para disseminar as ideias de Abolicao e de
proclamagao da Republica, as sociedades apoiam as reformas urbanas de Pereira Passos, que
vao ao encontro de seu projeto modernizador e civilizador. Entretanto, esse periodo também
representa o seu declinio em direcdo a posterior extin¢do, devido a maiores dificuldades
financeiras para custear os desfiles que, desviados para a nova Avenida Central, perderam o
apoio financeiro dos comerciantes, desmotivados a contribuir, para poder lucrar com os
ajuntamentos em frente a suas lojas durante os desfiles. A transferéncia para a avenida
também encareceu o desfile, pois suas dimensdes exigiam carros muito maiores. Ao mesmo
tempo, as sociedades também perderam seus motes unificadores de combate as marcas do
passado colonial; além disso, paulatinamente foram perdendo apoio ao divulgar agdes
polémicas e impopulares, como as reformas urbanas (Cunha, 2001, p. 148-9).

Na tultima década do século XIX, ao lado das Grandes Sociedades e das antigas formas
de brincar Carnaval, combatidas durante anos, surgem os corddes e ranchos carnavalescos.

Maria Clementina Cunha (2001, p. 151-2) estabelece diferencas entre as duas organizagoes:

Era cedo para temer seriamente pelo fim das sociedades, que ainda ostentavam notavel vigor
em termos de luxo e prestigio: [...] o Carnaval elegante ndo estava de fato moribundo. Mas
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seu projeto civilizador ja parecia a muitos um fracasso iminente em face dessa nova ameaga,
que crescia ano a ano nos noticiarios da década de 1890. Uma infinidade de grupos,
pequenas sociedades e grémios recreativos, brotava todos os dias, tratava de obter registros
e autorizagbes nos cartorios e distritos policiais e vinha juntar-se as formas novas e
tradicionais do Carnaval. A cronica indica a presencga de variados grupos de manifestacao
nas ruas — confundindo no mesmo desprezo praticas bastante diferenciadas entre si, que
conviviam na folia do inicio do século XX: antiquissimos cucumbis e zé-pereiras, pobres
sociedades suburbanas, alguns vassourinhas de animados frevos nordestinos, corddes [...] e
ranchos que surgiram nos redutos baianos préximos ao cais do porto e ganhavam expresséo
no carnaval carioca. Entre tais praticas, os ranchos e corddes assumiram uma importancia
destacada, sendo apontados de forma unanime na bibliografia como matrizes dos atuais
blocos e escolas de samba.

Embora muitas semelhangas possam ser detectadas entre elas, em especial a origem social de
seus componentes, recrutados nos morros, sublrbios e arrabaldes ou entre as profissdes
bragais, ha diferencas marcantes entre as duas formas de brincar, facilmente perceptiveis nas
descricBes de seus respectivos desfiles e ensaios empreendidas pela imprensa. Por exemplo:
ranchos usavam alegorias sobre carrogas, mesmo que em escala menor que as sociedades,
enquanto os integrantes dos corddes, com suas variadas fantasias, seguiam invariavelmente
no chao, a pé; os corddes caracterizavam-se sobretudo pela percussao acompanhada de
cantoria, na qual um dos dois dancarinos vestidos de indios entoavam a copla, e 0 coro em
unissono repetia o estribilho (ou chula), por vezes acompanhados apenas por cavaquinho e
violdo, mas os ranchos harmonizavam seu canto, apresentavam-se com percussdo leve
(pandeiros, castanholas etc.) e com um volume instrumental consideravel, que incluia cordas
e sopro (do que resultava a diferenca musical entre as marchas-ranchos e o batuque
sincopado dos corddes); a presenca de mestres de canto ou de harmonia era, assim, marca
caracteristica dos ranchos, tendo em vista a necessidade de ensaios mais estruturados para
as suas apresentacdes — ao passo que 0s corddes contavam muitas vezes com um mestre de
pancadaria, a quem cabia afinar o ritmo da percusséo; nos ranchos, o destaque era dado
pela forte presenca feminina — as saloias ou pastoras, que dominavam o diapaséo do canto e
do desfile enquanto os corddes, embora nem sempre excluissem as mulheres, eram
predominantemente masculinos em suas saidas a rua.

A autora, em seguida, aprofunda a consideracao de aspectos musicais e visuais de cada

uma das duas agremiagdes, assim como o relato da reacdo da imprensa carioca as mesmas:

os ranchos desfilavam com enredos fixos que integravam o conjunto dos componentes, ao
passo que os cordfes no maximo apresentavam uma cantiga unificada, composta para a
ocasido especial. Fotos posadas nas suas respectivas sedes, como as muitas publicadas pela
imprensa do periodo, confirmam essas diferengas — mas também enfatizam a semelhanca.
Embora os personagens parecam os mesmos — trabalhadores pobres da cidade, negros em
sua maioria —, 0s homens do cord@o aparecem com seus bumbos e tambores, quando os do
rancho, acompanhados de meninos porta-machados, posam com instrumentos de corda e
sopro, sugerindo logo de inicio uma nada desprezivel diferenca sonora. A confusdo entre as
duas formas de fazer o Carnaval, que emerge das paginas da imprensa, nos ultimos anos do
século XIX, sintoniza a novidade que tomava conta da folia e o registro em que era
percebida: a presencga de grupos que exibiam um ar suspeito aos olhos de muitos jornalistas,
espantados com a sua proliferagdo incontrolavel. A prépria suspei¢do que indiferenciava, a
seus olhos, os homens e as mulheres a desfilar alegremente nesses grupos carnavalescos
fazia com que vissem neles uma coisa s6. [...] Por ndo reconhecer neles a mesma natureza e
0 mesmo “espirito” que via nas Grandes Sociedades, a maior parte da cronica carnavalesca
atribuiu-lhes, por analogia negativa, a identidade em comum que juntava no mesmo pacote
coisas que se podiam perceber diferentes em uma observacdo mais atenta. Se havia no
periodo uma confusdo de palavras para designar essas formas de brincar era decerto porque
elas, apesar de suas diferencas, deixavam atbnitos e desconfortaveis criticos pouco
habituados a prestar atencdo nas praticas do populacho. E também porque, na pratica e
apesar de tudo, suas fronteiras podiam néo ser tdo nitidas em muitos momentos. (CUNHA,
2001, p. 152-4)

Essa indistingdo permanece por alguns anos, até que os jornalistas passam a manifestar
franca simpatia pelos ranchos.
O fato ¢ que, apesar de ndo corresponder ao projeto civilizador das Sociedades, a

organizacdo de corddes e ranchos revela indubitavelmente que licdes foram aprendidas a
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partir daquela “iniciativa pedagogica”:

E evidente que, & sua maneira, todos esses grupos tinham como referéncia o molde forjado
pelas Grandes Sociedades. Em parte, faziam-no devido as imposi¢des do proprio aparato
policial republicano, cujas exigéncias se multiplicavam na concessdo de autorizagdo para
sair as ruas. Mas ndo se deve deixar de lado a astlcia dos folides no esforco de garantir um
lugar autdbnomo na brincadeira, usando a seu favor instrumentos criados para controla-los.
Seja como for, a propria imprensa da época relata que os chamados corddes — que surgiram
na segunda metade do século XIX, como manifestacdes espontaneas, capitaneadas por velhos
dancarinos de cabega grande e irrequietos princeses — passaram paulatinamente a se
autointitular clubes, sociedades ou grémios carnavalescos, adotando a forma organizativa de
Democraticos, Fenianos e Tenentes, com estatutos, sedes fixas e estrutura de cargos e
direcBes entronizadas, embora mantivessem viva dentro de si a heranca de outros Carnavais.
Mas ndo se tratava apenas de papéis e formalidades legais ou burocraticas: a busca de
semelhanca atinge também as atividades nas sedes e seus sales, decorados com capricho
segundo as posses de seus socios para aproximar-se de um padrdo supostamente refinado.
Detalhes como a adog¢do de apelidos semelhantes aqueles utilizados pelos socios das Grandes
Sociedades, entre outros sinais, sdo muito significativos. Nessa dire¢do, uma rapida olhada
nos estudos desses clubes e sociedades de bairro pode ser esclarecedora.

Seja qual for o tipo e a categoria do grupo, seus estatutos estabelecem hierarquias e regras
que tomam como base a forma padronizada das sociedades mais antigas e prestigiadas. Eles
podem ser mais ou menos elaborados e detalhados, dependendo do grau de exigéncia da
autoridade policial da circunscricdo, mas articulam-se segundo as normas padronizadas.
Estabelecem, por exemplo, cargos de diretoria — presidente e vice, secretarios, tesoureiros e
fiscais —, de modo totalmente calcado na estrutura de cargos das Grandes Sociedades;
estipulam o valor de mensalidades e joias para associados, e de forma semelhante
estabelecem as diferentes categorias de sdcios (fundadores, beneméritos, e assim por diante)
e as condicdes de funcionamento aproximativo faz com que todos os estatutos, & primeira
vista, parecam iguais: até mesmo erros de cépia em uma caligrafia muitas vezes dificultosa
evidenciam o esforgo de seguir o modelo, mostrando que ndo se trata apenas da
padronizag&o formal dada por escrivdes de profissdo. (CUNHA, 2001:158-9)

Analisando os corddes, percebe-se que, essa reformulacdo representava o meio
encontrado pelas classes populares de, atendendo a organizagdo exigida pela sociedade,
preservar suas formas tradicionais de brincar o Carnaval: neles, ainda se encontravam
mascarados, elementos de cucumbis e do entrudo portugués.

Quanto aos ranchos, para entender a origem de sua organizagdo voltaremos ao papel
da lideranga baiana da Pequena Africa.

Sobressai, nesse aspecto, o nome de Hilario Jovino, que, assim como Tia Ciata,
também era uma importante lideranca da comunidade de imigrados baianos.

Foi dele a iniciativa de deslocar a tradigdo dos pastoris e reisados do dia 6 de janeiro
para a época do Carnaval, incorporando elementos dos mesmos a festa carnavalesca (como a
porta-bandeira, as pastorinhas e saloias). Apesar da versao de Hilario, de que essa providéncia
foi para melhor se adaptar aos costumes locais, ¢ provavel que a razdo esteja na menor
repressao que havia nos dias de Carnaval, em relagdo aos dias santos (CUNHA, 2001, p. 219).

Além dessas reformulagdes, outra caracteristica dos organizadores de ranchos que
agradava aos reformadores do carnaval era a sua reprovacao as tradigdes de brinquedo
carnavalesco cariocas, principalmente aos cucumbis. Hilario Jovino esfor¢ou-se para integrar-
se nos padrdes sociais vigentes, buscando, por exemplo, permissdo da autoridade policial para

que o seu rancho, na época o Rei de Ouro, desfilasse. Isso foi feito ainda numa época em que
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o pedido de autorizagdo policial ndo era pratica entre os grupos populares. O proprio Hilario
integrou-se a Guarda Nacional, o que era um meio de legitimagao social, principalmente com
relacdo a instituicdo responsavel, entre outras coisas, pela fiscalizacdo e repressdo das praticas
de Carnaval.

Os trunfos dos ranchos para buscar maior aceitagdo eram, portanto, a ruptura com os
padrdes de africanismos presentes em outras praticas carnavalescas, os contatos e aliancas
cultivados por seus lideres (tanto Ciata quanto Hilario ocupavam-se disso) junto as classes
dominantes, a vivéncia comunitaria dos terreiros de candomblé e das redes de ajuda mutua,
tecidas entre os imigrados baianos, o que fortalecia as liderangas, que geralmente eram figuras
centrais em varios desses aspectos.

O processo de aceitagdo dos ranchos pela sociedade e, principalmente, pela imprensa,
foi selado a partir do surgimento do Ameno Reseda, em 1907.

Esse rancho apresentava no seu quadro de associados uma certa variedade de grupos
sociais — o proprio Hilario Jovino era um deles, ao lado de operarios do Arsenal da Marinha,
comerciantes, jornalistas (como Vagalume), integrantes da banda do corpo de bombeiros,
funciondrios publicos etc. (Cunha, 2001, p. 223).

Musicalmente, mesmo pela presenca dos integrantes da banda do corpo de bombeiros,
distanciava-se do batuque, da “pancadaria” (lexia cuja ambiguidade foi explorada pelos
jornalistas da época), aproximando-se da tradicao do choro carioca.

A énfase na performance musical; a elaboragdo de enredos rigidos, com caracteristicas
de opera da rua; a indispensavel institucionalizagdo, com estatuto e autorizagao policial para
desfilar; as relagcdes cultivadas pelos membros, muitos deles funciondrios subalternos de
instituicdes publicas, com contatos importantes para, por exemplo, angariar contribuicdes e
simpatia a iniciativa; tudo isso tornou o Ameno Reseda tao prestigiado que o rancho acabou
sendo convidado a apresentar-se ao marechal-presidente Hermes da Fonseca, no palacio das
Laranjeiras. O curioso, segundo relata Maria Clementina Cunha (2001, p. 224), ¢ que o
enredo entdo apresentado foi “A corte de Belzebu”, com os integrantes fantasiados de diabo, o
que, entretanto, ndo provocou nenhuma associagdo com as “barbaras” praticas carnavalescas
das ruas.

Por fim, apds relatar esses eventos, Cunha (2001, p. 227) conclui, a respeito do

surgimento dos ranchos e das transformagdes ocorridas a partir disso:

Os ranchos acabaram assim substituindo as Grandes Sociedades na estima da imprensa, e
estdo com sua imagem consolidada no final da década de 1900-10. Se a ideia podia ser
baiana e o crédito assinalado ao mitico Hilario Jovino, julgava-se que os cariocas eram
ainda melhores em p6-la em pratica. Aparecia entdo uma espécie de afirmacéao de identidade
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carioca no Carnaval — centrada nos mesmos elementos que ancoravam o prestigio de
Democraticos, Tenentes do Diabo e Fenianos: luxo, esplendor, aparéncia de erudicdo e
“espirito™, acrescidos de uma qualidade sonora genuinamente nativa. Aos olhos desses
cronistas, os ranchos cariocas pareciam ter perdido o viés negro e folcldrico dos originais,
para tornar-se sobretudo um lugar da boa tradigdo musical e uma manifestacdo de gosto que
os aproximava das Grandes Sociedades. Mais que isso, 0s ranchos eram pintados como 0s
responsaveis pela “conversdo” dos corddes e da gente rude que os frequentava aos signos da
civilizagdo. Aquilo que as Grandes Sociedades ndo conseguiram com sua pedagogia era
agora realizado por dentro dos prdprios espacos dos trabalhadores pobres: ndo era outro o
motivo da alegria incontida de alguns intelectuais, que chegaria ao ponto de Coelho Netto e
outros expressarem, na década de 1920, o mais profundo tédio pelo Carnaval das velhas
sociedades e um entusiasmo desmedido pelo carater auténtico e nacional dos ranchos
carnavalescos.

Coelho Netto protagonizou, alids, uma mudanga de grande importancia na ideologia
cultural da sociedade carioca, antes do surgimento das escolas de samba. Membro do Ameno
Reseda, ele propds a abordagem de temas civicos no desfile de 1923, em vez dos habituais
enredos exéticos, como os “Ultimos dias de Pompeia”, a “Rainha de Saba”, ou as
“Walkyrias”. Nesse ano, 0 Ameno Resedé desfilou homenageando o Hino Nacional Brasileiro
(Cunha, 2001, p. 240).

A ideia, que ndo rendeu o primeiro lugar ao Ameno Resedd naquele ano, ganhou
impulso posteriormente. A iniciativa de Coelho Netto ganhou apoio entusiasmado de
folcloristas como Silvio Romero ¢ Mello Moraes Filho ¢ marca uma mudanga de atitude

significativa em relagdo ao periodo anterior:

Sem duvida, para os escritores brasileiros da belle époque, o tema da tradicao revestia um
grande dilema. De um lado, décadas apés a independéncia ainda parecia necessario definir
uma identidade para a nacdo. Desde os romanticos, esta havia sido uma pauta central de
preocupacdo dos intelectuais brasileiros, que levara homens como José de Alencar a
consolidar um mito de origem para o pais com base na figura do bom selvagem, configurado
a semelhanca do branco. Porém, com os pés fincados em outro solo, 0 mesmo escritor
dedicou-se a desenvolver uma preocupacdo sistematica com o registro do cancioneiro
popular de varias formas ““nacionais” de expressdo, buscadas em toda parte — nos campos,
nas feiras do interior mas também nas grandes cidades, onde o carnaval se avolumava. Para
ele, “[...] onde ndo se propaga com rapidez a luz da civiliza¢do [...] encontra-se ainda em
sua pureza original [...] esse viver singelo de nosso pais, como nas grandes cidades, até
mesmo na Corte, desses recantos, que guardam intacto, ou quase, o passado.

Mas por outro lado, e cada vez mais, a medida que o século XIX se aproximava de seu final,
0 legado de um passado colonial e escravista ndo parecia um bom lugar para buscar
tradicOes nas quais ancorar tal identidade. Conforme as teias da dominagédo senhorial foram
se desfazendo e os conflitos se foram tornando agudos, essa concepgéo foi sendo substituida
por outra, que tratou de confinar tais tradi¢cBes nos rincdes do pais, no campo ou nos
repertdrios regionais. Nas décadas de 1870 e 1880 ndo era o passado, sob a forma de
tradicOes ou origens, que se escondia nas praticas rudes de negros e pobres das cidades —
mas uma sombria ameaca ao futuro. A chamada “geracao boémia™, em que Coelho Netto foi
formado e na que se projetou profissionalmente, experimentou como nenhuma outra esse
sentimento de urgéncia diante da aceleracdo da histéria e do fascinio do progresso.
Vislumbrando o que este dltimo chamou a ““cidade dos nossos sonhos™, em meio as brumas
que cercavam os anos finais da escraviddo e do Império, a maior parte desses intelectuais
atribuiu a si a dura missdo de educar o povo, ensinar-lhe a civilizacdo e as belas-letras e
transformar-lhe a propria face, marcada pelas tradi¢Ges de um passado abominavel. Assim, o
Carnaval das ruas caracterizado pelo entrudo, pelas dancas de negros, pelas zabumbas de
zé-pereiras e pelos diabinhos era visto como residuo de um tempo antigo que devia ser
esquecido: “[...] Dentro em pouco, o Brasil analfabeto e ignaro seria um pais de grandes
luzes porque as liras, vibradas como a de Orfeu na Tracia agreste, haviam de agitar as
almas, conclamando-as para a vida intelectual.” (CUNHA, 2001, p. 246-7)

A grande transformacdo, portanto, foi a revisio — mesmo parcial e baseada em um
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Brasil remoto e idealizado — da pecha reservada a tradicdo, que era tida como algo
abominavel e contrario ao progresso, com o intuito de viabilizar a sedimentacdo de uma

identidade brasileira que acolhesse a cultura popular:

Quando sugeriu o tema patriético aos ranchos, Coelho Netto, como boa parte de seus
contemporaneos no inicio da década de 1920, estava imbuido desse espirito [de valorizagdo
das festas populares]. Seu corolario parecia ser a tentativa de juntar as duas crengas — na
nacdo e no carnaval — para sedimentar uma identidade superior as demais, ja recortada
pela fusdo das ideias de nacional e de popular. De certa forma, esse grupo de intelectuais
buscava resolver os impasses legados por geragdes anteriores: a tensdo entre o desejo de
afirmar a peculiaridade e a originalidade brasileiras, definindo o pais como uma nagdo
dotada de uma identidade forte e definida, e, a0 mesmo tempo, operar com o registro racista
e elitista com o qual havia longo tempo se olhava para as praticas culturais das ruas (sem
falar no desejo de apagar o passado comprometedor). Nesse momento, se as tradi¢des
““africanas™ dos cordbes ndo deviam ser valorizadas, os ranchos traziam a possibilidade de
uma outra leitura: manifestacdes originadas de antigas formas da religiosidade popular,
nascidas em recantos distantes do interior, os ternos de reis traduzidos para o Carnaval
carioca aparentavam um enraizamento no passado capaz de lhes conferir a vantagem de
pertencer a uma heranga cultural “miscigenada”, exclusiva do pais que tais intelectuais
buscavam redesenhar. Esse Carnaval podia comportar “todos” sem o0s riscos de antes,
transformando o folclore em uma arma politica importante. Era precisamente essa a razio
pela qual Romero e Mello Moraes Filho podiam ser reabilitados em sua busca da cultura
nacional na década de 1920. (CUNHA, 2001, p. 258-9)

A valorizacdo das tradi¢des populares; o mote dos enredos nacionalistas; a iniciativa
de institucionalizacdo das organizac¢des carnavalescas; o habito de cultivar boas relagdes com
a elite social, praticado desde Tia Ciata até os fundadores do Ameno Resedd; os bons olhos
com os quais os intelectuais e, principalmente, a imprensa passavam a ver o carnaval popular,
todos esses fatores pavimentaram o caminho para que a geragcao de bambas do Estacio criasse
a primeira escola de samba, reformulasse o proprio samba, transformando-o no género

praticado hoje em dia, e o afirmasse como a musica de carnaval por exceléncia.

1.2.3.1 - A primeira escola de samba; o samba como produto cultural e comercial; o samba
como simbolo de identidade musical brasileira

A primeira instituicao a ser denominada escola de samba foi a Deixa Falar, do Estacio

de Sa. Ismael Silva, um dos lideres do grupo, narrava assim a criacdo da denominacgao:

la no bairro [no Estacio] existia a Escola Normal, que hoje ndo é mais |4 e nem tem esse
nome. Hoje é Instituto de Educacdo e fica na rua Mariz e Barros, na Praca da Bandeira.
Naquele tempo as batalhas de confete eram um carnaval em miniatura. Comegavam dois
meses antes do carnaval. No dia 31 de dezembro, véspera de primeiro do ano, ja acontecia a
primeira batalha, que era na Avenida Rio Branco. Dai comegava entdo o carnaval, o tal
carnaval em miniatura. Cada semana tinha uma batalha de confete num determinado bairro.
Nessas batalhas, esses agrupamentos, que seriam futuramente Escolas de Samba, se
encontravam: Portela, Mangueira, Salgueiro. Todos esses bairros iam para as batalhas e
cada um queria ser maior que o outro. Durante o ano, chegavam noticias assim,
pretensiosas, no Estacio. Eu recebia tantas noticias assim, desairosas, no Estacio, que acabei
respondendo: eles tém que respeitar, Escola de Samba é aqui, daqui é que saem o0s
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professores, portanto é aqui a Escola de Samba. Dai saiu esse nome, por causa dos
professores, repito, que safam da Escola Normal. Eis ai o nome e a Escola de Samba
formada. (MUSEU DA IMAGEM E DO SOM, 2002, p. 174)

A Deixa Falar trazia inovag¢des importantes nos aspectos musical (o samba com a
formatacdo musical que apresenta até hoje) e instrumental (presenca de novos instrumentos,
inventados pelos proprios sambistas, como o surdo e o tamborim). Essas inovagdes foram
com o tempo adotadas por outras agremiagdes € constituiram as grandes contribui¢des para as
escolas de samba.

Com relacdo as mudangas musicais que determinaram a fixa¢do do que passaria a ser

considerado oficialmente samba pelos musicos e teoricos, Ismael Silva explica o seguinte:

esse ritmo de hoje, esse ritmo do samba, assim, estilo de Ataulfo, meu, Noel, essa coisa, nao
era assim quando eu comecei. Antes tinha o estilo de Pelo Telefone, tipo samba-maxixe. Fui
eu que comecei a mostrar outro ritmo, quando compus, por exemplo, Se vocé jurar ou Nem é
bom falar. Fiz isso pensando no pessoal da rua, que precisava desfilar no chdo e pedia uma
musica que os facilitasse. Porque o grupo precisa andar, mas andar dentro da musica, andar
com espalhafato, com vida, assim, conforme se vé& hoje em dia. E aquele ritmo n&o deixava,
era um ritmo mais lento, que ndo dava margem para andar. Era necessario um ritmo que
facilitasse o surdo, até porque a batida do surdo ndo era assim, como esta agora. (MUSEU
DA IMAGEM E DO SOM, 2002, p. 178)*

Ademais, em entrevista concedida a Sérgio Cabral citada por Sandroni (2001, p. 218),

o compositor ainda sistematiza o novo padrao ritmico criado:

[Cabral:] — Vocés do Estacio tinham consciéncia de que estavam langando um novo tipo de
samba?

[1S:]: — ... o samba era assim: tan tantan tan tantan. Nao dava. ... Ai a gente comegou a
fazer um samba assim: bum bum paticumbumprugurundum.

A respeito dessa declaracdo, observa Sandroni (2001, p. 218):

Ismael “mostra™ os tracos musicais que lhe parecem importantes para distinguir os dois
estilos: faz isso cantarolando os ritmos, como se batucasse cantando. E procedimento
perfeitamente adequado a suas necessidades. Se o tivesse levado um pouco mais longe, quem
sabe poderia até formaliza-lo seguindo o exemplo dos musicos indianos e outros que criaram
sistemas de silabas musicais.

Cabral, por seu lado, traduz o cantarolar de Ismael em silabas impressas, incapazes (na
auséncia de outras informagdes) de nos devolver a totalidade do conteddo musical. Mas
Cabral ¢ um jornalista carioca e o publico a que se dirige € o prdprio publico do samba:
nesse contexto, dizer mais do que ele disse seria, de alguma maneira, redundante. A eficacia
de seu discurso pode ser medida pelo fato de que a expressdao
“bumbumpaticumbumprugurundum” foi reapropriada pelo mundo do samba e empregada
em 1982 no samba-enredo da Império Serrano, que venceu o desfile.

O autor desenvolve uma profunda analise das caracteristicas ritmicas do samba do
Estacio em seu trabalho, Feitico decente. Como ndo me cabe aprofundar a analise tedrico-

. . . , . 2 ., .
musical, recorro a0 mesmo artificio usado por Sérgio Cabral®’, ja destacado em Sandroni

5 Ressalte-se, porém, que essa responsabilidade exclusiva de Ismael em relagio ao novo ritmo de samba néo é ponto
pacifico. Sandroni (2001, p. 141) menciona um trecho da entrevista de Ismael a Sérgio Cabral, na qual ele narra uma das
primeiras vezes que ouviu esse novo estilo de samba, em uma composi¢do de Rubem Barcellos.

26 CABRAL, Sérgio. As escolas de samba do Rio de Janeiro. 2. ed. Rio de Janeiro: Lumiar, 1996.
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(2001, p. 132), para diferenciar os dois estilos de samba: a comparagdo entre musicas
emblematicas de cada um: assim, ao se ouvir as musicas Pelo telefone e Se vocé jurar, tem-se
uma boa ideia das diferencas entre o samba antigo, cultivado, por exemplo, na casa de Tia
Ciata, e o samba novo, dos compositores do Estacio.

Além da criagdo da Deixa Falar, a atuacdo do grupo de bambas do Estacio trouxe uma
série de novidades para o samba e seu entorno que considerarei a seguir, apoiado

principalmente em Sandroni (2001).

A primeira dessas novidades estd no fato de esse grupo assumir uma identidade que
nao era cultivada por grupos anteriores, como os frequentadores da casa da Tia Ciata (Donga,
Jodo da Baiana, Pixinguinha, Caninha etc.). Os bambas do Estacio assumiam a identidade de
malandros e faziam disso tema de suas composicdes.

Assumir-se malandro, entretanto, ndo era um ato que pudesse ocorrer na sociedade
carioca de entdo sem alguns cuidados. Para ilustrar os discursos dominantes com relacao a
malandragem, reproduzirei alguns sambas da famosa Polémica entre Wilson Batista e Noel
Rosa, que, anos apos esse periodo inaugural dos sambistas do Estacio, abordam a tematica da

malandragem de forma significativamente ilustrativa:

L enco no pescogo (1933)
Wilson Batista

Meu chapéu de lado, / Tamanco arrastando, / Lengo no pescoco, / Navalha no bolso, / Eu
passo gingando, provoco e desafio / Eu tenho orgulho em ser vadio.

Sei que eles falam deste meu proceder / Eu vejo quem trabalha andar no miseré / Sou vadio,
sempre tive inclinagdo / Desde o tempo de criancga tirava samba-cancao.

Rapaz folgado (1933)
Noel Rosa

Deixa de arrastar o teu tamanco / Pois tamanco nunca foi sandélia / Tira do pescoco o lenco
branco, / Compra sapato e gravata, / Joga fora esta navalha que te atrapalha / Com chapéu
de lado deste rata / Da policia quero que escapes / Fazendo samba-cangéo, ja te dei papel e
lapis / Arranja um amor e um viol&o.

Malandro é palavra derrotista / Que sé serve pra tirar / Todo o valor do sambista / Proponho
ao povo civilizado / Nao te chamar de malandro / E sim de rapaz folgado.

(Cf. PAIVA ¢ EGYDIO, 1956)

Lenco no pescoco, samba de Wilson Batista, constitui uma apresentacao do malandro.
Assumindo essa identidade, o enunciador da letra faz uma autodescri¢ao, em indumentaria e
atitudes; nesse particular, destacam-se as mengdes a navalha e a vadiagem como tracos mais
problematicos para a sociedade, que acarretariam a persegui¢do dos que assumissem esse tipo
de comportamento.

O questionamento do trabalho como meio de ascensdo social encontra ecos no passado

escravagista brasileiro e na maneira como esse regime terminou, sem formas de compensacgao
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e insercdo social para os que sofriam essa situacdo de extrema exploragao (ver o que ja foi
exposto anteriormente sobre o assunto, com base em Roberto Moura). Assim, ¢
compreensivel que o trabalho ainda tivesse uma carga de exploracdo, de atividade que nao
oferecia garantia de beneficios ao trabalhador. Essa perspectiva estd presente naquela letra de
Wilson Batista e também nesta sua composi¢do, em que destila ironia, dizendo: “Meu pai
trabalhou tanto / que eu nasci cansado / (...) trabalhar ndo quero mais / eu nao sou caranguejo
/ que s6 sabe andar pra tras”.?’

Outro elemento importante nessa identidade ¢ a facilidade para fazer samba, tirado de
ouvido, de forma improvisada e sem preocupagdo com registro. Esse trago, que é replicado
por Noel, ainda merecera analise mais detida.

A resposta de Noel da voz a ideologia dominante na sociedade carioca, que reprovava
a inclinacdo violenta do malandro, representada pela navalha, assim como o louvor a
vadiagem. Noel Rosa busca desconstruir o discurso de Wilson Batista, ponto a ponto,
propondo uma “versdao civilizada” do malandro, nomeada a partir do eufemismo “rapaz
folgado™.

Ao mesmo tempo, sinaliza para uma nova forma de vida, representada pelo registro
das composig¢des (“ja te dei papel e lapis / um amor e um violao”).

Os elementos da tematica da malandragem, muito bem sistematizados na Polémica,
eram cultivados nas letras do grupo do Estacio. Ismael Silva, por exemplo, compds em
parceria com Nilton Bastos os seguintes versos, interpretados por Mdrio Reis e Francisco

Alves:

O queserademim (1931)
Ismael Silva, Nilton Bastos e Francisco Alves

Se eu precisar algum dia / De ir pro batente / N&o sei o que serd / Pois vivo na malandragem
| E vida melhor ndo ha

Minha malandragem é fina / Nao desfazendo de ninguém / Deus é quem nos da a sina/ E o
valor da-se a quem tem / Também dou a minha bola / Golpe errado ainda n&o dei / Eu vou
chamar Chico Viola / Que no samba ele é rei / D4 licenca seu Mério

Oi, ndo ha vida melhor / E vida melhor ndo ha / Deixa falar quem quiser / Deixa quem quiser
falar / O trabalho ndo é bom / Ninguém pode duvidar

Oi, trabalhar sé obrigado / Por gosto ninguém vai la

Um aspecto que se observa na letra anterior ¢ marcante nas composigdes sobre a
malandragem: uma forma de suavizar a estigmatizagdo acarretada pelo louvor a vadiagem foi
mencionar a possibilidade de deixar a malandragem. A maioria desses sambas, portanto,

especula sobre essa possibilidade, ou analisa os resultados do fato consumado. Eis mais um

7 A cangdio citada é Nasci cansado, marcha de Wilson Batista e Henrique Alves, gravada por Os Copacabanas em 1952. Cf.
MATOS, Claudia Neiva de. O malandro no samba (de Sinh6 a Bezerra da Silva). In VARGENS, Jo#o Baptista M. (Org.)
Notas musicais cariocas. Petropolis: Vozes, 1986, p. 45.
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exemplo:

Nem é bom falar (1931)
Ismael Silva, Nilton Bastos, Francisco Alves ¢ Noel Rosa

Nem tudo que se diz se faz / Eu digo e serei capaz / De nao resistir / Nem é bom falar / Se a
orgia se acabar

(Tu, falas muito, meu bem / E precisas deixar / Tu falas muito, meu bem / E precisas deixar /
Sendo eu acabo / Dando pra gritar na rua / Eu quero uma mulher bem nua.)

Mas esta vida / Ndo ha quem me faca deixar / Por falares tanto / A policia quer saber / Se eu
dou meu dinheiro todo a vocé

Até que enfim / Eu agora estou descansado / Até que enfim / Eu agora estou descansado / Ela
deu o fora / Foi morar 14 na Favela / E eu ndo quero saber mais dela

Em Nem é bom falar, mais um elemento significativo dos sambas que abordam a
malandragem se apresenta: os conflitos entre o malandro e as mulheres. Frequentemente elas
sdo apontadas como a causa do impasse com relagdo a vida na orgia. Ao mesmo tempo,
entretanto, em que se canta a dificuldade de ser malandro e viver com uma mulher que quer
que o enunciador “se regenere”, também sdo recorrentes referéncias depreciativas as mulheres
que vivem na orgia. A seguir, mais duas composic¢des, uma que volta a ilustrar a possibilidade
de deixar a malandragem por causa do amor de uma mulher e outra que expressa o mau

conceito relativamente as mulheres que vivem na orgia.

Sevocéjurar (1931)
Ismael Silva e Nilton Bastos

Se vocé jurar / Que me tem amor / Eu posso me regenerar / Mas se é / Para fingir, mulher, /
A orgia assim ndo vou deixar

Muito tenho sofrido / Por minha lealdade / Agora estou sabido / N&o vou atras de amizade /
A minha vida é boa / Nao tenho em que pensar / Por uma coisa a-toa / Nao vou me regenerar
A mulher é um jogo / Dificil de acertar / E o homem como um bobo / N&o se cansa de jogar /
O que eu posso fazer / E se vocé jurar / Arriscar a perder / Ou desta vez entfo ganhar.

N&o éisso que eu procuro (1928)
Ismael Silva e Francisco Alves

N&o é isso que eu procuro / Vocé nao me da futuro / Me deixe em paz / Tenho mais vantagem
/ Eu juro que, hoje em dia / Mulher dentro da orgia / Nao quero mais
Toda mulher da orgia / Assim disse o Ismael, / Nao se pode com certeza / Dizer que ela é fiel
/ Quero mulher pra mim s / N&o quero saber de sdcio / E vocé gosta de todos / Isso assim
ndo é negdcio
N&o digo que tenho raiva / Por vocé ser da orgia / Quero dizer que ndo serve / Para minha
companhia / Sei que vocé nao é feia / Tu és linda criatura / Meu bem, que queres que eu faca
/ N&o vou quebrar minha jura
Outra modificagdo importante que teve participagdo dos sambistas do Estacio foi a
mudanca de forma dos sambas compostos no novo estilo. O samba antigo costumava ser
composto de estribilho intercalado por improvisacdes feitas por solistas. Nao havia a
preocupagdo de fixar as segundas partes e, mesmo nas partes fixas, a varia¢do era livre. Isso
facilitava a apropriagdo dessas criagcdes pelos compositores que ja tinham acesso a publicagdo
de partituras. Sandroni (2001, p. 146-8) menciona numerosos casos, envolvendo, entre outros,

Donga ¢ Mauro de Almeida na composi¢do de Pelo telefone, além das disputas por autoria
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entre Sinho e Heitor dos Prazeres.

A fixacdo da segunda parte dos sambas era uma necessidade gerada pela industria
fonografica que comegava a funcionar no Brasil. O samba com duas partes era mais
apropriado para gravacdo em discos e era preciso haver uma versdo definitiva para registro.
Essas modificagdes fortalecem as composigdes em parceria, com um sambista fazendo a
primeira parte e outro, a segunda. As parcerias nas quais um compde musica e outro, letra, s6
se tornariam mais comuns a partir da bossa nova (Sandroni, 2001, p. 153).

A fixagdo das letras e do conceito de autoria modifica a mentalidade que levou Sinho a
afirmar “samba é como passarinho, ¢ de quem pegar”*®. Essa modificacio é a preconizada por
Noel Rosa, ao oferecer papel e lapis ao malandro, que “tira samba-can¢ao”. Os sambistas,
profissionalizando-se, passam a ter a perspectiva de lucrar com suas composigoes.

Contudo, ainda havia na sociedade carioca entraves para pessoas de origem pobre,
geralmente negros, transitarem livremente. Muitas vezes era preciso que um intermediador
entrosado nos grupos dominantes divulgasse as musicas. Instituiu-se desse modo a compra de
parcerias, pois cantores como, por exemplo, Francisco Alves e Madrio Reis, além de
interpretarem as cangdes ainda pagavam pelo direito de figurarem como compositores,
recebendo direitos autorais.

A compra de parceria ¢ uma pratica vista muito negativamente, nos dias de hoje.
Sandroni (2001, p. 149), por sua vez, tenta relativizar essa perspectiva, considerando que os

intérpretes compradores de parceria exerciam um papel ainda ndo estabelecido:

Quando uma vez tentei explicar o papel desempenhado por Francisco Alves junto aos
sambistas do Estacio a um amigo francés, ele surpreendeu-me com o seguinte comentario:
“Entao, o que ele fazia é o que fazem hoje em dia as editoras musicais: possibilitam que a
musica se torne conhecida e em troca ganham uma parte dos direitos autorais.” Se se adota
este ponto de vista, forca é reconhecer que neste papel o cantor ndo ficou nada a dever as
editoras atuais.

Acresce-se o fato de que alguns compositores, ao receber para permitir que o
intérprete figurasse na autoria e recebesse direitos, ndo consideravam que estavam vendendo a
musica, o que sO aconteceria no caso de abrirem mao completamente do direito de ter seus
nomes registrados. E o que se percebe nesta passagem de entrevista de Bide e Ismael Silva a

Sérgio Cabral:

[Cabral:] - Vocé vendeu quantas musicas a ele [a Alves]?

[Ismael:] — S6 duas... Nas outras ele entrou na parceria e a gente dividia o dinheiro que a
musica rendia...

[Cabral:] — Vocé vendeu o samba por quanto?

¥ MARCONDES, Marco Antonio (Org.). Enciclopédia da musica brasileira: erudita, folclérica, popular. Sdo
Paulo: Art, 1977. 2 v., s.v. Sinhd apud SANDRONI, Carlos. Feitico decente: transformag¢des do samba no Rio
de Janeiro, 1917-1933. Rio de Janeiro: Jorge Zahar / EQUFRJ, 2001, p. 146.
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[Bide:] — Eu ndo vendi, néo. ...

[Cabral:] — Mas o Francisco Alves entrou na parceria.
[Bide:] — Vocé queria que ele ndo entrasse? ...
[Cabral:] - Vocé vendeu musica, Bide?

[Bide:] — N&o, nunca. Sabia que muita gente vendia.”

Também nas citacdes seguintes, Ismael Silva da voz a surpresa do malandro que

descobre a possibilidade de ser profissional, sustentando-se a partir de suas composi¢des. No

segundo fragmento, reconhece que Francisco Alves teve alguma importancia para ele, sem

deixar de externar a existéncia do absurdo preconceito que tornou possivel a atuagcdo dos

intermediarios:

Eu estava doente e fiquei hospitalizado por um més. L& recebi um portador dele, Chico
[Francisco Alves], perguntando se eu queria vender um determinado samba. Esse portador
era o Alcebiades Barcelos, compositor também, bom, tem varios sucessos. Entdo, j& levou o
recibo, no caso de eu aceitar, conforme aceitei, para assinar imediatamente. O prego
oferecido era 100 mil réis. Eu fiquei muito satisfeito, todo entusiasmado pelo fato de saber
que aquilo que fiz interessou tanto a alguém, a ponto de querer pagar. Fiquei sonhando,
pensando uma porgdo de coisa. Dessa forma eu vendi o samba e ele gravou, sem me
conhecer. (MUSEU DA IMAGEM E DO SOM, 2002, p. 163)

MIS: Vocé se considera uma vitima do Francisco Alves?

IS: N&o, porque talvez eu ndo fosse o que sou hoje, se nao fosse ele. Ele me foi Gtil. Naquela
época eu era apresentado como “quem fez” o Francisco Alves. Imagina! Eu ndo “fiz” o
Francisco Alves, na verdade eles queriam se referir ao sucesso que ele fazia. Ele me
apresentava como o seu “‘braco direito””, como um preto de alma branca. E eu entrava no
palco. Ele queria se referir ao sucesso que estava fazendo. Um atras de outro, um atras do
outro, um atras do outro. (MUSEU DA IMAGEM E DO SOM, 2002, p. 173)

A invencdo de novos instrumentos também marcou a contribui¢do dos bambas do

Estacio para a musicalidade do samba conhecida até hoje. Bide ¢ o criador que mais se

destaca, responsavel por instrumentos como o surdo, usado para facilitar a marcacao durante o

desfile. Eis a explicagdo de Ismael para essa funcao:

[desenhando um retangulo...] Pois bem: aqui esta a escola de samba. MilhGes de pessoas.
Um solista. Quando o samba entra na segunda parte, entra o solista. Pois bem, como é que,
naquela confusdo toda, o pessoal vai saber quando deve atacar a primeira parte novamente?
Ai é que entra o 'surdo’, que da aquelas porradas fortes e o pessoal entra macico, certinho.
(SOARES, 1985, p. 101)

Cuica, surdo e tamborim sdo os principais instrumentos introduzidos por esse grupo.

Por outro lado, o acompanhamento por prato e faca, palmas e pandeiro (pelo menos na escola

de samba) tornaram-se menos comuns.

A tltima modificagdo relevante no samba trazida por esses musicos ¢ relativa a

ambiéncia das praticas musicais. Os sambistas do Estacio deixaram de fazer samba em casa e

adotaram o botequim como principal local de diversdo e trabalho. O do Apolo era o preferido

de Ismael Silva e seus companheiros; era, inclusive, o espago propicio para reunides com

¥ CABRAL, Sérgio. As escolas de samba do Rio de Janeiro. 2. ed. Rio de Janeiro: Lumiar, 1996 apud SANDRONI, Carlos.
Feitico decente: transformagdes do samba no Rio de Janeiro, 1917-1933. Rio de Janeiro: Jorge Zahar / EQUFRJ, 2001, p.

148.
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cantores em busca de novas musicas, assim como para o encontro de parceiros para
composi¢ao e, € claro, para a roda de samba, evento coletivo de confraternizagao.

Essa modificag@o condiz com a inser¢ao do samba na indistria cultural. Como passou
a ser atividade profissional, assumiu caracteristicas de “rua”, precisando de espacos coletivos
desnecessarios enquanto seu dominio era a “casa”.

Antes de aprofundar a analise desse aspecto, quero abordar os conceitos de “casa” e

rua”, conforme a apresentacdo que Roberto M. Moura (2004, p. 29) faz desses conceitos

criados por Roberto DaMatta:

[um dos meus objetivos é,] partindo da familiaridade que decalca a roda atraves dos tempos,
ressaltar o quanto ela é mais ““casa™ do que “rua”, para usar a terminologia antropoldgica
de Roberto DaMatta:

“Quando digo entdo que “casa” e “rua” sdo categorias sociolégicas para os brasileiros,
estou afirmando que, entre nds, essas palavras ndo designam simplesmente espacos
geogréficos ou coisas fisicas comensuraveis, mas acima de tudo entidades morais, esferas de
acdo social, provincias éticas, dotadas de positividade, dominios culturais institucionalizados

e, por causa disso, capazes de despertar emogdes, reacoes, leis, oracdes, misicas e imagens

esteticamente emolduradas™.*°

Essa oposi¢ao “casa/rua”, portanto, d4 conta de duas ambiéncias diferentes para o
intercambio social que, basicamente, representam, do lado da ‘“casa”, a prevaléncia das
relacdes familiares, de amizade e compadrio, a convivéncia descontraida entre pessoas que se
conhecem e compartilham cddigos de conduta. De outro lado, a “rua” representa a prevaléncia
das relagdes institucionais, dos regulamentos rigidos e da burocracia, da impessoalidade.

Tanto a escola de samba como o uso do botequim como local de encontro representam
movimentos que conduzem o samba do dominio da casa em direcdo da rua. Nesse continuo,
reformula-se o jogo de forcas entre lazer/trabalho; amadorismo/profissionalismo;
malandro/compositor; valor de prestigio no grupo/valor de troca comercial;
improvisagao/registro oficial.

A simples transferéncia da roda de casa para o botequim ndo ¢ o mais importante na
transi¢do para a “rua”. O principal nesse sentido ¢ mesmo a inser¢do do samba no mercado
fonografico. Entretanto, o mesmo botequim que servia de espaco para composicao,
negociagao de gravacdes e venda de parceiras e outros acertos profissionais, também era o
espaco da roda de samba. Era, portanto, “casa” e “rua”, dependendo da finalidade dos eventos
ocorridos.

A escola de samba, um simbolo de institucionalizagdo, nasce como “casa”, mas, com o
tempo, se transforma em “rua”. Devido a esse ambiente de “casa”, as escolas nao costumavam

desfilar com sambas de compositores profissionais. Ismael Silva faz referéncia a isso em

% DAMATTA, Roberto. Carnavais, malandros e heréis. Rio de Janeiro: Zahar, 1997, p- 15 apud MOURA, Roberto M. No
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MIS: E qual foi o samba que a Deixa Falar tocou, cantou, no carnaval de 1929, quando saiu
pela primeira vez? De quem era?
IS: N&o me lembro. Parece que era do Alcebiades Barcelos.

MIS: Era do Alcebiades Barcelos. Quer dizer, o Alcebiades tem a honra de ter sido, dentro
da Escola de Samba, o primeiro compositor.
IS: Exato, e eu ndo. Eu j& ndo teria porque eu ja estava profissionalizado.

MIS: J& estava consagrado...
IS: J& fazia minha mdsica para gravar e a Escola de Samba ndo canta nada que ja esteja
gravado. (MUSEU DA IMAGEM E DO SOM, 2002, p. 176-7)

Esse ¢ o mesmo codigo que determinou os seguintes eventos, relatados por Roberto

M. Moura (2004, p. 45):

Monarco conta, por exemplo, que Candeia, nos anos 70, chegou a proibir que Jodo Nogueira
cantasse na quadra da escola sambas de sucesso e considerados “de radio”. Na Mangueira,
lembra Nelson Sargento, Zé da Zilda (José Gongalves ou Zé com Fome) enfrentou 0 mesmo
problema nos anos 50.

A transformacao da escola de samba ¢ narrada em No principio era a roda. No

capitulo “Do terreiro a quadra”, o autor expde o processo pelo qual a roda de samba se tornou

cada vez menos caracteristica das quadras das escolas e o sambista foi se sentindo cada vez

menos “em casa”’. Segue-se um trecho a respeito do ambiente inicial de familiaridade que

perdurou ao menos até a década de 1960:

[Nei Lopes] reforca a ideia de que a passagem do terreiro para a quadra resultou em
mudangas muito mais significativas para o destino das escolas do que o simples
recapeamento de cimento sobre o que antes era chdo de terra batida.

“Antigamente, até ali pelos anos 60, a Unica vaidade do compositor de escola de samba era
ser admirado pelos seus camaradas e pelas mulheres. Admirado pelo seu talento de poeta ou
de masico. (...) Os heréis-fundadores foram sempre compositores, como é o caso de Cartola
na Mangueira, Antenor Gargalhada no Salgueiro, Paulo da Portela, Mano Eléi no Império
Serrano, por ai afora. Porque escola de samba era coisa de parentes, amigos, vizinhos,
colegas de trabalho. Esse é o grande diferencial em relagdo a hoje. Uma ala de
compositores, nessa época de que estamos falando, era a elite intelectual da escola. Os
compositores eram intelectuais organicos, embora muitas vezes fossem iletrados e até
analfabetos. Havia um codigo de ética, nas escolhas do samba-enredo, que fazia com que se

renunciasse a disputa diante de um concorrente nitidamente superior”.*!

E, quanto ao processo de transformagdo, que levou o cultivo do samba mais

espontaneo a buscar outros espacos alheios a escola de samba, diz Roberto M. Moura (2004,

p. 69-70):

A unido em torno do samba e da roda reforga a sensacdo de Nei Lopes — de que a escola
ndo é mais (ou ndo é mais exclusivamente) a instancia de legitimacdo do sambista (assim
como o disco e o radio também ndo o sdo). O que Nei faz é acentuar uma tendéncia que ja
vinha-se notando desde os anos 60 e 70, com o crescimento de blocos como o Bafo da Oncga e
0 Cacique de Ramos e o surgimento das rodas semiprofissionalizadas. Hoje, essa tendéncia
encaminha-se para estruturas cada vez menos rigidas, como se vé nesse revival da Lapa, em

principio era a roda: um estudo sobre samba, partido-alto e outros pagodes. Rio de Janeiro: Rocco, 2004, p. 29.
I LOPES, Nei. Sambeabé: 0 samba que ndo se aprende na escola. Rio de Janeiro: Folha Seca, 2003 apud MOURA, Roberto
M. No principio era a roda: um estudo sobre samba, partido-alto e outros pagodes. Rio de Janeiro: Rocco, 2004, p. 134.
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pleno limiar do terceiro milénio.

Como o elemento mais sensivel & institucionalizacdo e crescimento das agremiacfes que
ajudou a criar, 0 sambista foi deixando paulatinamente de se sentir, nelas, num espaco
doméstico e intimo. Ficou na “rua”, esvaziado pela progressiva importancia que a diretoria
e 0 carnavalesco passaram a ter. E consciente do peso cada vez menor que tem na estrutura
que inventou. Vejamos.

Na roda, o que havia e hd é uma hierarquia tacita — que legitima os valores sintonizados
com a chamada raiz histérica do samba (compositores, ritmistas, passistas etc.). Na escola, a
hierarquia é burocratizada, subordinada ao conjunto de interesses sociais e institucionais da
agremiac&o nas suas multiplas relagdes com autoridades, parceiros, patrocinadores e meios
de comunicagdo. Nao creio que ainda se possa considerar esse segundo conjunto como
“mundo do samba™.

A transformagdo da escola de samba em “rua” passa, portanto, pela profissionalizagdo,

pela imposi¢do de preocupacdes comerciais, de gravacdo de discos de samba-enredo e

exigéncias técnicas de desfiles de carnaval, assim como pelo exercicio de autoridade por

pessoas nem sempre sintonizadas com valores tradicionais.

Voltando aos primeiros tempos das escolas de samba, devo ressaltar o papel decisivo

dos sambistas do Estacio, ndo so6 na fundagdo da Deixa Falar, mas também na difusdo do novo

estilo de samba e no incentivo a fundagao de outras escolas. Esse papel ¢ registrado no samba

Primeira escola, que ainda faz uma relagdo das escolas que foram surgindo a partir daquela

primeira:

Primeira escola (1942)
Hildebrando Pereira Mattos e Joel de Almeida

A primeira escola de samba / surgiu no Estacio de Sa / Eu digo isso e afirmo / E posso provar
/ Porque existiam, naquele tempo, / Os professores do lugar, / Mano Nilton, Mano Rubem,
Edgar / E ainda outros que eu ndo quero falar

Depois surgiu a Favela, / Mangueira e, mais tarde, a Portela / Ainda faltam muitas outras /
Que peco me desculpar por ndo falar / A ndo ser Vila Isabel / Em homenagem ao saudoso
Noel.

(ESTACIO E FLAMENGO, 1995)

Esse papel de professores ¢ reconhecido por sambistas da Mangueira e da Portela. Eis

o que diz Cartola:

A gente desfilava nos domingos de Carnaval na praca Onze e, as segundas-feiras, o pessoal
do Estacio vinha aqui para o morro. Na terga-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, o pessoal do Estacio vinha pra ca
pro morro cantar samba, qualquer dia da semana. Houve até uma vez que fiz um samba em
homenagem ao pessoal do Estacio que nos visitava em Mangueira:

Muito velho, pobre velho / Vem subindo a ladeira / Com a bengala na méo

E o Estacio, velho Estacio / Vem visitar a Mangueira / E trazer recordagdo / Professor,
chegaste a tempo / Pra dizer neste momento / O que devemos fazer / Me sinto mais animado /
A Mangueira a teus cuidados / Vai a cidade descer. (BARBOZA DA SILVA e OLIVEIRA
FILHO, 2003, p. 80)

Depoimentos de portelenses, recolhidos em pesquisa de Lygia Santos e Marilia

Barboza da Silva, asseveram igualmente a informacao:
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A Portela agradece ao pessoal do Estacio. Minha tia Benedita, que morava na Rua Maia
Lacerda, trazia o pessoal do Estacio para cad. Tomavam o trem em Lauro Muller. Eles
ensinavam a gente. Ficavam uma semana na casa do meu pai (Nozinho, filho de Napoledo e
irmao de Natal da Portela)

Aqui na Portela ndo tinha samba. Quem trouxe o samba para ca foi o pessoal do Estacio
(Claudio Bernardo, um dos fundadores da escola).

Esté certo, pelo seguinte: nds ndo faziamos samba, ndo conheciamos samba. Cantdvamos 0s
sambas do Estacio porque gostavamos. Eu me lembro dos sambas que cantavam. la-se muito
a casa do seu Napoledo, porque naquela época ele ja morava nessa casa grande, ali. Era um
bom senhor, muito simples, pai do Natalino. E ele, parentes dele, bem poucos, faziam parte la
da Portela. A irma dele, dona Benedita, que morava la embaixo, quando subia pra roga
trazia o pessoal do Estacio, que ensinou o samba pra gente (Antonio Caetano)®

Essa atuacdo foi fundamental para o crescimento do samba como movimento pela
cidade, servindo como marco no processo de transformagdo do género em principal musica de
Carnaval, chegando a ser considerado musica nacional por exceléncia ao longo da década de
1930. Hermano Vianna aborda esse fenomeno em O mistério do samba, investigando seus
fatores determinantes.

O autor relaciona alguns aspectos relevantes envolvidos nessa conversao do samba em
musica nacional — o desenvolvimento das telecomunicagdes e da industria fonografica no
pais; a instituigdo de uma identidade cultural nacional, a partir da qual se estabeleceram
diferengas, por exemplo, entre “musica popular” de “musica regional”’; o apoio
governamental, pois principalmente durante o Estado Novo incentivou-se a construgdo de
uma identidade mestica para o Brasil, ideia defendida, entre outros, por Gilberto Freyre®. O
samba fazia parte da “trilha sonora” dessa constru¢do cultural.

Quanto ao aspecto das telecomunicagdes e da industria fonografica, gostaria de

ressaltar a seguinte passagem de O mistério do samba (VIANNA, 2002, p. 109-10):

Em 1923 foi inaugurada a primeira estacéo de radio brasileira, a Radio Sociedade do Rio de
Janeiro, iniciativa do antrop6logo Roquette Pinto e do cientista Henrique Moriza. No inicio,
sua programacdo (“0 que 0 povo precisa’) consistia apenas de musica erudita e palestras
culturais (no sentido de ““Alta Cultura™).

O panorama se modificou com a concorréncia de outras radios comerciais, como a Radio
Mayrink Veiga, inaugurada em 1926, e a Radio Educadora, em 1927. Apesar do crescente
nlmero de emissoras, 0s primeiros programas de grande audiéncia s6 surgiram depois da
Revolucao de 30. O pioneiro nesse estilo foi 0 Programa Casé, colocado no ar pela primeira
vez em 1932. A Radio Nacional adotou a programacdo de musica popular do Programa
Casé, tornando-se a emissora mais influente nos anos Getulio Vargas, ouvida em ondas
médias e curtas em todo territdrio nacional. Mesmo A hora do Brasil, programa de
propaganda criado durante o Estado Novo (e que até hoje é transmissdo obrigatoria para
todas as emissoras brasileiras) incluia a divulgacdo de musica popular e sua programagéao.
Vale lembrar que os programas de maior audiéncia em todo o Brasil eram transmitidos do
Rio de Janeiro. [...]

O mercado de discos brasileiros, no final da década de 20, também estava em ritmo de
revolugdo, com o advento da gravacao elétrica e a instalacdo de varias gravadoras no pais.

32 BARBOZA DA SILVA, Marilia Trindade ¢ SANTOS, Lygia. Paulo da Portela: trago de unio entre duas culturas. Rio
de Janeiro: Funarte, 1989 apud MOURA, Roberto M. No principio era a roda: um estudo sobre samba, partido-alto e outros
pagodes. Rio de Janeiro: Rocco, 2004, p. 63-4.

33 Para uma exposicio detalhada da influéncia de Gilberto Freyre no debate sobre a mesticagem no Brasil veja-se VIANNA,
Hermano. O mistério do samba. Rio de Janeiro: Jorge Zahar / UFRJ, 2002.
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Até 1928 havia apenas uma gravadora langando discos no Brasil, a Casa Edison, de
propriedade da empresa Odeon. Nesse ano séo inauguradas a Parlophon, também da Odeon,
e a Columbia. No ano seguinte, 1929, é a vez da Brunswick e da RCA, todas com sede no Rio
de Janeiro e todas precisando de novos musicos para completar seus casts. Nada mais
propicio para o samba carioca, mais tarde tido como brasileiro, finalmente se definir como
estilo musical. Em sua propria cidade, ja havia as radios, as gravadoras e o interesse politico
que facilitariam (mas ndo determinariam — isso é outro problema) sua ado¢do como nova
moda em qualquer cidade brasileira. O samba tem “tudo” a seu dispor para se transformar
em musica nacional.

O processo de estabelecimento de uma identidade nacional brasileira apresenta, em
sua feicdo musical, os eventos importantes da fixacdo do samba como género musical (ja
abordada anteriormente) e da sua proeminéncia em relacdo a outros géneros musicais de

grande popularidade, principalmente no periodo carnavalesco:

No inicio do século XX o campo da musica popular ouvida no Brasil era regido por uma
extrema variedade de estilos e ritmos. O préprio carnaval, descrito por Oswald de Andrade
como ““0 acontecimento religioso da raga”, ndo era festa movida apenas por musicas que
poderiam ser classificadas como brasileiras. Ao contrario, os maiores sucessos da folia,
desde que ela se organizou em bailes (tanto os aristocraticos como os populares), eram
polcas, valsas, tangos, mazurcas, schottishes e outras novidades norte-americanas como o
charleston e o fox-trot. Do lado nacional, a variedade também imperava: ouviam-se maxixes,
modas, marchas, cateretés e desafios sertanejos. Nenhum desses estilos musicais, apesar de
suas modas passageiras, parecia ter folego suficiente para conquistar a hegemonia no gosto
popular da época. Nenhum deles era considerado o ritmo nacional por exceléncia.

Foi s6 nos anos 30 que o samba carioca comegou a colonizar o carnaval brasileiro,
transformando-se em simbolo de nacionalidade. Os outros géneros produzidos no Brasil
passaram a ser considerados regionais. Essa ““colonizacédo” interna feita pelo samba tem um
bom exemplo nas respostas do sambista gadcho Lupicinio Rodrigues durante uma entrevista
ao jornal Pasquim, realizada em 1976. Distinguindo seu estilo musical daquele seu
conterraneo Teixeirinha, compositor mais ligado as “tradi¢cdes™ da masica galcha, Lupicinio
diz: “A diferenca é que eu fagco musica popular, o Teixeirinha faz musica regional.” A
pergunta sobre como conseguia afastar essa influéncia do Rio Grande do Sul de sua musica,
a resposta é sugestiva: “Eu acho o ritmo brasileiro o melhor do mundo” (Rodrigues:
1976:68). Lupicinio nem precisa explicar que o ritmo brasileiro, considerado popular (...), s6
pode ser o samba carioca. (VIANNA, 2002, p. 110-11)

Os desfiles de carnaval ja contavam com apoio governamental antes da Era Vargas.
Essa pratica foi, entretanto, intensificada e reorientada nesse periodo. Principalmente a partir
de 1937, buscou-se aproveitar a popularidade do samba em beneficio do projeto politico
estado-novista e incentivou-se a composi¢ao de sambas exaltando temas civicos e elementos
da cultura nacional. A partir desse fato desenvolveu-se uma importante area tematica,

principalmente para os sambas-enredo — a do nacionalismo:

O primeiro desfile da Deixa Falar, em 1929, tem seu ““caminho aberto por uma comisséo de
frente que montava cavalos cedidos pela policia militar, e tocava clarins (Tinhordo, s/d:82).
Quatro anos depois dessa estreia, o desfile de escolas de samba ja ganhara ajuda financeira
da Prefeitura do Rio de Janeiro e o patrocinio do jornal O Globo, que também “formulou um
regulamento para o certame, no qual se estabelece a proibigdo dos instrumentos de sopro e a
obrigatoriedade da ala das baianas™ (Santos & Silva, 1980:63). J& em 1935 o desfile passara
a constar do programa oficial do carnaval carioca elaborado pela Prefeitura. Seis anos ndo
€ um tempo longo para a oficializagdo de uma pratica cultural tdo nova. Em 1937 o Estado
Novo determinou que os enredos das escolas de samba tivessem carater historico, didatico e
patridtico (ver Matos, 1982). Os sambistas de morro aceitaram a determinacao. E o carnaval
do Rio, exportado para o resto do Brasil (existem escolas de samba em Manaus e em Porto
Alegre), serviu de padréo de homogeneizagdo para o carnaval de todo o pais.

A atuagdo dos governos de Getllio Vargas (incluindo o periodo ditatorial do Estado Novo)
foi firme em seu apoio, oficial ou ndo, ao samba e ao carnaval. Em 1932, ao mesmo tempo
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em que o Teatro Municipal abria as portas para a realizacdo de seu primeiro baile
carnavalesco, o interventor no Distrito Federal (Rio de Janeiro), Pedro Ernesto, contemplou
com ““subvengBes minimas de dois contos de réis” todas ““as chamadas Grandes Sociedades
(Tenentes do Diabo, Fenianos, Democraticos etc.), todos os ranchos carnavalescos, varios
blocos e escolas de samba” (Cabral, s/d:37), e no desfile de ranchos promovido pelo Jornal
do Brasil, a escola de samba Deixa Falar apresentou o enredo A Primavera e a Revolugio de
Outubro (a revolucdo de 1930 no Brasil e ndo a de 1917 na Russia). (VIANNA, 2002, p.
124-5)

O cultivo da imagem do samba como simbolo nacional ¢ exemplificado por Vianna

(2002, p. 125-7) a partir de varias passagens, como se pode ver no trecho seguinte:

em 1936 um samba da escola Mangueira foi incluido na edi¢do especial da Hora do Brasil
transmitida diretamente para a Alemanha nazista. Gostaria de saber qual foi a reagdo dos
ide6logos da “supremacia ariana” (que ainda acalentavam a esperanca de algum pacto com
0 governo brasileiro) diante daquela batucada afro-brasileira. Mas os radialistas brasileiros
ndo parecem ter pensado duas vezes: o samba ja representaria a “nossa” cultura em
qualquer situacdo internacional.

O samba carioca ja era apresentado como “delicia” nacional a todo visitante ilustre que
aqui aportava. [...] Em 1941 Walt Disney foi conhecer as escolas de samba, tendo como
cicerone Paulo da Portela (Efegé, 1980, vol. 1:63). [...]

O samba, em pouco tempo, [...] colocou em plano secundéario os outros géneros “regionais”.
Por exemplo: em 1932 a dupla Jararaca e Ratinho (ex-componentes dos Turunas
Pernambucanos) juntou-se ao dangarino de maxixe Duque, a Pixinguinha e a atriz Dercy
Goncalves para criar, na Praca Tiradentes, do Rio de Janeiro, a Casa do Caboclo, também
chamada de “casa da cang¢do nacional”. O cenario do primeiro espetaculo ali apresentado
era uma casa caipira. Em 35 o palco ja era ocupado pela peca Reino do samba (ver
Rodrigues, 1983).

A vitéria do samba era também a vitdria de um projeto de nacionalizagédo e modernizagéo da
sociedade brasileira. O Brasil saiu do Estado Novo com o elogio (pelo menos em ideologia)
da mesticagem nacional, a Companhia Sidertrgica Nacional, o Conselho Nacional do
Petroleo, partidos politicos nacionais, um ritmo nacional.

1.2.4 — Trés sambistas modelares

Deixo agora de acompanhar cronologicamente a trajetéoria do samba para me
concentrar em trés sambistas que tiveram atuagdo fundamental nesse periodo inicial: Ismael
Silva, Cartola e Paulo da Portela.

Todos os trés sdo conhecidos como modelos entre seus pares, na habilidade de fazer
samba, nas func¢des de fundadores ¢ lideres de escolas de samba e no comportamento cortés e
agregador, dentro da sua comunidade e em intercambio com outros grupos sociais.

Como a contribui¢@o de Ismael Silva j4 foi bastante apreciada anteriormente, enfocarei

especialmente Paulo da Portela e Cartola.

Paulo da Portela, nascido em junho de 1901, mudou-se da Saude para Oswaldo Cruz
por volta de 1920, com a mae e um irmao.

Jodo Baptista Vargens e Carlos Monte (2001, p. 31-2) apresentam uma descri¢ao
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relevante daquele bairro, no que tange a formacao demografica e cultural:

Tomando-se como amostra os antepassados dos componentes da Velha Guarda da Portela,
além dos descendentes diretos dos habitantes primitivos da freguesia de Iraja e suas
redondezas, podem-se reconhecer duas correntes principais e complementares de migrantes
que se deslocaram em busca de oportunidades de trabalho e melhores condi¢Bes de vida. A
primeira corrente migratoria, que surge a partir da abolicio da escravatura, foi formada por
ex-escravos e seus descendentes, vindos principalmente de trés regides: uma parte desses
migrantes veio das fazendas de café do Vale do Paraiba, outros deslocaram-se do interior de
Minas Gerais, em especial das vilas e cidades que margeiam a Estrada Unido e Industria, e
os demais vieram de propriedades rurais de Santa Cruz, Guaratiba, Campo Grande e
Itaguai, chegando a Oswaldo Cruz pelos caminhos da roga, pela rotas do interior.
Juntamente com os habitantes primitivos, os migrantes do interior foram responsaveis pelas
caracteristicas rurais que marcam a vida da populagdo de Oswaldo Cruz. Seus folguedos,
suas festas, seus habitos alimentares, sua musica e sua danca marcaram de maneira
significativa a alma portelense. Os tambores que se ouviam nos jongos da casa de seu
Napoledo, seu Vieira e dona Ester tém ai a sua origem.

Dois fatores intensificaram o aumento populacional na regido: a fundagdo da estacdo
ferroviaria Rio das Pedras (hoje, Oswaldo Cruz), em 1898, que facilitou o deslocamento até a
regido, e as reformas urbanas de Pereira Passos, que forcaram a retirada de populacdes pobres
do centro da cidade, muitas das quais foram viver no suburbio.

Com isso, a convivéncia entre aquelas pessoas foi urdindo um novo sentimento de

comunidade com identidade propria, que também se manifestava nos dias de carnaval:

As populagdes vindas do interior do estado ou transferidas do centro do Rio de Janeiro, de
habitos e culturas distintas, comecavam a conviver no dia a dia, dividindo sofrimentos e
alegrias, encontrando-se na feira, na igreja e nos cultos religiosos de origem africana.
Buscando afirmacdo como cidaddos, trabalhavam, casavam-se, batizavam os filhos,
frequentavam festas e folguedos.

A musica e a danga, expressdes naturais de seus momentos de felicidade, comecavam a
ressoar pelo bairro. Formavam-se grupos, modestos, organizados de modo incipiente, que
passavam a ser vistos nos dias de festas populares, notadamente durante o carnaval.
Estabelecia-se uma fusdo: de um lado, o som das populagbes rurais de origem negra,
traduzido no uso dos instrumentos de percussao tipicos de suas manifestacdes religiosas e
festivas, representadas pelos toques rituais, pelo batuque, pelo jongo e pelo caxambu; do
outro, as influéncias dos sons oriundos do centro da cidade, levados pelos habitantes da
Pedra do Sal, do morro da Favela e do Esté4cio: os desfiles de ranchos, os corddes, os sambas
de roda, os pastoris, 0s ternos de Reis e as rodas de capoeira.

Diversos grupos de caracteristicas semelhantes, bastante modestos, de existéncia por vezes
efémera, saiam nos dias de carnaval organizados em desfile. Deles se ouviu falar
imprecisamente pela voz dos que viviam em Oswaldo Cruz desde os primeiros tempos. Entre
outros, podem ser citados: Estrela Solitaria, Baianinhas de Oswaldo Cruz, Cada Ano Sai
Melhor, Quem Fala de N6s Come Mosca e Vai como Pode. Esses conjuntos demonstravam a
forca e o despertar de uma identidade musical propria da populacdo. (VARGENS e
MONTE, 2001, p. 31-2)

A Vai como Pode, um dos grupos citados anteriormente, era liderada por Paulo da
Portela, Antonio Rufino e Antonio Caetano, trés companheiros cuja atuacao estd nas bases da
Portela. O grupo ja tinha titulo de “escola de samba”, devido a influéncia dos bambas do
Estacio, cujas musicas chegavam a ser executadas em ensaios.

Essa foi uma etapa anterior ao estabelecimento do nome definitivo, “Portela”. A escola
de samba, antes disso foi chamada “Conjunto Carnavalesco Escola de Samba Oswaldo Cruz”

(1926) e “Quem nos faz ¢ o Capricho” (1929) e “Vai como pode” (1931). A denominagdo
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“Portela” foi instituida em 1935, por sugestdo do delegado Dulcidio Gongalves, que nao
gostava do nome anterior. Entretanto, antes disso o ultimo nome ja era conhecido. Marilia
Trindade Barboza e Lygia Santos (1989, p. 64) documentam a referéncia, usada
informalmente em 1933.

O proprio Paulo da Portela ja tinha esse apelido bem antes de a escola receber o
mesmo nome. A denominagdo foi criada no inicio da década de 1920, para diferencid-lo do
sambista Paulo Fernandes, que morava em Bento Ribeiro (BARBOZA DA SILVA e
SANTOS, 1989, p. 41). A referéncia do apelido ¢ a Estrada do Portela, uma das principais
vias do bairro de Oswaldo Cruz, que serviu de base tanto para o nome do sambista quanto
para a designagao da escola de samba.

A atuacdo de Paulo como lider de escola de samba foi marcante em seu aspecto
organizador e disciplinador. Em Paulo da Portela: traco de unido entre duas culturas,
aventa-se uma explicagdo para seu comportamento rigido, em vestimenta, linguagem e
atitudes. Segue o relato de um depoimento de Claudio Bernardo, portelense contemporaneo
de Paulo, sobre episddio ocorrido em uma festa realizada por Dona Esther, cuja residéncia em

Oswaldo Cruz era um espaco cultural da regido:

certa vez “a rainha de Oswaldo Cruz” promoveu em sua casa uma festa de altissimo nivel,
para a qual convidou politicos, jornalistas e personalidades do mundo artistico-cultural da
cidade. A festa estava no auge, quando chegaram os sambistas do Estacio, muito a vontade,
malandros no bom sentido, de cuja imagem se orgulhavam. D. Esther impediu-lhes a entrada,
sob a alegagdo de que ndo estavam vestidos a altura dos convidados presentes. A cena,
assistida por Paulo, deve ter sido definitiva no sentido de exigir, a partir dai, que os
sambistas de Oswaldo Cruz cuidassem da indumentaria. (BARBOZA DA SILVA e
SANTOS, 1989, p. 46)

Marilia Trindade e Lygia Santos (1989, p. 44) reforcam essa atitude de Paulo no
seguinte trecho, em que relatam a iniciativa tomada pelos fundadores da Portela, de vestir

terno, sapatos tipo carrapeta, gravatas e chapéus de palha:

O exemplo precisava vir de cima. Assim, quem sabe, 0s outros elementos do conjunto talvez
aderissem, ajudando a mudar, junto as classes mais altas, a imagem do sambista-marginal.

[]

[o samba] era uma atividade [...] 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 o ser
negro, por si s@, ja possuia condi¢des negativas. De chinelo e camiseta, entéo...

Essas providéncias do grupo de Paulo da Portela lembram nitidamente o conteudo da
polémica entre Wilson Batista e Noel Rosa, j& comentada aqui. De fato, era necessario
adaptar-se as exigéncias daqueles que Noel, assumindo a ideologia dominante da época,
denominou “povo civilizado”, no seu samba Rapaz folgado.

O mesmo fundo est4 presente na seguinte passagem de Noel:



56

A principio o samba... era considerado distracdo de vagabundo. Mas o samba estava bem
fadado. Desceu do morro, de tamancos, com 0 lengo ao pescogo, vagou pelas ruas com um
toco de cigarro apagado no canto da boca e as méos enfiadas nas algibeiras vazias e, de
repente, ei-lo de fraque e luva branca nos sal&es de Copacabana.*

Além de transformar a imagem do sambista, Paulo também se esfor¢cou por mudar a

percepgao relativa as escolas de samba, herdada daquela construida em torno dos blocos. Uma

de suas atitudes nesse sentido foi garantir a frequéncia e participagdo feminina nos ensaios,

empenhando sua propria reputagdo para garantir que 1SS0 ocorresse:

No principio, era apenas um bloco de rapazes que gostava de samba, ritmo novo. A falta de
mulheres fazia com que os homens saissem vestidos de baiana. Olivio Pereira de Almeida,
N&, que comecou a frequentar o Baianinhas em 1925, aos nove anos fala dos primeiros
tempos do Conjunto Oswaldo Cruz:

“Varios homens saiam de baiana. O Claudionor saiu de baiana, Angelino Pord, Claudio
Bernardo, também, José da Costa, Ventura, Oswaldo e outros. Mesmo quando comegaram a
sair mulheres, as pastoras, 0s homens continuaram a sair de baiana. Talvez para equilibrar o
numero de mulheres, que eram poucas. As primeiras pastoras da Portela foram: Diva, que é
esposa do Caetano, sua irma Jovenita, que nés chamamos de Ninita, Noémia, que era esposa
do Zé da Costa, Dona Rosa, Leonora, Huga, Maria de Lourdes.”

Paulo jamais saiu de baiana. Mas conseguia arregimentar mocas, saindo de porta em porta
pedindo autorizacdo aos pais para que as mogas desfilassem sob sua responsabilidade. Para
facilitar a permisséo, prometia que, terminado o desfile, entregaria cada uma na propria
casa. E cumpria. Tal atitude condicionava uma seriedade e postura desconhecidas até entao
num sambista jovem. Paulo jamais foi namorador, pois, caso fosse, como obter de todos a
confianga dos mais velhos? Além disso, exigia de todos um tratamento cerimonioso. Se
alguém se dirigia a ele chamando-o de Paulo, delicadamente corrigia: “Seu” Paulo, por
favor! (BARBOZA DA SILVA e SANTOS, 1989, p.59)

No desfile de carnaval propriamente dito, Paulo cuidava da harmonia: antes do

desenvolvimento do género “samba-enredo”, os sambas executados no desfile tinham apenas

estribilho e versadores improvisavam segundas partes. Eis o que dizia Olivio Pereira de

Almeida, o NO:

O primeiro ano que eu desfilei, foi na Praga Onze. Sempre foi na Praga Onze. Os sambas ndo
tinham segunda parte. S6 a primeira. Depois era versado. Os versadores cantavam de
improviso. No inicio era 0 “Seu” Paulo puxando o samba. O Jodo da Gente, o Claudionor e
o0 Alcides versavam. O Claudio, da outra ponta, segurava o samba para o Paulo. Tudo no
gogo, ndo tinha microfone. (BARBOZA DA SILVA e SANTOS, 1989, p. 60)

Mais tarde, também foi de Paulo o primeiro samba-enredo da Portela, Teste ao samba.

Essa foi a primeira vez que a Portela desfilava com um samba completamente integrado ao

enredo:

Vou comecar a aula / Perante a Comissao: / Muita atencdo, / Eu quero ver / Se diploma-los
posso. / Salve o fessor / D& a nota a eles, senhor / Quatorze com dois, doze / Noves fora, tudo
€ nosso!

Cem divididos por mil / Cada um com quanto fica? / N&o pergunte a caixa surda / Nao peca
cola a cuica / L& no morro, / Vamos vivendo de amor / Estudando com carinho / O que nos
passa o professor. (VELHA GUARDA DA PORTELA, 2000)

Essa composicao de 1939 integra a lista dos primeiros sambas-enredo, junto com

3* MAXIMO, Jodo e DIDIER, Carlos. Noel Rosa: uma biografia. Brasilia: UnB, 1990, p. 357 apud SANDRONI, Carlos.
Feitico decente: transformagdes do samba no Rio de Janeiro, 1917-1933. Rio de Janeiro: Jorge Zahar / EQUFRJ, 2001, p.

172.
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composi¢des de Nelson de Morais (Unidos da Tijuca, 1933), Carlos Cachaca (Homenagem,
composta para o desfile da Mangueira de 1934) e Antenor Gargalhada (Asas para o Brasil, no
desfile do Salgueiro, em 1938).

A atuagdo interna a escola de Oswaldo Cruz era complementada com outra, externa.
Paulo fazia questdo de manter dialogo intenso com a imprensa € buscou projecdo na
sociedade em geral. Nessa linha estdo os seus titulos de maior compositor das escolas de
samba (1935), cidaddo-momo (1936) e cidadao-samba (1937).

Tendo posi¢ao de relevo nos dois meios, ele podde atuar como um mediador cultural,
favorecendo o intercAmbio entre as elites sociais € os grupos populares.

Um dos aspectos mais importantes dessa atividade era o papel de cicerone de pessoas
famosas e autoridades em visitas a escolas de samba e de organizador ou participante de
eventos que pusessem em relevo elementos da cultura popular. Alguns desses eventos foram:
a visita a Portela do educador francés Henri Wallon; a apresentagdo de musica e danca
folcloricas para a dangarina Josephine Baker; a festa com execucdo de samba para o
musicélogo estadunidense Aaron Copland; o espeticulo de samba apresentado a Herbert
Hoover, Jr., filho de ex-presidente dos Estados Unidos. Entre outros nomes, tem especial
destaque no relato de Barboza da Silva e Santos (1989, p. 134-6) a visita do cineasta Walt
Disney a Portela.

Expostas todas essas facetas importantes da contribui¢do de Paulo para a Portela e
para o samba carioca, falta enfocar melhor a sua importancia como compositor. Eis uma

apreciacao sobre o assunto:

Por ocasido da morte de Paulo, Joel Silveira escreveu:

“Alguns de seus sambas foram miseravelmente roubados pela fauna do café Nice, mas o
velho Paulo nunca protestou: “Deixa eles”, me disse huma entrevista. “Os pobres vivem
disso. Eu ndo. Eu sou artista.”

O fato é que Paulo tinha consciéncia de si mesmo. Um artista que compés valsas, marchas e
sambas.

Caetano e Rufino lembram-se de que Paulo compunha valsas. N0 ratifica a afirmacéo, mas a
meméria ja ndo lhes permite recordar a letra e mdsica de qualquer delas.

Marchas, Paulo as compds aos montes, ligado aos ranchos como sempre foi. Acontece que a
sua ascensdo coincidiu com a queda dos ranchos e as marchas de Paulo, apesar de
superiores a média do género na época, ndo fizeram sucesso. Ernani Rosario lembrou a letra
e musica de varias.

Quanto aos sambas, estes sim, apresentam o ponto alto de sua carreira de compositor.
Surgido numa fase em que os compositores tentavam substituir o simples refrdo do samba por
um texto poético mais elaborado, Paulo muito concorreu com suas letras para a realizacao
desse processo. Sua primeira composi¢do, 0 samba Tu me desprezas, composto, segundo
Rufino, em 1924, ja é um pequeno poema, bem diferente dos refrées dos batuques que se
cantavam anteriormente. [...] J& em 1933, em entrevista ao Diario Carioca, Paulo afirmava
ter composto mais de cinquenta sambas. Os contemporaneos indiretamente confirmam a
afirmativa, pois sdo todos unanimes em declarar que ele compunha com muita facilidade e
era grande improvisador. (BARBOZA DA SILVA e SANTOS, 1989, p. 143)
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Apresentam-se duas dificuldades principais relacionadas a constituicdo de um corpus

de sambas de Paulo da Portela: a apropriacdo por outros compositores € o esquecimento de

musicas concebidas ha muito tempo e ndo registradas. Compilando diferentes referéncias,

entre livros sobre Paulo e sobre a Portela e gravagdes de suas composi¢des, consegui recolher

cerca de sessenta composi¢oes.

De tudo o que foi relatado, os depoimentos da Velha Guarda da Portela no livro A

Velha Guarda da Portela (Vargens e Monte, 2001, p. 41) s3o uma boa sistematizagdo do que

ha de mais importante na contribuicao de Paulo da Portela:

Oswaldo Cruz é um bairro disciplinado também. Creio que tudo isso seja efeito da lideranca
de Paulo. (Surica)

Todos seguem o0s ensinamentos do Paulo da Portela. Todos os portelenses sdo finos. Na
Portela ndo ha brigas. E uma casa em que sempre se estd bem. (Guaracy)

Oswaldo Cruz era um lugar perigoso, com gente de navalha no bolso. A Portela é
disciplinada. Até ladréo ia a Portela e se comportava bem. la la para paquerar, ouvir misica
e beber cerveja. (Monarco)

Os valentdes do bairro eram ordeiros dentro da escola. (Casquinha)

Paulo saia de casa pedindo aos pais para que as filhas fossem a Portela e, depois, as
devolvia ao final dos ensaios. (Jair do Cavaquinho)

Yolanda de Almeida Andrade, a querida dona Neném, viGva de Manacéa, ndo poupa elogios
a Paulo da Portela: “A Portela era uma escola familiar. Seu Paulo ia & casa da mée da
Bolinha e da Odete, que eram brancas, para pedir que fossem a Portela. Ele as levava e,
depois, deixava-as em casa. Até os valentes respeitavam as meninas”.

Angenor de Oliveira, o Cartola, nasceu em 1911. Em 1922, aos onze anos, mudou-se

com a familia do bairro de Laranjeiras para a Mangueira. L4 conheceu o ambiente do samba

e, aos dezesseis anos de idade, ja tinha composi¢des proprias.

Em Cartola, os tempos idos, encontra-se uma boa exposi¢do sobre como era a

Mangueira a época:

Para situar melhor a familia Oliveira no tempo e no espaco, vai ser preciso falar um pouco
da Mangueira de 1919. O préprio Cartola, em entrevista concedida mais de sessenta anos
depois, recordou: “minha impressdo é que em Mangueira sé havia uns cinquenta barracos”.
Na verdade, devia ser isso mesmo.

A Mangueira fica entre os bairros do Engenho Novo e da Sdo Cristdvao. Ja no tempo do
Império, 0 morro comegou a ser povoado pelo lado que da para os fundos da Quinta da Boa
Vista [...]

O outro lado, onde fica o palacio do Samba, s6 passou a adquirir certa evidéncia quando
entrou em funcionamento a Estrada de Ferro Dom Pedro I, inaugurada pelo proprio, a 16
de maio de 1861. Mesmo assim, cinquenta anos mais tarde ainda era um povoado incipiente,
enquanto o lado acima citado ja estava repleto de ruas calgadas, residéncias confortaveis,
clientela pequeno-burguesa.

A maior parte das terras [do lado menos desenvolvido] pertencia a Francisco de Paula
Negreiros Saido Lobato, cujos dois Ultimos sobrenomes, Saido Lobato, figuram na topografia
da cidade, como nome oficial do Buraco Quente, justo a rua para onde Cartola se mudou
com a familia [...]

Carlos [Moreira de Castro, o Carlos Cachaga], era afilhado de batismo e filho de criagdo do
portugués Tomas Martins, locador de parte das terras da familia Saido Lobato. Tomas era
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gente fina do morro, como tudo que era portugués ali chegado. [...] Segundo Carlos Cachaca
e Neuma Gongalves, foram os lusos os responsaveis pela chegada do comércio e da indUstria
a Mangueira. (BARBOZA DA SILVA e OLIVEIRA FILHO, 2003, p. 40-1)

Essas informag¢des podem ser complementadas pelas encontradas na Geografia do

samba carioca, estas ultimas referentes a um momento mais proximo da fundacdo da

Mangueira:

O morro é muito grande e tem varios bairros, cada um (ao menos naquela época) com suas
historias, suas referéncias culturais, seus lideres. Como lembra Tantinho, grande cantor e
partideiro, “A Mangueira sempre foi um reflgio de pessoas que vinham de fora, do interior
do estado, de outros estados até. Entdo havia varias culturas. Tinha o pessoal do samba, do
calango, do xaxado...”

Entre esses bairros estdo Candelaria, Joaquina, Vacaria, Olaria, o Pindura-saia e um muito
especial, onde nasceu Tantinho: Santo Antonio. A Area ganhou esse nome depois de receber
muitas familias desabrigadas pelo incéndio do morro de Santo Anténio, no Centro, em 1916.
Ela teve um rancho, o Principe das Matas, cujas cores eram verde e rosa. Cartola sempre
afirmou que ndo sabia disso, o que reforca a distancia que havia entre os bairros.

Por muito tempo, Santo Antdnio néo teve lagcos com o Buraco Quente, a area dos principais
lideres, na parte mais baixa do morro, do lado da estacéo do trem. (VIANNA, 2004, p. 57)

Nesse periodo em que Cartola ainda se entrosava nas rodas de samba de Mangueira, o

morro apresentava diferentes blocos, ranchos e corddes. Um dos mais importantes para este

estudo, por ser integrado pelo proprio Cartola, ¢ o bloco dos Arengueiros. Eis o seu

depoimento sobre o assunto:

0 bloco dos Arengueiros era o seguinte: a Mangueira tinha uns seis blocos, todos familiares.
Entdo eles escolhiam aquela rapaziada perfeita, direitinho, que ndo bebia, ndo fumava, ndo
namorava... esses saiam naqueles blocos.

O resto, a turma da bagunca, no6s faziamos o nosso bloco s6 de homem. Chamava
Arengueiros porque a gente saia disposto a tudo, a bater, a apanhar, a quebrar botequim,
qualquer negécio a gente fazia.

A maioria estd morta. Vivos, desse bloco, sé tem trés: eu, o Chico Porrdo e o Marcelino José
Claudino. O resto esta morto.

A Mangueira foi fundada em 1927 para 1928. Depois daquela bagunca, a gente ja era
malquisto no morro por causa daquilo. Ai resolvemos: vamos fazer uma escola de samba —
ja tinha o Estacio — vamos fazer uma escola de samba. Entdo fizemos nossa escolazinha, s6
tinha barbado, né?

No outro ano, ja foram aparecendo umas meninazinhas daquelas que gostam de bagunca,
mas a gente foi fazendo um negdcio sério, sério, confirmando a coisa, acabaram os outros
blocos todos cedendo.

Fizemos a Estacéo Primeira e no ano seguinte ja saimos com umas quarenta pessoas. Depois
foi crescendo, crescendo, hoje é isso que vocé vé. (CARTOLA, 2000)

Além de participar das reunides de fundagdo da Mangueira, Cartola comp0s o samba

Chega de demanda, que exortava os grupos do morro a deixar de disputar entre si para formar

uma s6 agremiagao:

Chega de demanda (1928)
Cartola

Chega de demanda, chega / Com este time temos que ganhar / Somos da Estacdo Primeira /
Salve 0 morro de Mangueira
(Historia das escolas de samba, 1974)

Neste samba curto, um dos executados no primeiro desfile de 1929, Cartola deu nome

a nova escola de samba que surgia: “Estacdo Primeira”. Além disso, participando de reunides
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junto com Euclides Roberto dos Santos (seu Euclides), Saturnino Gongalves (Satur),

Marcelino José Claudino (Massu), Jos¢é Gomes da Costa (Z¢ Espinguela), Pedro Caim e

Abelardo da Bolina, ainda propos verde e rosa como as cores da Mangueira (BARBOZA DA
SILVA e OLIVEIRA FILHO, 2003, p. 55-6).

Além de fundador da escola, Cartola também foi um dos primeiros integrantes da ala

de compositores:

[Cartola:] Agora, vou dizer uma coisa: eu sou fundador da ala de compositores. A primeira
escola de samba que teve ala de compositores foi a Mangueira. Eu fiz uma escolinha de
compositores.

[Entrevistador:] Isto que eu queria saber. Entdo houve uma escola de samba?
[Entrevistador:] Agora essa palavra escola se chamava assim?

[Cartola:] Bom, escola veio do Estécio, porque conta o Ismael que eles fundaram o Estécio
perto de uma escola. [...] eu fiz uma escola para compositores, que é a ala dos compositores,
porque, no morro de Mangueira, sé quem fazia samba naquela época éramos eu e o Carlos
Cachaca. Entdo, aquela meninada queria fazer samba, mas ndo sabia como é que fazia.
Entdo, fazia uma bobagem qualquer, entéo a gente chegava, eu ou o Carlos remendava tudo,
colocava musica nova. Dizia para ele: “— Toma, 0 samba é seu.” E 1& no ensaio cantava: “—
De quem é esse samba?”” “— De fulano.” Entdo, fiz uma ala de compositores para ensinar
como é que se fazia samba, assim os garotos aprenderam a fazer samba. “E assim, isto vocé
faz assim, a musica vocé faz assim...”” ensinando muita gente. Inclusive [Babau].
[Entrevistador:] [Babau]?

[Cartola:] Inclusive [Babad], inclusive Zé com Fome, inclusive Geraldo Pereira. Isto tudo
saiu da ala dos compositores da Mangueira e ainda tem muito garoto bom I4 saindo.
(CARTOLA, 1998, p. 22)

Cartola também era diretor de harmonia da Mangueira:

[Entrevistador:] Diz uma coisa, qual a funcdo, numa escola de samba, do diretor de
harmonia?

[Cartola:] Na minha época, o diretor de harmonia tomava conta da harmonia e bateria. [...]
[Entrevistador:] Da harmonia e bateria? E vocé, ja exerceu alguma vez esta fungdo?
[Cartola:] Fui toda a vida, enquanto eu quis ser fui diretor de harmonia em Mangueira.
[Entrevistador:] Enquanto vocé quis ser?

[Cartola:] Enquanto eu quis ser, nunca me tiraram e, gragas a Deus, nunca perdi ponto na
minha época. (CARTOLA, 1998, p. 23)

Um dos aspectos mais festejados da atuacao de Cartola ¢ o de compositor. Como tal,

assim como Ismael Silva e muitos outros da mesma geragao, ele nao escapou do assédio dos

intérpretes profissionais querendo comprar direitos de sambas:

[Cartola:] — Esse negdcio de Infeliz sorte... naquele tempo eu ndo conhecia a cidade, esse
negdcio de masica, nem nada. Entdo me apareceu l& no morro o Mario Reis pra comprar
musica, ele e um outro rapaz. Ele ndo foi, ficou da ponte. O rapaz foi la e falou: “— Cartola,
vem ca. O Mario Reis ta ai e quer comprar um samba teu.” “— O qué? comprar samba?
Vocé ta maluco, rapaz? Isso é coisa que vai dar até policia. Quem é que vai comprar samba?
Pra que o homem quer samba? Eu ndo vou vender coisa nenhuma.” “— N&o, mas & embaixo
0 negocio é assim.” “— N&o vou vender.”

Foi uma luta pra ele me convencer. Ai, no dia seguinte ele voltou, e disse: “vou te levar pro
Mario Reis te conhecer.”

Ele me levou e o Mario disse: “ndo, Cartola, 0 negdcio é o seguinte: eu compro o teu samba,
vou gravar, que é pra depois vocé ouvir o seu nome no radio”... no radio ndo, naquele tempo
era na vitrolazinha, né?

Eu, meio escabreado, meio com medo... ele disse: “‘quanto vocé quer pelo samba?”

Virei pro cara no cantinho e disse assim: “vou pedir uns cinquenta mil réis.”” Ele disse: “que
que é, rapaz? Pede quinhentos.” Eu disse: “vocé ta louco?”

Isso em 1932, era dinheiro, né? Ta louco, ndo vai dar quinhentos contos. ““Nao, mas vocé
pede, ndo custa nada.” Eu, com muito medo, pedi quinhentos contos. Ele falou assim: “néo,
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eu dou trezentos. T4 bom?”

[Eu aceitei], mas com medo, sabe como é? Depois de uns dias, o discozinho 14 na vitrola. Ele
botou o meu nome direitinho, coisa e tal. Mas nao foi ele quem gravou. Ele comprou, mas
nédo deu pra voz dele. Entdo, gravou o Chico, Francisco Alves. (CARTOLA, 2000)

As vendas que Cartola fazia, entretanto, obedeciam a termos diferentes dos praticados,
por exemplo, por Ismael Silva: Cartola ndo vendia a parceria, mas sim os direitos de disco.

Ele relata ainda por que deixou de vender samba:

[Entrevistador:] Qual foi o seu primeiro sucesso, que vocé considera ja ter dado uma certa
notoriedade ao seu nome?

[Cartola:] “Divina dama™.

[Entrevistador:] “Divina dama™, criado pelo Francisco Alves?

[Cartola:] Foi. Foi a versao de “Divina Dama™, que eu vendi ao Chico.

[Entrevistador:] Vendeu ao Chico? Ele aparece na parceria também?

[Cartola:] N&o, vendi os direitos autorais de disco, mas 0 nome € meu. O samba é meu,
puramente meu. (...)

[Entrevistador:] Me diga uma coisa, vocé nao sentiu um constrangimento natural em vender
uma musica que era sua e que vocé sabia que faria sucesso com 0 nome de outro? Como vocé
se sentia?

[Cartola:] N&o, ndo, o nome era meu sempre. Todos 0s que eu vendi s6 vendi os direitos, mas
0 nome é meu.

[Entrevistador:] Ah, bom, vocé vendeu os direitos.

[Cartola:] Bom ai me apareceu o falecido Baiaco no morro. Se lembram do Baiaco de
“Arrasta a sandalia”? Ai o Baiaco me abriu as vistas, me levou para a cidade, foi me
ensinando. Ai, deixei de vender. O sujeito ia la... “N&do, ndo vendo nada” (CARTOLA, 1998,
p. 12-14)

O compositor declara sua predilecdo por sambas-cangdo e critica a aceleracdo do

andamento dos sambas. Ainda menciona a composi¢do de sambas-enredo:

Eu gosto mais de fazer samba-cancdo porque, néo sei, é o estilo que eu acho bonito, sabe?
Eu ndo gosto muito desses sambas corridos, tem que ser uma coisa muito boa. Eu mesmo fiz
alguns, ja fiz muitos, mas fui caindo mais pro lado do samba-cancé&o, da cancdo. N&o tenho
jeito de fazer outro tipo de musica.

Eu ja fiz samba-enredo pra Mangueira. Até ta gravado, “O vale do Sao Francisco™. Nesse
elepé novo tem um outro samba-enredo que me pediram pra fazer e depois me deram uma
nota baixa la. Se chama “Ciéncia e arte”. E meu e do Carlos Cachaca, também.
(CARTOLA, 1982)

E possivel que Cartola tenha se confundido nessa referéncia. Segundo Luiz Fernando
Vianna (2004, p. 58), Ciéncia e arte foi o samba da Mangueira no desfile de 1947%. O

problema ao qual o compositor alude teria acontecido em 1961, com o samba Tempos idos:

Em 1960 [Cartola] compds com o amigo Carlos [Cachaga] um samba para a escola
[Mangueira] cantar no carnaval de 1961. Para surpresa da dupla, o samba ficou em terceiro
lugar e um dos julgadores, segundo Carlos, deu nota zero. Mais surpresas com o resultado
foram ficando, nos anos seguintes, as pessoas que ouviam Tempos idos:

Os tempos idos, nunca esquecidos/ Trazem saudades ao recordar / E com tristeza que
relembro / Coisas remotas que ndo vém mais / Uma escola na praca Onze / Testemunha
ocular / E perto dela uma balanga / Onde os malandros iam sambar.

Depois aos poucos / O nosso samba / Sem sentirmos se aprimorou / Pelos salbes da
sociedade / Sem cerimdnia ele entrou / J& ndo pertence mais a praga / J& ndo € samba de
terreiro / Vitorioso, ele partiu para o estrangeiro.

E muito bem representado por inspiracdo / De geniais artistas / O nosso samba, humilde
samba / Foi de conquistas em conquistas / Conseguiu penetrar no Municipal / Depois de

3 A mesma informagdo também ¢é confirmada no site da Mangueira (www.mangueira.com.br, consultado em 20/06/08).
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percorrer todo o universo / Com a mesma roupagem que saiu daqui / Exibiu-se pra duquesa
de Kent no Itamaraty.

A derrota dessa obra-prima foi uma vitéria da metalinguagem. Samba cadenciado, cheio de
desvios ndo-convencionais na melodia, era uma composicéo de tempos idos, de uma escola
na Praca Onze, ndo servindo mais a um desfile que ganhava velocidade na avenida Rio
Branco. Magoado, Cartola decidiu hunca mais compor um samba-enredo para a Mangueira.
Passou 0s 20 anos que lhe restaram de vida criando sambas-cancdes, aqueles que hoje sdo 0s
maiores responsaveis por sua fama: “As rosas ndo falam”, “O mundo é um moinho”,
“Acontece”, “Autonomia” e outros. (VIANNA, 2004, p. 59)
Em seus depoimentos, o sambista menciona, ainda, um dado que torna dificil a
documentacdo da sua obra por completo: a falta de registros das composicdes, que
inicialmente ndo eram gravadas, nem mesmo anotadas. Essa mesma dificuldade deve se

aplicar a Paulo da Portela e a Ismael Silva®®.

Muitas eu esqueci, porque naquela época ndo existia gravadora. A gente fazia e tinha que
decorar, decorar, decorar, até... As vezes, decorava, decorava, mas acabava esquecendo.
Entdo, tem muita coisa que eu esqueci. As vezes, um amigo meu, um conhecido, Iempra um
samba... “vocé lembra desse samba assim, assim, assim?” “N&o. De quem é?” “E seu.”
“Ah!”” Faz tanto tempo que ja ndo me lembro mais. (CARTOLA, 1982)

Trés eventos ainda merecem espago neste breve relato da trajetoria de Cartola: a
elei¢do ao titulo de melhor compositor das escolas de samba, realizada pelo jornal A Patria,
em 1937; a amizade entre Cartola e Villa-Lobos; as gravagdes a bordo do navio Uruguay.

Cartola resistia a participar de concursos promovidos por jornais na década de 1930.
Ele era contrario ao sistema de escolha do vencedor a partir do envio de cupons em jornais
comprados pelos simpatizantes. Alegava que, por esse sistema, qualquer um, mesmo nao
tendo composto um unico samba, poderia sair vencedor. A sua participacdo no concurso de
1937 deveu-se a um diferente sistema adotado nesta ocasido: o concurso contou com uma
comissao julgadora especializada.

O mangueirense, que apresentou duas musicas, Partiu e Sei chorar, venceu o

concurso. Das duas musicas apresentadas, uma merecia a predilecao de Villa-Lobos:

Partiu (Cartola)

Partiu / E ndo me disse mais nada / Ja ia distanciada / Quando ela parou e acenou com a
mao / Morreu

Nem noticias eu tenho / Da mulher que tanto venero / Deus meu, foi embora / Nao sei onde
mora / Noticias espero / E téo triste um adeus, uma despedida / Vé se apieda-te, Deus / Cura-
me esta ferida

Ha uma nddoa escura / Na parede do meu quarto / Que a todos entristece / E a mim tortura /
E o teu retrato / Esta nddoa é o simbolo / De consolagéo / A ela sempre pergunto / Se voltas
ou nao.

(BARBOZA DA SILVA e OLIVEIRA FILHO, 2003, p. 108)

O maestro, que conhecera Cartola em uma festa, simpatizou muito com ele e o visitou

36 Essas dificuldades aumentam o valor de trabalhos como os de Marilia Trindade Barboza (com Lygia Santos, 1989 e com

Arthur de Oliveira Filho, 2003), Jodo Baptista Vargens e Carlos Monte (2001) e Candeia e Araujo (1978; 1980) assim como
dos depoimentos registrados pelo Museu da Imagem e do Som. Nessas oportunidades, recolheram-se composigdes inéditas
desses e de outros sambistas antigos. Muitas dessas composigdes teriam sido perdidas sem tais estudos de campo.
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algumas vezes. Teve, entdo, oportunidade de conhecer a Mangueira, ciceroneado pelo amigo.
Por sua vez, também convidava Cartola para eventos culturais e festas, assim como também o
chamou para participar do filme Descobrimento do Brasil (1938), realizado pelo governo
Vargas num estiidio em Sa@o Janudrio.

Palavras de Cartola:

Eu me dava muito com o maestro Villa-Lobos. Ele foi ao morro algumas vezes. La ele me
conheceu e gostou muito de mim. Achou que minhas mdsicas eram muito boas, que eu era
muito inteligente, tal.

Ele comegou a me acompanhar. Sempre eu ia la procurar ele, no escritério dele, telefonava
pra mim e eu ia la conversar com ele, tal.

Foi na época em que chegou esse navio, com a orquestra de Stokowski, e queriam gravar
umas musicas brasileiras. Chorinho, macumba, tudo isso. E queriam um compositor de
samba. Ai 0 maestro me apontou. Eu fui gravar a bordo do navio Uruguay, parece que no
armazém quatro. Eu gravei com as pastoras la do morro, fiz a gravagao.

Eu s6 vim a ouvir esse samba gravado na casa do Lucio Rangel. Um dia cheguei 1a, me
mostrou o disco. Ele disse que tava na América, ouviu tocar, “E Cartola.” Comprou o disco.
(CARTOLA, 1982)

A participacdo de Cartola nas gravagdes que seriam levadas pelo maestro Stokowski
ao Congresso Pan-Americano de Folclore também foi, portanto, viabilizada por Villa-Lobos.
Nessa ocasido, em 1940, quatro composi¢des de Cartola foram gravadas: Meu amor (com
Aluisio Dias), Primeiro amor (com Aluisio Dias), Quem me Vé sorrir (com Carlos Cachaga) e
Tristeza.

Das quarenta musicas gravadas, dezesseis foram langadas pela gravadora Columbia,
no disco Columbia presents — Native Brazilian music — Leopold Stokowski. Quem me vé
sorrir ¢ uma dessas composigdes.

O Congresso Pan-Americano de Folclore ndo chegou a acontecer. A participagdo de
Cartola, ao menos financeiramente, ndo foi muito compensadora: “Um ano e meio depois,
Cartola recebeu pela gravagdo a quantia de 1$500, o prego de trés magos de cigarros baratos,
muito menos do que com a venda de um tnico de seus sambas dez anos antes.” (BARBOZA
DA SILVA e OLIVEIRA FILHO, 2003, p. 139)

A jornalista Daniella Thompson, no artigo Cagando Stokowski, relata suas tentativas
de conseguir informagdes sobre as 24 faixas que foram gravadas naquela noite e ainda
permanecem inéditas. No artigo Tesouros nos cofres da Columbia, que da sequéncia ao
primeiro, afirma que as gravagdes ainda existem e estdo em poder da gravadora Sony (da qual
a Columbia Records ¢ subsididria, atualmente). Seria importante que, ao menos, o publico
pudesse conhecer essas gravagoes, raridades interpretadas, além de Cartola, por Pixinguinha e

os Oito Batutas, Z¢ Espinguela, Z¢ da Zilda, Jararaca e Ratinho, Luz Americano. Nao houve
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até hoje, entretanto, a iniciativa de publica-las.”’

Ainda importa falar no Zicartola, a casa de samba aberta por Zica e Cartola a Rua da

Carioca, n° 53, em 1963. Em entrevista concedida ao MIS, ele e Zica, que desde 1953 era a

sua companheira, relatam o inicio da casa:

[Entrevistador:] Mas, Cartola, como nasceu esta ideia? Vocé foi procurado por quem? A
ideia foi sua? Em suma, nos conte a historia.

[Cartola:] Eu tenho uns amigos em Botafogo, doutores, né, e frequentam muito a minha casa,
na Rua dos Andradas. E toda a sexta-feira, tinha uma farra |4 em casa. Na farra de sexta-
feira juntava, reunia, fazia qualquer coisa.

[Zica:] Eles prometeram: “— Vamos abrir um restaurante para vocé, traz a cozinheira”,
gosto muito de cozinhar, ““vamos fazer um restaurante para vocé”. Eu dizia que o meu ideal
era ter uma pensdo ou coisa assim, né? Nao podia, que minhas posses ndo davam. Entéo,
eles disseram: “— Vou arrumar um negécio para vocé. Cartola vai com a musica e vocé vai
com as panelas.” (CARTOLA, 1998, p. 31)

A programacdo da casa foi atraindo cada vez mais pessoas e se tornou referéncia na

cidade. Roberto M. Moura (2004, p. 179) faz a seguinte apreciacao do periodo de maior

sucesso do Zicartola:

A fusdo de musica e comida deu certo tdo logo a casa abriu a porta, principalmente porque
ela permitia uma revelagdo de mdo e contramdo: os frequentadores mais jovens se
extasiavam ao conhecer Clementina de Jesus (ainda inédita) e Nelson Cavaquinho,
praticamente confinado as rodas suburbanas e aos pés-sujos da Praca Tiradentes; em
compensacdo, sambistas da Velha Guarda, como Ismael Silva, Padeirinho, Preto Rico e
Manuelzinho da Flauta, ganhavam alento ao descobrir que uma plateia jovem e bem-
informada se encantava com as suas criacdes.

Em suma, no Zicartola, estava todo mundo em casa — o sambista mais velho e o estudante
mais mogo podiam se considerar gente da mesma familia.

O sucesso da casa levou os frequentadores a instituirem uma noite de homenagem aos mais
importantes nomes da musica popular brasileira. Era a Noite da Cartola Dourada e, a cada
quarta-feira, o Zicartola recebeu e homenageou, entre outros, nomes como Tom Jobim,
Haroldo Lobo, Elizeth Cardoso, Nara Ledo, Dorival Caymmi e Aracy de Almeida.

Com o tempo, devido a problemas de gerenciamento que levaram a dificuldades

financeiras, o Zicartola acabou fechando. Entretanto, marcou época, serviu de modelo para

outras casas noturnas e representou o ponto de partida para grandes empreendimentos

culturais:

O musical Rosa de Ouro e o0 espetaculo Opiniéo, este reunindo Nara Le&o, Zé Keti e Jodo do
Valle, sairam de la e foram fundamentais para o Rio, porque valorizavam artistas populares,
dando-lhes voz e trazendo para um publico maior aspectos da vida carioca, “de nossos
gestos intimos e de nosso realismo ultra-social’” confinados ao gueto.

Valeu a pena? Em entrevista gravada para a Corisco Filmes, em 1973, Cartola acha que
sim:

“Fiz muitos amigos e é isso que interessa. Naquele tempo ninguém pensava em ficar rico com
uma casa de samba. Muita gente que hoje esta ai comegou no Zicartola. O primeiro caché do
Paulinho da Viola quem pagou fui eu. Os meninos estudantes eram gente muito boa. N&o
tenho saudades, mas foi um tempo muito bom”. (MOURA, Roberto M., 2004, p. 181)

37 Cf. THOMPSON, Daniella. Cacando Stokowski, 2000 e Tesouros nos cofres da Columbia, 2003, ambos disponiveis em
http://daniellathompson.com/Texts/Stokowski/Stowski.portugues.htm. Acesso em: 21 jun. 2008. Os artigos foram traduzidos

em 2005 por Alexandre Dias.
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Por fim, o trecho seguinte ressalta a significacdo da contribuicdo de Cartola para a
cultura popular nacional, principalmente no seu aspecto mais festejado: o talento como

compositor.

Nao sdo poucos os que se dizem tocados pela poética de Cartola. O poeta Waly Salomé&o
lembra a persisténcia involuntaria de certo verso que o dominou certa vez. Elton Medeiros
afirma: “Cartola tinha uma vida muito simples, mas sua obra, sua musica e seus versos eram
de uma sofisticacdo de génio”. O professor de literatura brasileira Victor Giudice, ao
criticar a edicdo de uma coletanea de poesias brasileiras e estrangeiras tendo rosas como
tema, afirmou: “Infelizmente, faltou a selecdo o mais belo pensamento poético ja expresso a
respeito de rosas: 'Queixo-me as rosas / mas que bobagem / as rosas ndo falam /
simplesmente as rosas exalam / o perfume que roubam de ti'.”” (BARROS, 1998, p. 91)

1.2.5 - A letra de samba como subgénero do género textual letra de cancdo

Feita a contextualizag¢ao historico-cultural do desenvolvimento do samba carioca e dos
seus principais protagonistas, volto ao embasamento mais especificamente de Anélise do
Discurso para apresentar o conceito de género textual, que serd 1util no estudo de

caracteristicas textuais da letra de samba.

1.2.5.1 - Géneros textuais

Uma definicao fundamental para esse conceito ¢ a de Bakhtin, que estabeleceu que os

A ~ . . L. . 38
géneros sao “tipos relativamente estaveis de enunciados™”. Segundo ele,

O emprego da lingua efetua-se em forma de enunciados (orais e escritos) concretos e Unicos,
proferidos pelos integrantes desse ou daquele campo de atividade humana. Esses enunciados
refletem as condicdes especificas e as finalidades de cada referido campo, ndo s6 por seu

38 Cf. BAKHTIN, Mikhail. Estética da criaco verbal. 4. ed. Sio Paulo: Martins Fontes, 2003. Deve-se registrar que o autor
ndo falava de géneros textuais, mas sim de géneros discursivos. Os termos género do discurso e género textual sdo usados
nos estudos de semiotica, analise do discurso e linguistica do texto conforme o posicionamento tedrico do autor e sua
perspectiva de favorecer determinadas caracteristicas dos atos de significa¢do, sejam aspectos funcionais, estruturais, textuais
ou comunicacionais. Eis o que dizem a respeito Charaudeau e Maingueneau (2004, s.v. géner o de discur so):
A diversidade dos pontos de vista mostra a complexidade da questdo dos géneros, incluindo as denominacdes, j& que
alguns falam de ““géneros do discurso”, outros de ““géneros de textos™, outros ainda de ““tipos de textos™ [...]
para definir essa nocéo, ora leva-se em conta, de um modo preferencial, a ancoragem social do discurso, ora as
regularidades composicionais dos textos, ora as caracteristicas formais dos textos produzidos. Pode-se pensar que
esses diferentes aspectos estdo ligados, o que cria, alias, afinidades em torno de duas orienta¢des principais: aquela
que esta mais voltada para os textos, justificando a denominacéo ““géneros de texto”, e a mais voltada para as
condi¢des de produgdo do discurso, que justifica a denominagao ““géneros do discurso”.
Minha intengdo neste estudo ¢ principalmente enfatizar as caracteristicas que fazem da letra de samba um produto cultural
especifico, reconhecivel como texto com tragos de identidade que a diferenciam de outros textos, assim como lhe garantem o
status de subgénero de letra de cangdo. Por isso, adoto a denominagdo género textual.



66

contetido (tematico) e pelo estilo da linguagem, ou seja, pela selecao dos recursos lexicais,
fraseoldgicos e gramaticais da lingua, mas, acima de tudo, por sua construgdo
composicional. Todos esses trés elementos — o contetdo temético, o estilo, a construcao
composicional — estdo indissoluvelmente ligados no todo do enunciado e sdo igualmente
determinados pela especificidade de um determinado campo da comunicagdo. (BAKHTIN,
2003, p. 261-2)

Para Bakhtin, portanto, a depreensdo de um género ¢ condicionada por trés fatores: o
tema, o estilo e o modo de composi¢ao. Os dois ultimos fatores correspondem a interse¢do de
condicionamentos histérico-discursivos e formais: a intermediacao que ocorre entre a tradigao
de usos linguisticos associados a um determinado género — “tipo de estruturacdo e de
conclusdo de um todo, tipo de relagdo verbal (relagdo com o ouvinte, ou com o leitor, com o
interlocutor, com o discurso do outro etc.)” (Bakhtin, 2003, p. 266) — ¢ a relativa liberdade
que um determinado enunciador tem de fazer escolhas pessoais ao produzir um texto neste
mesmo género. O proprio Bakhtin observa, também, que a intensidade dessas coer¢des varia
conforme o género produzido (no dominio juridico, por exemplo, a liberdade individual ¢
bem menor do que no das cartas informais).

Um trago da defini¢do de género que permeia a exposicao de Bakhtin ¢ retomado e

desenvolvido por Marcuschi (2003): o aspecto funcional dos géneros textuais.

Quando dominamos um género textual, ndo dominamos uma forma linguistica e sim uma
forma de realizar linguisticamente objetivos especificos em situag¢des sociais particulares.
Pois, como afirmou Bronckart (1999:103), “a apropriagdo dos géneros é um mecanismo
fundamental de socializacdo, de inser¢do pratica nas atividades comunicativas humanas”, o
que permite dizer que os géneros textuais operam, em certos contextos, como formas de
legitimagdo discursiva, j& que se situam numa relacdo socio-histérica com fontes de
producdo que Ihes ddo sustentacdo muito além da justificativa individual. (MARCUSCHI,
2003, p. 29)

A passagem anterior, mesmo considerada ao lado de outras, nas quais Marcuschi
assevera que os aspectos formais do género ndao podem ser desconsiderados, ilustra
claramente a perspectiva socio-historica do estudo do fendmeno. Essa compreensdao dos
géneros como “artefatos linguisticos concretos” ¢ um elemento que, ja presente na abordagem
bakhtiniana, ¢ efetivamente uma contribuicao para o estudo de textos. Ainda segundo Bakhtin

(2003, p. 264-5),

um trabalho de pesquisa acerca de um material linguistico concreto — a histéria da lingua, a
gramatica normativa, a elaboragdo de um tipo de dicionario, a estilistica da lingua etc. —
lida inevitavelmente com enunciados concretos (escritos e orais), que se relacionam com as
diferentes esferas da atividade e da comunicagdo: cronicas, contratos, textos legislativos,
documentos oficiais e outros, escritos literarios, cientificos e ideoldgicos, cartas oficiais ou
pessoais, réplicas do dialogo cotidiano em toda a sua diversidade formal, etc. E deles que os
pesquisadores extraem os fatos linguisticos de que necessitam. Uma concepcéo clara da
natureza do enunciado em geral e dos varios tipos de enunciados em particular (primarios e
secundarios), ou seja dos diversos géneros do discurso, é indispensavel para qualquer
estudo, seja qual for a sua orientacdo especifica. Ignorar a natureza do enunciado e as
particularidades de género que assinalam a variedade do discurso em qualquer area de
estudo linguistico leva ao formalismo e a abstracdo, desvirtua a historicidade do estudo,
enfraquece o vinculo existente entre a lingua e a vida. A lingua penetra na vida através dos
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enunciados concretos que a realizam, e é também através dos enunciados concretos que a
vida penetra na lingua.

Aproveitando, portanto, esses subsidios tedricos, proponho-me aqui a estudar o género

das letras de samba considerando suas seguintes facetas:

1) caracteristicas socio-histoéricas — o que ha na situacdo de comunicacdo, no
modo de interagdo entre produtor(es) e receptor(es) do texto, ou mesmo na identidade social
desses atores discursivos, que condiciona a producgdo do texto;

2) caracteristicas macroestruturais — as tematicas abordadas, o nivel de
linguagem, caracteristicas estruturais genéricas das letras de samba,;

3) caracteristicas microestruturais — o que ha de especifico no uso dos recursos

gramaticais no género em questao; neste estudo, enfatizarei o aspecto lexical.

Os fatores socio-historicos que influenciaram no desenvolvimento do género letra de
samba ja foram suficientemente expostos anteriormente. Gostaria apenas de recuperar a
dicotomia basica empregada por Roberto M. Moura (2004), a partir das categorias de Roberto
DaMatta: “casa” e “rua”. Essas duas ambiéncias constituem polos essenciais das praticas de
samba, determinando o desenvolvimento de géneros.

O ambiente da casa, das relacdes de intimidade, sem preocupacdes de formalidade,
mas nem por isso descomprometida com padrdes de comportamento, ¢ sistematizado na

seguinte citacdo:

Sentaram-se, lado a lado, Pauldo (violao 7 cordas), Claudio Jorge (violdao), Henrique Cazes
(cavaquinho), Moacyr Luz (violdo) e, completando a roda, Dorina, Beto Cazes (pandeiro),
Djalma Corréa (tamborim), Luiz Carlos da Vila (que preferiu ficar batendo com um garfo
numa garrafa e na mesa) e Claudio Camunguelo, que se revezava cantando, tocando
tamborim e solando com sua flauta.

Bem, esses estavam sentados em volta da grande mesa. Atrds deles, em pé, ficaram os
simpatizantes. Notava-se um clima saudével e amistoso de competi¢cdo. Todos se engajavam
com naturalidade e improvisavam diante da cria¢do alheia — mas todos pareciam o tempo
todo aguardar o momento de mostrar algo seu também. Na euforia geral, percebia-se que o
compositor ou masico que estava em determinado momento no centro da roda regozijava-se
com a aprovagao geral.

Como de habito, havia certo clima de “julgamento” no ar, tanto com relagéo a performance
quanto com relagdo a legitimacdo de uma nova cangédo. Nenhum sambista abre mao de fazer
0 “teste” das novas producdes com os pares. E junto a eles que se vai buscar a certeza do
acerto, a confirmacao de integragdo da mdsica com os seus ideais de vida e arte.

Aconteceu exatamente assim quando Moacyr cantou O tocador é bom (CD Mandingueiro,
Dabliu Discos, 1998). Todos pareciam muito felizes repetindo “bate a caixa, bate no tambor /
Santa Cecilia protege o tocador”. Quando Moacyr terminou, o cavaquinista e produtor
fonogréfico Henrique Cazes disse que “uma roda de samba tipicamente carioca, assim como
essa, é algo que oscila entre uma coisa extremamente simples, como pode ser o samba de
partido-alto, versado, e uma coisa muito sofisticada”.

Foi neste momento que Camunguelo comegou um solo dolente em sua flauta — e os outros
instrumentos foram rapidamente se somando a ela, os musicos embevecidos a cada frase
melddica enunciada. Com algum atraso, Pedro Amorim, masico de vérias cordas e muitos
arranjos e produg6es, empunhou o cavaquinho e foi se acomodando a flauta de Camunguelo.
Antes de comecar a tocar, emocionado com a reunido, definiu o samba como algo agregador.
““O samba une as pessoas — e, quando as pessoas se unem por causa do samba, elas estéo se
juntando por causa de muitas outras coisas também, trocando impressdes, sentimentos e
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criatividade.”

Uma dessas muitas coisas € a tradigdo, como demonstra a adesdo contagiante de toda a roda
ao samba em que Claudio Jorge proclamava “eu ndo quero saber o que vocé vai fazer
amanha / j& peguei meu cavaco, cuica, pandeiro, viola e tantd / o que vocé vai fazer, ja fiz. /
Jé cantei partido-alto na Vila, Portela e na Imperatriz / vi Candeia e Dona Ivone cantando o
melhor samba de raiz / vi Paulinho da Viola tirando da mala o taco e o giz / o que vocé vai
fazer, ja fiz”. (MOURA, 2004, p. 24-25.)

O outro ambiente importante para a composicdo e circulagdo de sambas é o que
corresponderia a “rua”, representado principalmente pela escola de samba como institui¢ao
oficial do universo do samba carioca, combinada a outros ambitos, como os da apresenta¢ao
artistica e da gravagao profissional de composi¢des para comercializagdo. Eis a sistematizagao

de Moura (2004, p. 30-1):

E (...) dentro de casa que, durante todo o século XX, os principais sambistas aprendem, desde
cedo, a ter aquele tipo de musica como paisagem sonora — a soundscape de Murray Schafer.
S6 com a escola de samba é que se pode afirmar que o samba chega efetivamente a rua, no
sentido socioldgico do termo, chega a um espago hao apenas externo mas estranho.

Do mesmo modo que “é possivel ler o Brasil de um ponto de vista da casa” (DaMatta), é
possivel 1é-lo através da roda. Inclusive para separa-la da escola de samba, que nasce como
*‘casa” mas se transforma em ““rua”. Assim, na casa/roda, “as leituras ressaltam a pessoa”.
Ja na escola/rua, ha uma énfase no individuo, os discursos sdo muito mais rigidos e
instauradores de novos processos sociais. E o idioma do decreto, da letra dura da lei, da
emocdo disciplinada que, por isso mesmo, permite a exclusdo, a cassagéo, o banimento, a
condenacéo.

[...] a roda, em si, ndo é vendavel, passivel de se transformar em produto. O samba, sim —
ainda mais fazendo da escola o seu veiculo, como percebe Samuel Aradjo, numa “interacio
— muitas vezes tensa — entre a expressio comunitaria do samba e seu aspecto comercial”. E
essa interagdo, que caminha numa dire¢do na escola (mais pragmatica e mercantil) e noutra
na roda (mais utopica e amadora), que instaura “uma questdo tedrica de dimensdes mais
sérias do que poder-se-ia pensar em principio”.

A atividade dos bambas do Estacio, na direcéo do disco, e Paulo da Portela, na direcdo da
midia e da institucionalizacdo do desfile, com sua consequente aceitacdo do samba pelas
autoridades, imp@e essa visdo de mao dupla ao conceito de Araljo. Provavelmente o samba-
enredo seja o exemplo méximo dessa interagdo. A escola aceita submeter-se as regras
institucionais, infundindo carater histdrico e nacionalista as musicas do desfile, mas formata-
as segundo sua propria experiéncia musical, fiel & “expressdo comunitaria do samba™.

Uma das principais diferengas determinadas com a circulagdo mais ampla das letras de
samba ¢ que os sambistas ndo mais compunham para uma audiéncia restrita, que
compartilhava os mesmos referenciais culturais. Passaram a se comunicar com diversos
grupos sociais, que ao mesmo tempo ndo compartilhavam os mesmos codigos de valores e
tinham curiosidade (que por vezes descambava para o gosto do pitoresco) relativamente ao
universo sociocultural do samba. A influéncia dessa mudanga de contrato discursivo sera

apreciada em diferentes lugares da secao de analise de dados deste trabalho.

As diferentes ambiéncias nas quais sambas eram apresentados também motivaram a
formulagdo de modalidades dessas composicdes, a partir de suas fungdes e das tematicas
abordadas. Relacionarei a seguir algumas delas:

e samba de partido-alto: uma das modalidades mais tradicionais. Muito cultivado na
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roda de samba, constitui-se basicamente de um refrdo cantado em coro e de partes

improvisadas por dois ou mais versadores. As partes improvisadas podem seguir o

tema do refrdo, ou guardar menos relacdo com ela; podem, ainda, tornar-se

provocagdes entre os disputantes — essa pratica frequentemente tem tom de desafio.

Eis um exemplo:

Bagaco da Laranja (Arlindo Cruz e Zeca Pagodinho)

Fui no pagode / Acabou a comida / Acabou a bebida / Acabou a canja / Sobrou pra mim / O
bagaco da laranja / Sobrou pra mim / O bagaco da laranja (BIS) //

Me disseram que no céu / A mulher do anjo é anja / Eu falei pra vocé / Sobrou pra mim / O
bagaco da laranja / Sobrou pra mim / O bagaco da laranja //

Vou engomar meu vestido / Todo enfeitado de franja / Eu falei pra vocé / Sobrou pra mim/ O
bagaco da laranja / Sobrou pra mim / O bagaco da laranja //

Fui no pagode / Acabou a comida / Acabou a bebida / Acabou a canja / Sobrou pra mim / O
bagaco da laranja / Sobrou pra mim / O bagaco da laranja //

Eu te dou muito dinheiro / E tudo vocé esbhanja / Eu ja disse a vocé / Sobrou pra mim / O
bagaco da laranja / Sobrou pra mim / O bagaco da laranja //

Olha 14 seu Coronel / O soldado que é peixe, se enganja / E o que sobrd pra mim / O bagaco
da laranja / Sobrd pra mim / O bagaco da laranja //

Toma cuidado Pretinha / Que a policia ja te manja / Eu ja disse a vocé / Sobrou pra mim / O
bagaco da laranja / Sobrou pra mim / O bagaco da laranja //

Nao Ihe dou mais um tostdo / V& se vocé se arranja / Eu falei pra vocé / Sobrou pra mim / O
bagaco da laranja / Sobrou pra mim / O bagaco da laranja //

S6 carogo de azeitona / Que veio na minha canja / Eu ja disse a vocé / Sobrou pra mim / O
bagaco da laranja / Sobrou pra mim / O bagaco da laranja //

Vou vender minha fazenda / Vou vender a minha granja / Eu falei pra vocé / Sobrou pra mim
/ O bagago da laranja / Sobrou pra mim / O bagaco da laranja //

Vocé sempre foi solteira / Um marido ndo arranja / Eu ja disse a vocé / Sobrou pra mim / O
bagaco da laranja / Sobrou pra mim / O bagaco da laranja //

Fui no pagode / Acabou a comida / Acabou a bebida / Acabou a canja / Sobrou pra mim / O
bagaco da laranja / Sobrou pra mim / O bagaco da laranja (BIS)

A pratica do partido-alto costuma tornar os sambistas grandes improvisadores. Um

caso famoso do exercicio dessa destreza ¢ o da composi¢do da segunda parte de Recado,

samba de terreiro que foi apresentado, ainda com apenas uma parte, por Paulinho da Viola em

um encontro de compositores da Portela. O padrinho da Velha Guarda da Portela cantou

algumas vezes a primeira parte e, apds um curto espaco de tempo, Casquinha completou-a, de

improviso:

Recado (Paulinho da Viola e Casquinha)

Leva 0 meu recado / A quem me deu tanto desamor / Diz que eu vivo bem melhor assim / E
que no passado eu fui um sofredor / Agora ja nao sou... O que passou, passou / Agora ja nao
sou... O que passou, passou //

Vai dizer a minha ex-amada / Que é feliz o meu coragdo / Mas que nas minhas madrugadas /
Eu ndo esqueco dela ndo / Leva o recado!

(CASQUINHA, 2001)

e samba duro, batucada ou pernada: outra modalidade tradicional. Nesta, dois

participantes enfrentam-se, tentando desequilibrar o oponente com pernadas; enquanto

1sso0, a assisténcia, geralmente em roda, canta refroes populares. Esta composi¢ao de
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Candeia descreve o ambiente:

Batuqueir o (Candeia)

Abre a roda, mogada, que o samba é pesado / Sim, meu senhor / Batuqueiro que é bamba néo
¢ derrubado / Sim, meu senhor / Se cair, se levanta de bico calado / Sim, meu senhor /
Batuqueiro de roda nao fica sentado / Sim, meu senhor

Quem sai na chuva vai se molhar / Quem vai pro samba / Vai pra sambar / A batucada ja
comegou / O samba é duro, / Mas sambar eu vou

Abre a roda, mogada, que eu vim da favela / Sim, meu senhor / Sai da porta, menino, e ndo
abre a janela /

Sim, meu senhor / Este samba é pra homem, néo é pra donzela / Sim, meu senhor / O Margal
est4 pensando, esperando por ela / Sim, meu senhor

Quem sai na chuva vai se molhar...

Abre a roda, mogada, que o samba é pesado...

Abre a roda, mogada, que eu vim da favela / Sim, meu senhor / Levo para a comadre uma
rosa amarela / Sim, meu senhor /

Venho la de Mangueira e ainda vou na Portela / Sim, meu senhor / Vi o nego comendo farofa
amarela / Sim, meu senhor

Quero ver a comida que tem na panela...

(PAULINHO DA VIOLA, 1968.)

e samba de terreiro: o terreiro ¢ um espago fundamental para a pratica do samba,
conceituado da seguinte forma no Dossié das matrizes do samba no Rio de Janeiro,

elaborado pelo Centro Cultural Cartola (2007, p. 31):

O terreiro, amplamente definido, foi e € um espaco sociocultural de grande importancia para
0 samba. ‘Terreiro’ pode ser o quintal de Tia Ciata, do mesmo modo como a palavra designa
popularmente a casa de candomblé, e pode se referir também aos fundos de quintal dos
suburbios cariocas. As rodas de samba que agregavam (e ainda agregam) parentes, amigos,
vizinhos num grande congragamento afetivo e musical funcionavam (e ainda funcionam)
também como momentos de intensas trocas culturais, realizadas sobretudo através da
musica. Assim, o terreiro do samba é um espaco de sociabilidade, no qual os sambistas se
encontram, trocam ideias, historias e sambas.

Mas o terreiro, num sentido mais restrito, designa especificamente a drea comum de uma
escola de samba. Dado o papel fundamental (propriamente matricial) das escolas, desde os
anos 1930, na constituicdo do samba, o samba de terreiro define-se como aquele feito para
consumo interno das mesmas, ou, por assim dizer, como o lado de dentro do samba
organizado. A roda de samba, quando no terreiro, é, entdo, mais especifica do que outras
rodas de samba, pois esta associada a estrutura das escolas de samba e as suas formas de
organizacgdo social e musical.

O terreiro de escola de samba (ou quadra, como passou a ser chamado apds o
calcamento, pois deixou de ser um espacgo de terra) ¢, portanto, o local de reunido coletiva de
um grupo integrante de uma dessas agremiagdes. O samba de terreiro € pratica que atende a
funcdo sociomusical de ser um elemento favorecedor da recreagdo e da fruicdo musical do
grupo que se reune nesse espaco. Ainda segundo o dossi€é mencionado, esse tipo de
composi¢ao ndo tem caracteristicas estilisticas fixas, sendo reconhecido pelos sambistas a
partir da sua finalidade.

Apesar disso, distinguem-se no documento dois subtipos principais: um que € mais
proximo do samba de partido-alto, com uma primeira parte fixa e a segunda aberta a

improvisagdes — a diferenca € que a primeira costuma ser mais extensa do que no partido-
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alto’”; um que tem partes fixas, sendo uma composicdo elaborada previamente, geralmente

sem improviso.

Hé uma grande liberdade temdtica nessas composi¢des, mas a exaltacdo das escolas de

samba ¢ uma das mais frequentes. Eis um exemplo, dedicado a Mangueira:

Capital do samba (José Ramos)

Chegou a capital do samba / Dando boa noite com alegria / Viemos apresentar o que
Mangueira tem / Mocidade, samba e harmonia / Nossas baianas com seus colares e guias /
Até parece que estou na Bahia / Até parece que estou na Bahia

Da cidade alta da Mangueira / Avisto a Vila tenho saudades de alguém / Até parece que eu
estou em S&o Salvador / Avistando o que a Bahia tem / E minha maior alegria / Até parece

que estou na Bahia / Até parece que estou na Bahia
(CENTRO CULTURAL CARTOLA, 2007)

samba-cancédo: modalidade de grande difusdo, caracterizada por andamento lento e
tematica frequentemente amorosa — ¢ um dos tipos de samba em que comumente o
sambista se dedica ao lirismo, a expressdo de aspectos do sentimento de amor. Foi
muito difundido em gravagdes fonograficas a partir da década de 1930. Eis um célebre

exemplo composto por Cartola:

Asrosasnéo falam

Bate outra vez / Com esperancas 0 meu coragao / Pois j& vai terminando o verdo, enfim

Volto ao jardim / Com a certeza que devo chorar / Pois bem sei que ndo queres voltar para

mim

Queixo-me as rosas, mas que bobagem / As rosas ndo falam / Simplesmente as rosas exalam /

O perfume que roubam de ti, ai

Devias vir / Para ver os meus olhos tristonhos / E, quem sabe, sonhava meus sonhos / Por fim

(CARTOLA, 1976)
samba de breque: variedade caracterizada por ritmo sincopado e paradas na musica,
nas quais o intérprete encaixa comentarios falados. Esse tipo de samba ¢ associado a
figura do malandro e geralmente aborda assuntos ligados ao mesmo universo —
cronicas do cotidiano, narragao de valentias, problemas com a policia etc.; um trago
lexical conforme aos j& registrados ¢ o emprego de girias. Segue um exemplo,
registrado como de Moreira da Silva, mas possivelmente comprado de Geraldo

. . . 4
Pereira, o verdadeiro compositor*’:

Na subida do morro
Na subida do morro, me contaram (breque) / Que vocé bateu na minha nega / Isto ndo é

39 Esses sambas, com o tempo, tiveram a segunda parte fixada, no mesmo processo ja descrito em 1.2.3.1. E interessante,
entretanto, que apesar da fixacdo, ainda resiste um “potencial de improviso”, com inclusdo de outras estrofes a partir de
motivagdes surgidas em ocasides especificas (cf. CENTRO CULTURAL CARTOLA, 2007, p. 33).

40 Cf. SOUZA, Tarik de (Org.). O som do Pasquim. Rio de Janeiro: Desiderata, 2009, p. 206.



72

direito / Bater numa mulher que néo é sua (breque) / Deixou a nega quase crua (breque) / No
meio da rua / A nega quase que virou presunto (breque) / Eu ndo gostei daquele assunto
(breque) / Hoje venho resolvido / Vou Ihe mandar para a cidade de pé junto (breque) / Vou
lhe tornar em um defunto

Vocé mesmo sabe que ja fui um malandro malvado (breque) / Somente estou regenerado
(breque) / Cheio de malicia / Dei trabalho a policia pra cachorro (breque) / Dei até no dono
do morro (breque) / Mas nunca abusei de uma mulher que fosse de um amigo (breque) /
Agora me zanguei consigo (breque) / Hoje venho animado / A Ihe deixar todo cortado / Vou
dar-lhe um castigo (breque) / Meto-lhe 0 a¢o no abdome e tiro fora / o seu umbigo (breque)

“Ai meti-lhe 0 a¢o, hum! Quando ele ia caindo disse: Moringueira vocé me feriu. Eu entdo
disse-Ihe: E claro, vocé me desrespeitou, mexeu com a minha nega. Vocé sabe quem em casa
de vagabundo malandro ndo pede emprego. Como é que vocé vem com xavecada, estd
armado; eu quero é ver gordura que a banha estd cara. Ai meti a mdo |4 na duana, na
peixeira, é porque eu sou de Pernambuco, cidade pequena, porém decente, peguei 0
Vargolino pelo abdome, desci pelo duodeno, vesicula biliar e fiz-lhe uma tubagem; ele caiu,
bum, todo ensanguentado. E as senhoras como sempre nervosas: Meu Deus esse homem
morre, mogo. Coitado olha ai esta se esvaindo em sangue. Ora minha senhora, dé-lhe éleo
canforado, penicilina, estreptomicina crebiosa, engrazida e até vacina Salk. Mas o0 homem ja
estava frio; agora o malandro que é malandro ndo denuncia o outro, espera para tirar a
forra. Ent&o diz o malandro:”

Vocés ndo se afobem que o homem desta vez ndo vai morrer (breque) / Se ele voltar dou pra
valer (breque) / Vocés botem terra nesse sangue / Nao é guerra / E brincadeira (breque) /
Vou desguiando na carreira (breque) / A jungusta ja vem / E vocés digam que eu estou me
aprontando (breque) / Enquanto eu vou me desguiando (breque) / Vocés vao ao distrito / Ao
delerusca, se desculpando (breque) / Foi um malandro apaixonado / Que acabou se
suicidando.
(MACALE, 2001)
samba sincopado: tipo de samba muito relacionado ao samba-choro. Ambos os tipos
costumam enfatizar o virtuosismo musical, com melodias elaboradas e ritmo
quebrado. Tem circulagdo comercial, mas também ¢ muito associado a roda de samba
(e até mesmo a roda de choro, exclusivamente instrumental). Com relagdo as tematicas
e a inflexdo linguistica, costuma aproximar-se do samba de breque. Eis uma

composicao de Geraldo Pereira, grande expoente do género:

Escurinho (Geraldo Pereira)

O escurinho era um escuro direitinho / Que agora t4 com essa mania de brigao / Parece

praga de madrinha ou macumba / De alguma escurinha que lhe fez ingratidao

Saiu de cana ainda ndo faz uma semana / Ja a mulher do Zé Pretinho carregou / Botou

embaixo o tabuleiro da baiana / Porque pediu fiado e ela néo fiou

Jéa foi no Morro da Formiga procurar intriga / J& foi no Morro do Macaco e la bateu num

bamba / J& foi no Morro dos Cabritos provocar conflitos / J& no foi no Morro do Pinto pra

acabar com o samba

(PEREIRA, 1980)
samba-enredo: modalidade intrinsecamente relacionada a escola de samba, ¢ composta
para servir de base musical para o desfile da escola de samba. A letra desse samba
deve ser coerente com o tema abordado no desfile; assim, os elementos plasticos
presentes nas fantasias e alegorias devem complementar os litero-musicais do samba-
enredo. A letra costuma ser grandiloquente, associando-se ao samba-exaltagdo, outra

variedade que se diferencia por ndo ter o proposito de ser executado no desfile de
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carnaval. Eis um exemplo, composto por Silas de Oliveira:

Aquarela Brasileira (Silas de Oliveira)
Vejam essa maravilha de cenario / E um episodio relicario / Que o artista num sonho genial /
Escolheu para este carnaval
E o asfalto como passarela / Sera a tela do Brasil em forma de aquarela / Passeando pelas
cercanias do Amazonas / Conheci vastos seringais / No Pard, a ilha de Maraj6 / E a velha
cabana do Timb6 / Caminhando ainda um pouco mais / Deparei com lindos coqueirais /
Estava no Ceara, terra de Irapud / De Iracema e Tupd
Fiquei radiante de alegria / Quando cheguei na Bahia / Bahia de Castro Alves, do acarajé /
Das noites de magia, do candomblé / Depois de atravessar as matas do lpu / Assisti em
Pernambuco / A festa do frevo e do maracatu
Brasilia tem o seu destaque / Na arte, na beleza, arquitetura / Feitico de garoa pela serra /
Séo Paulo engrandece a nossa terra / Do leste, por todo o Centro-Oeste / Tudo é belo e tem
lindo matiz / No Rio dos sambas e batucadas / Dos malandros e mulatas / De requebros
febris
Brasil, essas nossas verdes matas / Cachoeiras e cascatas / De colorido sutil / E este lindo
céu azul de anil / Emoldura em aquarela o meu Brasil
As tematicas abordadas s3o outro elemento macroestrutural relevante para a
caracterizacdo do género letra de samba. Neste estudo, discriminam-se sete areas tematicas

L. ~ . . . ,qe 41
principais, que serdo consideradas sistematicamente na analise dos dados™ :

e RelacOes amorosas: diversos aspectos do amor entre duas pessoas — o cortejo € o
inebriamento amoroso; a convivéncia conjugal; os ciimes e conflitos; o rompimento e

as desilusdes; o lamento e o desejo de ndo se apaixonar novamente etc.

e Cotidiano: cronicas de acontecimentos; perfis de comportamento; o anseio pela justica

social; critica de valores.

e Metalinguagem: homenagens ao samba e a sambistas afamados; a ambiéncia da roda
de samba e da escola e samba; manifestos artisticos relacionados as praticas do samba;

criagdes expressivas a partir de recursos de linguagem, principalmente verbal.

o Reflexdes existenciais: consideragdes a respeito da vida, das experiéncias; balango dos
aprendizados e conquistas, assim como das desilusdes; extravasamento de emogdes

relacionadas a episodios de vida.

e Brasil: nacionalismo; elementos da cultura brasileira; paisagem natural brasileira;

homenagem a cidades, principalmente o Rio de Janeiro.

e Natureza: elementos da paisagem natural, geralmente numa abordagem poética, que se
diferencia da nacionalista, pois esta retrata a natureza como patrimonio nacional.

Aqui, a natureza ¢ capaz de comover e inspirar 0 compositor.



74

e Religiosidade: perspectiva mistica, envolvendo entes de diferentes culturas. Louvor a

santos, orixds, exposi¢ao de principios morais etc.

Fique claro que as areas tematicas delimitadas nao sdo estanques. H4 possibilidade de
certas letras abordarem mais de uma delas.

Duas outras caracteristicas macroestruturais desse subgénero, que o inscrevem no
género dominante “letra de can¢do”, sdo 1) a sua natureza intersemidtica — a letra e a musica
sdao interdependentes; devem ser complementares; nessa relacdo, frequentemente a musica ¢
condicionante, pois costuma ser composta primeiro, e a letra adequada a musica ja existente.
Assim, a métrica e, por vezes o esquema de rimas da letra tem de estar em consonancia com
tragos musicais (esses fatores sdo apontados como importantes para distinguir a letra de
cancao do poema); 2) uma ligacdo com a oralidade, pois a linha melddica da cancdo ¢
associada as curvas entonacionais da fala, o que confere a cancdo popular um “sabor
prosaico”. Esses sdo elementos explorados no estudo de Costa (2003).

Quanto ao nivel microestrutural, mais especificamente as caracteristicas lexicais das
letras de samba, gostaria de ressaltar trés tragos empiricamente conhecidos do Iéxico do

samba, que serdo observados ao longo da analise de dados:

e As letras (principalmente as que t€ém o proprio samba como tematica) apresentam
vocabulos que constitutem um ‘“vocabuldrio de especialidade do samba”
designacdes de instrumentos musicais, modos de dangar, instituigdes como a escola de

samba ou outros elementos relacionados a esse universo referencial.

e Também ha vocébulos que ndo sdo tipicos dessa atividade, mas que denotam outros
elementos socioculturais relacionados ao samba. Tal é o caso, por exemplo, das

palavras que remetem a cultura popular, ou a elementos da cultura afro-brasileira.

e Finalmente, ha vocébulos que ndo sdo especializados, mas constituem subsistemas
semanticos empregados nesse género textual. Palavras como, por exemplo, orgia,
amizade e malandro ndo costumam ter nesses textos 0 mesmo valor que se observa no
uso geral da lingua: orgia refere-se a reunides festivas e ndo a eventos de pratica
sexual, como costuma ser a referéncia mais comum. Da mesma forma, amizade em

muitos sambas ndo ¢ o sentimento de afeicdo ou simpatia, mas sim a propria relagdo

41 Para informagdes sobre os critérios de delimitagio das areas tematicas, veja-se a segdo de metodologia deste trabalho.
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amorosa, ou o sentimento entre amantes. Malandro, mais do que alguém avesso ao
trabalho ou de comportamento malicioso, ¢ um dos grandes protagonistas desse meio,
caracterizado, além dos tragos mencionados anteriormente, pelas habilidades musicais

e pela sua condigdo social.

Com relagdo a esses itens, considera-se que, principalmente no que diz respeito a
identificacdo da letra de samba com tracos mais marcantes da cultura popular, a
caracterizagdo precisa ter em conta os diferentes contratos discursivos em pauta — quando o
ato de discurso se dirige a um publico do mesmo grupo social, ou tem espago em uma
situagdo marcada pela valorizagdo da cultura popular, parece esperavel que se encontrem os
tracos mencionados.

Entretanto, em situagdes mais formais e marcadas por um publico socialmente
heterogéneo, os usos lexicais, além de serem comedidos em relacdo a esses tragos, podem até
mesmo revelar rebuscamento, numa busca por corresponder a padrdes linguisticos mais
aceitos na sociedade.

As observagdes aqui registradas sobre o subgénero textual letra de samba trazem
diretrizes que norteardo a analise de dados. No terceiro capitulo, serdo consideradas em mais

detalhes as caracteristicas aqui delimitadas.
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2— METODOLOGIA

2.1 - Constituicao do corpus

Conforme ja foi esclarecido anteriormente, o corpus projetado neste estudo ¢
constituido de composi¢des de sambistas atuantes no Rio de Janeiro, representativos de um
periodo inaugural do género musical na cidade. H4, portanto, trés variaveis principais que

foram consideradas:

1) Musical e de representatividade — s6 foram consideradas letras de composicdes de
sambistas. A conceituagdo de sambista que adotei ¢ baseada no seguinte arrazoado de Moura

(2004, p. 67-8):

Sambista ndo é s6 quem faz samba. Alias, sequer se precisa fazer samba para ser sambista. O
mestre-sala Delegado, da Mangueira, é sambista. A falecida pastora Paula do Salgueiro era.
Em contrapartida, hd compositores de sambas geniais, como Dorival Caymmi ou o ja citado
Ary Barroso cuja histéria ndo se da exclusivamente dentro do samba ou das escolas de
samba.

O sambista canta, toca e danga o samba com uma naturalidade de bergco, muito mais,
portanto, do que as nog¢des dicionarizadas e incompletas (no Aurélio, confunde-se sambista
com sambeiro, 0 que é inaceitdvel numa roda de samba; a segunda palavra tem conotacao
declaradamente pejorativa e quase sempre se refere a algum “estrangeiro”; e sambista é
apenas 0 “eximio dancarino de samba” e/ou “compositor de samba’’; no Houaiss, é “‘pessoa
que samba™, “componente de escola de samba™ efou ““compositor de samba™).*

Esse conjunto de sentimentos e vivéncias, enfim, faz do samba uma forma de expressdo que
extrapola os limites musicais.

Essas consideragoes reforgam a percepgdo, ja explicitada na introducdo, da
necessidade de as obras lexicograficas abordarem os conceitos relativos ao samba em
particular, e & cultura popular em geral, mais abalizadamente. Moura (2004, p. 68) prossegue

seu raciocinio:

Mais: mesmo que se possa circunscrevé-lo nos limites estritos do género musical, o samba
pode e deve ser inscrito para além do especificamente musical, na categoria mais abrangente

*2 Tanto o sufixo -iro quanto -ista podem indicar, entre outras possibilidades, o agente de uma determinada atividade, como
se vé em leiteiro, porteiro, copeiro, lixeiro etc. e em dentista, romancista, maquinista, cartunista etc. Como se pretende
demonstrar nessas listas, -ista costuma ser mais usado para atividades com maior nivel de especializagdo (mas ndo so, como
se vé em balconista, por exemplo), enquanto -eiro é reservado majoritariamente a atividades de menos especializagao (mas
ndo exclusivamente, como se vé em engenheiro, por exemplo). Em certos casos, como em manobrista/manobreiro, ha
possibilidade de uso indistinto entre os dois, como sindnimos; ja em sambista/sambeiro, hd uma carga pejorativa no segundo
elemento do par, que pode se reproduzir em outros casos relativos ao exercicio de habilidades musicais, como
pianista/pianeiro e flautista/flauteiro. Violonista/violeiro ndo necessariamente revela pejoratividade no segundo elemento —
nesse caso marca-se principalmente a disting@o entre musico erudito e popular.

Esses valores de -€iro e -ista estao analisados em mais detalhes no artigo Sufixos formadores de profissdes em portugués: -
ista X —eiro: uma oposicao, de Claudia Assad Alvares (disponivel em: http://www.filologia.org.br/viiicnlf/anais/caderno04-
14.html).
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do evento maltiplo.

Por permitir que todos se sintam ““em casa”, é simultaneamente reunido social, apresentagdo
coreogréfica, exercicio ludico de criagéo e improviso de versos, espago de ouvir e cantar, de
comer e beber, de interagdo, enfim. Diversos sambas, repito, ddo conta dessas funcdes
secundarias da roda de samba [...]. Embora ligado ao prazer e ao divertimento, o samba
forma valores, estabelece normas de conduta e referéncias comportamentais.

Neste estudo, portanto, sambistas ndo sdo apenas aqueles que compdem ou sdo
dangarinos de samba. A despeito de a habilidade de composi¢do ser muito relevante no
presente estudo, alia-se a ela a integragdao intima com o universo do samba, com um sistema
de vivéncias e valores que institui um ethos do sambista, como foi esclarecido por Moura.

Adicionalmente, sambista também ndo ¢ quem compde obrigatoriamente sambas. Seu
enquadramento na categoria passa prioritariamente pelo desenvolvimento de uma identidade
sociocultural afinada ao universo do samba, o que costuma determinar que as composi¢des
desses artistas sejam majoritariamente sambas, mas isso ndo ¢ uma condigdo Sine qua non.
Essa diversidade musical se verifica no corpus, onde se encontram, além de sambas, marchas
de carnaval, xotes, lundus e outros géneros.

Os trés sambistas estudados aqui atendem aos critérios que acabaram de ser propostos:
sdo pessoas integradas a vida de suas comunidades (o Esticio no caso de Ismael, a
Mangueira, no de Cartola, Oswaldo Cruz, no de Paulo da Portela); sdo fundadores e lideres de
escolas de samba (quem menos se dedicou a esse tipo de instituicdo foi Ismael, que apesar de
ser um dos fundadores da Deixa Falar, via incompatibilidade entre a vida de compositor
profissional e a participagdo em escolas de samba, principalmente como autor de sambas); sao
compositores em cuja obra encontram-se majoritariamente sambas.

Devo esclarecer que o levantamento dessas composi¢cdes nao foi exaustivo, mas

indispensavelmente representativo da producdo de cada autor (contempla os principais

parceiros e temadticas, as musicas de maior proje¢ao etc.).

2) Geografica — os sambistas cujas composi¢des integram o COrpus nao sio
necessariamente cariocas, mas as letras registradas foram produzidas depois que passaram a
residir na cidade do Rio de Janeiro.

Ismael Silva nasceu em Jurujuba, Niter6i. Cartola e Paulo da Portela, apesar de ndo

terem nascido exatamente na regido onde se notabilizaram como compositores, sdo cariocas.

3) Cronologica — este ultimo critério também ajudou a orientar a escolha dos sambistas
em estudo. Tentou-se selecionar compositores nascidos aproximadamente no mesmo periodo.

Considerando-se as precondi¢des expostas nos dois itens anteriores, a primeira década do
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século XX foi delimitada como a época de nascimento de sambistas que tiveram atuacao
fundamental na institucionalizagdo do samba wurbano carioca e participaram do
desenvolvimento da industria fonografica brasileira na década de 30, com composicdes que
contribuiram para firmar o género como produto cultural e, num contexto politico propicio,
expressdo musical profundamente identificada com a cultura brasileira. Essa ¢ a década de
nascimento de Paulo da Portela (1901-1949), Ismael Silva (1905-1978) e Cartola (1908-
1980).

2.2 —Consulta a acervos e obras dereferéncia

Partindo da selecao dos compositores, o estudo passou a fase de consulta a acervos de
institui¢des de referéncia, biografias dos sambistas estudados e registros fonograficos que
deveriam integrar o corpus de estudo.

As instituigdes de referéncia visitadas foram a Biblioteca Nacional, o Museu da
Imagem e do Som, a biblioteca da UNIRIO (Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro) e o Instituto Moreira Salles.

A consulta ao acervo de musica da Biblioteca Nacional foi frutifera, principalmente no
que concerne ao acervo de partituras. Por meio da consulta a esse acervo, foi possivel anotar
letras de composi¢des de Ismael Silva e Cartola. Nao foram encontradas partituras de
composigdes de Paulo da Portela.

O acervo discografico da Biblioteca Nacional também foi consultado, mas esse
material ndo trouxe novidades em relagdo as outras fontes discograficas disponiveis.

A consulta a discoteca do Museu da Imagem e do Som trouxe novidades,
principalmente no que diz respeito a gravagdes de composi¢des de Ismael Silva. Nao havia
gravagdes de musicas compostas por Paulo da Portela e as de Cartola eram redundantes as
obtidas por outras fontes.

O acervo de fonogramas do Instituto Moreira Salles esta digitalizado e foi consultado
pela internet. Essas consultas trouxeram informagdes novas relativas aos trés compositores
pesquisados.

A consulta a biblioteca da UNIRIO ndo foi frutifera no que concerne ao acervo de
partituras. Nessa instituicdo foi possivel, entretanto, pesquisar algumas obras de referéncia,

como O Brasil do samba-enredo, de Monique Augras, para apura¢do de elementos que
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ajudaram a elucidar duvidas relativas a letra de composigdes e a sua datagao.

Foi de fundamental importancia a consulta a biografias dos compositores estudados,
elaboradas por Barboza da Silva e Lygia Santos (Paulo da Portela: trago de uniéo entre duas
culturas), Barboza da Silva e Oliveira Filho (Cartola: os tempos idos), Candeia e Araujo
([Monografia sobre Paulo da Portela apresentada ao concurso de monografias da Funarte]),
Carvalho (Ismael Silva: samba e resisténcia) e Soares (S0 Ismael do Estacio: o sambista que
foi rei). A partir dessas obras, foi possivel obter letras de composigdes inéditas e também
anotar discografias e relagdes de composicdes, para referéncia sobre a extensdo da obra de
cada um deles.

Por fim, o acesso pela internet a paginas pessoais de colecionadores que deixam suas
discotecas digitalizadas disponiveis para consulta foi um recurso riquissimo para
conhecimento de discos esgotados e verdadeiras raridades que, de outro modo, provavelmente

ndo teriam sido encontrados.

2.3 - Transcricdo das composicoes

Para a transcrigdo das cangdes que compdem o COrpus, hierarquizaram-se as fontes
como mais ou menos prioritdrias para o registro das letras. Inicialmente, a ordem de
prioridades seguida seria a seguinte:

- teriam prioridade méaxima os fonogramas que trouxessem gravagdes do proprio
compositor interpretando uma composi¢do sua. Essa seria a situacdo ideal de
documentacao;

- em segundo lugar, teriam prioridade registros das biografias, cujos autores tivessem
recolhido uma letra de determinada cancdo, de preferéncia citando o depoente que
informara a letra, ou o acervo em que foi obtida;

- em terceiro lugar, seriam aproveitadas partituras que registrassem a letra da cangdo, ou
gravagoes feitas por outros intérpretes que nao o proprio compositor, com preferéncia para

as mais antigas, realizadas por cantores identificados com o universo do samba.

Esse sistema de prioridades foi seguido dentro do possivel, mas em alguns casos teve
de ser alterado. Eis como funcionou na pratica:

Cartola ¢ o sambista para cuja obra os principios funcionaram melhor: ele foi um
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intérprete razoavelmente assiduo das proprias composi¢des, teve um nimero consideravel de
discos gravados e manteve grande consisténcia na interpretacdo das letras, que dificilmente
varia.

A biografia Cartola: os tempos idos, ja mencionada, traz outras composigdes, que na
época da publicacdo permaneciam inéditas — muitas ainda o sdo. Além disso, a obra de
Cartola mereceu ampla documentagdo, com edi¢do de partituras, gravagdes de diversos
intérpretes e obras comemorativas publicadas com frequéncia. ]

Entre os intérpretes que gravaram composigdes suas, algumas delas inéditas, estdo
Nelson Sargento, Elton Medeiros, Paulinho da Viola, Clementina de Jesus, a Velha Guarda da
Mangueira € o conjunto A voz do morro. Adicionalmente, ha disponibilidade de obras
comemorativas confidveis, como os discos Historia das escolas de samba — Mangueira
(1974); Cartola entre amigos (1984); Cartola: documento inédito (1982); A musica brasileira
deste século por seus autores e intérpretes: Cartola (2000).

A consulta a essas fontes resultou na recolha de aproximadamente 130 letras que

compdem 0 COrpus.

A pesquisa das letras de Ismael Silva trouxe alguns problemas. Ismael nao foi o
intérprete preferencial de suas composicdes: elas geralmente eram registradas pelos principais
cantores da época, como Francisco Alves e Mario Reis. As gravagdes com Ismael Silva
cantando geralmente trazem discrepancias em relagdo as originais, seja na supressiao de
alguma estrofe, seja em reformulagdes da letra feitas pelo compositor, seja em montagens
decorrentes de pot-pourris. Percebendo isso, decidi dar prioridade as gravagdes originais, que
traziam uma versao mais segura.

Ismael gravou menos discos do que Cartola. Segundo as discografias consultadas™,
apenas trés sdo integralmente do compositor: O samba na voz do sambista (1955), Ismael
canta... Ismael (1957) e Se vocé jurar (1973).

A biografia de Ismael também traz registros de letras do compositor e uma discografia,
com a relagdo de gravacdes das suas composigdes, apesar de ndo ter uma se¢do destinada a

composigdes inéditas, como ocorre com as obras dedicadas a Cartola e Paulo da Portela.

3 DICIONARIO CRAVO ALBIN DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Disponivel em www.@icionariompb.com.br;
CLIQUEMUSIC EDITORA LTDA. Disponivel em www.cliquemusic.com.br; INSTITUTO MEMORIA MUSICAL
BRASILEIRA (IMMUB). Disponivel em www.memoriamusical.com.br.
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Hé gravagdes de cangdes de Ismael Silva (também menos numerosas do que as
dedicadas a composi¢des de Cartola), feitas por intérpretes como Alcione, Cristina Buarque,
Elton Medeiros, Monarco, MPB-4 ¢ Herminio Bello de Carvalho. Também sdo encontraveis
algumas homenagens — A musica brasileira deste século por seus autores e intérpretes:
Ismael Silva (2000), Ismael Silva: pecam bis (1988).

A ordem de prioridade das fontes para composicdes de Ismael Silva foi, portanto: 1)
gravacdes originais de outros intérpretes; 2) registros de biografias e partituras; 3) gravagdes
do proprio compositor; 4) gravacdes de intérpretes contemporaneos.

A consulta a essas fontes resultou na coleta de cerca de 80 composi¢des de Ismael

Silva.

A obra de Paulo da Portela foi aquela de documentagdo mais problematica. Sua
biografia s registra 17 composicoes gravadas até 1978, nenhuma delas pelo proprio autor. A
escassez de registros se explica pelas causas j4 mencionadas na primeira parte deste trabalho:
apropriagdo por terceiros e falta de documentagdo adequada, principalmente.

Diante disso, as biografias de Paulo da Portela assumem tremenda importancia. Sao
esforcos fundamentais de recolha de composi¢cdes do sambista, a partir de depoimentos de
contemporaneos. Posteriormente, muitas das composi¢des registradas foram gravadas,
principalmente pela Velha Guarda da Portela.

As gravagdes disponiveis para sambas de Paulo da Portela, ndo muito numerosas, sao
devidas, além da ja mencionada Velha Guarda da Portela, a Monarco, Candeia, Clementina de
Jesus, Paulinho da Viola, Cristina Buarque, Jodo Nogueira e conjunto A voz do morro.

O levantamento da obra de Paulo da Portela resultou em aproximadamente 70 letras

transcritas que integram o COrpus.

Quanto a transcri¢ao propriamente dita, cabe esclarecer alguns codigos usados:

e para compactar as letras e facilitar o processamento automatico, representaram-se as
mudangas de verso com barras ( /), suprimindo-se as quebras de linha;

e amudanca de estrofe foi indicada por barras duplas ( /), com quebra de linha;

e trechos que sdo objeto de davida estdo transcritos entre parénteses. Indica-se dessa
forma a necessidade de posterior estabelecimento da versdo definitiva, a partir de
informacdes mais precisas;

e trechos que foram considerados ininteligiveis estdo indicados com reticéncias entre

parénteses: (...). Também sdo pendéncias para elucidacao posterior.
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2.4 — Outrasinformacdes

Em todas as transcri¢des estabelecem-se a fonte e uma delimitacao cronologica, entre

outros esclarecimentos. Segue uma relacao dessas informagdes:

a) Titulo: o nome da musica, apurado a partir das mesmas fontes detalhadas no item (f)
adiante.

Quando se encontrou discrepancia nos titulos de algumas cangdes, registraram-se
todas as variantes, com a mais frequentemente registrada em primeiro lugar.

No caso de musicas sem titulo, registrou-se o primeiro verso, ou, dependendo da

extensdo, os dois primeiros versos, para identificacdo da cang¢ao.

b) Autor: o(s) nome(s) daquele(s) que foi(foram) registrado(s) como compositor(es) da
musica. Nos casos de discrepancias, deu-se preferéncia as informagdes contidas nas biografias
impressas.

Cabe aqui um esclarecimento sobre o registro de autoria nos casos de compra de
parceria, assunto ja abordado em 1.2.3.1. Conforme ja foi dito, essa era uma pratica corrente
nas primeiras décadas de atuacao dos compositores pesquisados e geralmente nao era atitude
condenada, ou considerada anti-ética — como ja se esclareceu, intérpretes como Francisco
Alves e Mario Reis pagavam para ter seu nome registrado como autores, para divulgar a
musica e garantir o recebimento de direitos pela comercializacao das gravagdes.

Sérgio Cabral (1996, p. 272-3) ilustra essa relagdo narrando um encontro de Mario
Reis com Cartola, décadas depois de o cantor ter comprado parceria de Infeliz sorte, por 300

mil réis (evento ja narrado em 1.2.4):

num jantar em homenagem ao critico e historiador Llcio Rangel, que fazia 60 anos,
informei ao cantor Mério Reis, sentado ao meu lado, que Cartola estava chegando. “Quem?
O mestre Cartola?”, espantou-se o cantor. Levantou-se e, espalhafatosamente — apesar de
discretissimo para cantar —, saudou Cartola assim:

— Mestre Cartola! Ha 35 anos tenho uma noticia para lhe dar: sabe aquele samba que Ihe
comprei por 300 mil-réis? S6 me rendeu 250 mil-réis!

A citagdo mostra como a relacdo comercial era publicamente reconhecida, assim como
as passagens citadas em 1.2.3.1 mostram que compositores declaravam abertamente que os

compradores de parceria nao tinham participagdo nas composicdes.
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Neste estudo, os registros de autoria sdo feitos tal como estdo nos catalogos das
gravadoras e nos acervos das instituigdes de referéncia consultadas — com os nomes dos
compradores de parcerias. SO ¢ importante ter em mente que, nas composigdes que integram
este corpus, nomes como Francisco Alves e Mario Reis geralmente s6 indicam a compra da
parceria por esses cantores e nao indicam participagdo efetiva na composigao.

Quanto as parcerias postumas, caracterizadas pela composicao de segundas partes para
sambas compostos no modelo antigo — apenas com a primeira parte fixa e com a segunda
destinada ao improviso —, decidi desconsiderar os acréscimos posteriores, entendendo que

representam outro momento de criagdo, fora do escopo deste estudo.

c¢) Data: delimitagdo cronologica mais aproximada possivel da composi¢do. Na maioria das
vezes, a informagdo disponivel era a data da primeira gravagao.

Quando essa data ndo estava disponivel, buscaram-se indica¢des que pudessem trazer
especificagdes cronologicas, como por exemplo, o tema da musica.

Eis um exemplo: a composi¢cdo Cadeira vazia, de Cartola e Nuno Veloso, feita em
homenagem a Noel Rosa, ¢ registrada por Barboza da Silva e Oliveira Filho (2003, p. 110-
111) sem data especificada. A primeira parte foi feita por Cartola, “anos depois da morte de
Noel”; a datagado ficou sendo, portanto, “d1937”.

Quando nenhuma referéncia presente na letra ou esclarecida sobre a concepgdo da
musica ajudava a delimitar uma datagdo, adotou-se um periodo delimitado pelo inicio da vida
artistica do compositor e pela sua morte.

Para Paulo da Portela, o periodo adotado foi 1922-1949 — o momento inicial ¢ a
fundacao do bloco Baianinhas de Oswaldo Cruz.

Para Ismael Silva, delimitou-se o periodo 1922-1978 — o momento inicial ¢ quando,
segundo a sua bidgrafa, comegou a frequentar o meio dos sambistas.

Para Cartola, o periodo ¢ 1928-1980 — o marco inicial ¢ a fundagdo da Mangueira.

d) Suporte: base fisica na qual as informagdes consultadas estdo registradas. Pode ser, neste

caso, um disco, um livro ou uma partitura.

e) Tema: esse rotulo simplificado corresponde, na verdade, a areas tematicas amplas
delimitadas indutivamente, a partir da andlise do conteido das letras, e também
dedutivamente, a partir da leitura de Lopes (2003), Vianna (2002), Vargens ¢ Monte (2001),
Sandroni (2001), Cabral (1996) e Conforte (2007), entre outros. Elas sdo sete ao todo:
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relagdes amorosas; metalinguagem; reflexdes existenciais; cotidiano; Brasil; natureza;

religiosidade. Essas areas tematicas s3o a base do estudo feito na andlise qualitativa do

corpus.

f) Obra: no caso de livros ou discos, o titulo correspondente. No caso de partituras, apenas o

registro “partitura”; os titulos das partituras coincidem com os das musicas, que sao

registrados em outro campo.

As seguintes fontes foram usadas para apuragdo de titulos, principalmente de discos e

cangoes:

discografias publicadas nas biografias dos trés compositores, ja mencionadas
anteriormente;

o livro A cangao no tempo: 85 anos de musicas brasileiras, de Jairo Severiano e Zuza
Homem de Mello, especialmente o vol. 1, dedicado a produgao do periodo 1901-1957;
o Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira (disponivel em
www.dicionariompb.com.br);

a discografia do site do Instituto de Memoria Musical Brasileira
(www.memoriamusical.com.br);

a  discografia  do site da  pesquisadora  Maria  Luiza  Kfouri
(www.discosdobrasil.com.br);

a discografia do site da empresa CliqueMusic Editora Ltda, especializada em musica
brasileira (www.cliquemusic.com.br);

as discografias publicadas do site da jornalista Daniella Thompson
(http://daniv.blogspot.com/);

a discografia de Cartola, publicada no site do Centro Cultural Cartola

(www.cartola.org.br).

Essas mesmas fontes também foram importantes para apurar outras informacgdes

relativas as composigdes, também registradas como observagoes.

g) Editora ou gravadora: a empresa responsavel pela publicagao.

As editoras em questdo podem se dedicar a publicacdo de material textual (impresso

ou digital) ou de material musical (impresso em partitura ou gravado em daudio, para



85

publicacio em disco ou em formato digital)**:

A editora de publicagdes textuais ¢ a empresa responsavel pela editoracao do texto, o
que inclui a preparacdo do original para reproducdo, além da publicagdo e distribuicdo do
livro, revista, jornal etc.

Hé uma polissemia envolvida na conceituagdo de editoras de publicagcdes musicais e
ela retrata o desenvolvimento da industria musical — 1) inicialmente, editora era a empresa
responsdvel pela publicacio de partituras musicais; 2) posteriormente, com 0
desenvolvimento das técnicas de gravagdo de discos, passou a ser também a empresa que os
edita (ou seja, prepara as matrizes, faz a reproducao e distribuicao dos discos); nessa acepgao,
a atuacdo da editora equivale a da gravadora — nome da empresa especializada encarregada
dessas atividades; 3) enfim, a editora também ¢ a empresa que administra os direitos dos
autores das composi¢des que publica, controlando a arrecadacdo e repassando percentuais a
quem tem direito pela composi¢do e pela gravagdo. Essa fungdo de administracdo de direitos
autorais também ¢ exercida pela editora de publicacoes textuais.

Neste estudo, dependendo de se a letra de determinada composicdo foi retirada de um
livro, de uma partitura ou de um disco, a informacao se aplica a um dos casos estabelecidos

anteriormente.

h) Intérprete: quem canta a musica registrada no disco. Como ja foi dito, buscou-se dar
preferéncia a intérpretes mais identificados com o meio do samba.

Mais uma vez as fontes que ajudaram a estabelecer o intérprete das cangdes sdo as do
item (f), além da prépria audigdo das gravacdes.

Nos casos dos registros retirados de livros e partituras, ndo se registra essa informacao.

2.5 - Processamento do corpus

Para essa etapa do estudo, vali-me de procedimentos preconizados pela Linguistica de
Corpus, para o processamento automatico da grande quantidade de dados recolhidos.
A maior parte do processamento dos dados foi feita por meio do software Wordsmith

Tools, um programa computacional que contém uma série de ferramentas tteis para analise

4 Cf. RABACA, Carlos Alberto e BARBOSA, Gustavo Guimardes. Dicionario de comunicacéo. 2. ed. rev. e atual. Rio de
Janeiro: Campus, 2001, s.v. editora; editoracao; gravadora.
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das caracteristicas lexicais de corpora de grande extensao.

Duas obras foram usadas como referéncia para uso do programa: Linguistica de
corpus, de Tony Berber Sardinha (2004) e o manual Oxford Wordsmith Tools - version 4.0,
elaborado por Mike Scott (2007).

Os procedimentos realizados foram os seguintes:

2.5.1 - Obtencao de listas de palavras

Usando-se a ferramenta wordlist, obtive listas de palavras do corpus como um todo e
de cada uma das areas tematicas separadamente. O wordlist sempre fornece trés resultados
diferentes para cada conjunto de dados: uma lista de palavras ordenada por frequéncia de
ocorréncia, outra lista ordenada alfabeticamente e uma terceira tela, com dados estatisticos
gerais, como o numero de palavras de cada texto, o nimero de itens lexicais aos quais essas
ocorréncias correspondem (aqui o programa agrupa as repeticdes de ocorréncias,
apresentando o numero total sem as repetigdes — por exemplo, em “O Jodo viu o Pedro”,
haveria cinco ocorréncias e quatro itens lexicais — [cf. BEBER SARDINHA, 2004, p. 94-5]).

Com o intuito de alcangar os objetivos deste estudo, a andlise enfocard as unidades
lexicais, em detrimento das gramaticais45. Serdo considerados, assim, os substantivos,
adjetivos, verbos e advérbios em “-mente”. As demais unidades s6 terdo parte no estudo se
integrarem unidades lexicais complexas, ou representarem marcas discursivas relevantes para
a elucidacao da significagdo daqueles outros elementos.

Além dessas unidades lexicais, incorporei também as interjei¢des e expressoes
interjetivas na analise. Elas s3o interessantes pelo forte ancoramento situacional e pela fung¢ao
eminentemente expressiva (AZEREDO, 2000, p. 149).

Exclui da andlise os verbos instrumentais, que exprimem nog¢des gramaticais e tém
conteudo lexical esvaziado. E o caso dos verbos de ligagdo (ser, parecer, estar, ficar, tornar-
se, continuar etc.), dos auxiliares aspectuais (comecar a, por-se a, acabar de seguidos de
infinitivo; estar, ficar, viver seguidos de gerundio etc.) e dos auxiliares modais (poder, dever,

ter de, ir, seguidos de inﬁnitivo)46. Entretanto, outros usos desses verbos, ndo correspondentes

* Cf. AZEREDO, José Carlos de. Fundamentos de gramética do portugués. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2000, p. 33-4 para
uma exposi¢do das diferencas entre essas unidades.

* Ibidem, p. 177. Os exemplos relacionados acima também sio do autor.
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aos instrumentais, foram contemplados.
Feitas essas delimitagdes, preparou-se uma lista das unidades a eliminar, para que o
programa as excluisse automaticamente da lista de palavras. Eis uma tela de resultados, ja

com as eliminagdes feitas.

ﬂ _Metalinguagem_lemat.Ist Q@
Fle  Edit View Compute Settings Windows Help
P 0E ¢ =] |
N Word Freq.| %| Tex15| %| LemmaslSe o
1 34 004 1270 ir[1] for-ir[1] iam[1] iremos[1] iras[1] vai[7] vamos[10] vou[8] vou-me[1] véo[2]
2] TER 27 026 4 1081 ter[6] tem(7] temos[2] tenha[1] tenham[1] tenho[2] teria[1] tinha[1] tinham[1] tiver[3] t&m[2]
3 SAMBA 25 1,07 14 37.84
41 FAZER 24 017 4 1081 fazei[4] faria[1] faz[5] fazem[ 1] fazemas1] fazendo[1] faga[3] fago[1] fez[2] fiz[3] fizer1] fizeram[1]
5 | QUERER 22 0.09 1 270 querer[2] queremos[3] queria[2] quero[11] quiser[1] quisera[2] quiseram[1]
6 | CANTAR 18 0,17 3 81 cantar[4] canta[1] cantam[1] cantando[4] cantarei[1] cantaremos[1] cantasse[2] cantavam[1] cantei[1] canto-vb[2]
7|l VER 15030 7 1892 ver[7] veja[1] v&[8] va-lo[1]
8 MANGUEIRA 13 056 71892
9 | VIR 12 0.04 1 270 vir[ 1] vem[6] venham[1] venho[1] viemos[1] vim[1] vém[1]
10{| DAR 1009 1270 dar[2] dando[2] deu[2] dou[1] d4[3] d&o[1]
& | DIZER 10 013 2 541 dizer[3] digam[1] digo[2] disse[1] diz[2] dizendo[1]
12]| OUVIR 10 047 4 1081 owvirf4] ouve[2] owi[3] owindo[1]
13 | CHEGAR 9 0.04 1 270 chegar{1] chega[3] chegando[1] chegoul[4]
14 Al 8 034 4 1081
15| VERDE 3 026 1270 verda[8] verdes[2]
16 CORAGAQ 7030 5 1351
17 | ESCOLA 7 026 6 1622 escola[6] escolas[1]
18| SABER 7009 2 B4 sabar[2] saiba[1] sei[4]
19 | SAMBAR 7T 026 6 1622 sambar[6] sambando[1]
20]1 AMOR 6 021 5 1351 amor[5] amores[1]
21 VILA 6 026 2 &M
22 CARNAVAL 5 021 5 1351
23| CHORAR 5 013 3 8M chorar[3] chara[1] choram([1]
24 | DEIXAR 5 0,04 1 270 deixar[1] deixam([1] deixarei[1] deixe[1] deixou[1]
25| FICAR 5 004 1 270 ficar[1] fica[2] ficam(1] ficas[1]
26 IDEAL 5 0.21 4 1081
2101 1016 5009 1270 ioi6[2] iaia[3]
28] NOME 5047 1270 nome[4] nomes[1]
29 ] 5 021 2 54
30 PAULICEIA 5 021 1 270
31 ROSA 5 0.21 1 270
EZ) QAIVE £ono A anat b
£ >

frequency | alphabetical | statistics | fienames | notes |

606 Typedn | CARNAVAL

Trata-se da lista criada a partir das letras da area tematica “metalinguagem”. Essa ¢ a
tela que apresenta as ocorréncias por ordem de frequéncia. Ao lado de cada item lexical,
segue-se 0 numero total de ocorréncias no Corpus; o percentual que relaciona esse nimero de
ocorréncias ao total de palavras dos textos nos quais foram encontradas; o numero de textos
com ocorréncias; o percentual dos textos em que houve ocorréncias em relagdo ao universo
total de textos do corpus; a lista de ocorréncias agrupadas em uma entrada principal, por

lematizagao.

2.5.2 - Depreenséo de palavras-chave

Esse procedimento foi realizado a partir da ferramenta keywords do programa

utilizado. A ferramenta executa uma comparagdo estatistica entre o corpus de estudo e um
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outro corpus, de referéncia, usado para, por contraste, realgar as caracteristicas relevantes dos
dados estudados.

Ha duas recomendagdes relevantes para a constitui¢do do corpus de referéncia: 1) que
ele seja de um género diferente do estudado — o que ¢ especialmente relevante no presente
caso, pois o que se quer ¢ depreender o que ha de mais caracteristico em um COrpus
especializado, composto majoritariamente por letras de samba —; 2) que seja pelo menos
cinco vezes maior do que o corpus principal (BERBER SARDINHA, 2004, p. 96-105).

Tendo isso em vista, comp0Os-se um corpus de estudo a partir de artigos de opinido e
editoriais dos jornais O Globo e Folha de S&o Paulo, recolhidos entre setembro ¢ dezembro
de 2007.

A cada fim de semana, com excecdo apenas das semanas entre 03 e 09 de dezembro e
entre 24 ¢ 30 de dezembro, os artigos dos colunistas fixos do jornal O Globo, que sdo
publicados ao longo da semana, foram copiados, assim como os editoriais de sabado e de
domingo. No caso da Folha de S&o Paulo, recolhiam-se todos os artigos ¢ editoriais do
sdbado e do domingo. Essa diferenca se deve ao fato de a quantidade de artigos de opinido nas
edi¢des de fim de semana da Folha ser maior do que a encontravel n'O Globo — isso fazia
com que, no caso daquele jornal, se conseguisse um volume maior de textos que atendessem
aos critérios estabelecidos por buscas apenas no sabado e no domingo. A obten¢ao dos artigos
foi feita por copia e colagem a partir das edi¢cdes dos jornais publicadas na internet.

A escolha de textos jornalisticos para o corpus de referéncia justifica-se por esse
dominio discursivo apresentar géneros textuais caracterizados por um registro linguistico e
por tematicas razoavelmente diferentes do que se encontra na letra de cangdo popular. O
contraste cronologico também ¢ produtivo — a maioria das cancdes estudadas foi composta
na primeira metade do século XX e os textos jornalisticos sao do inicio do século XXI.

Para obter palavras-chave a partir do keywords, ¢ preciso criar listas de palavras dos
dois corpora mencionados e, em seguida, acionar a comparagdo estatistica. A seguir, a tela
com os resultados obtidos a partir da comparacdo da lista de palavras da éarea tematica

“metalinguagem” com o corpus de referéncia:
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E Palavras_chave.kws g@
Fle  Edit View Compute Settings Windows Help

7 DR C =] v g

N Key word‘ Freq.‘ %‘ RC. Freq.| RC. %] Keyness B Lemmas|Set]
- SAMBA 25 107 15 18432 0.0000000000
| 2] MANGUEIRA 13 056 1 115,88  0.0000000000
3] Al 6 034 5 58,54 0.0000000000
|4 SAMBAR 6 026 0 56,83 0.0000000000
| 5] VILA 6 026 1 51,10 0.0000000000
| 6B PAULICEIA 5 b2t 0 47,35 0,0000000000
L1 ¢ 5 021 0 47,35 0,0000000000
|8 SALVE 5 0,21 0 47,35 0,0000000000
9 VERDE 6 026 4 4344 00000000000
| 10§ CORA(;AO 7030 21 35,18 0,0000000005
| 1] DOUTOR & AT 1 32,90 0.0000000068
| 12] o] 4 017 1 3290 0.0000000068

13 ROUXINOL 3 01 0 2841 0.0000000952
| 14] LIRA 3 03 0 2841 0,0000000952
|_15] MANO 3 013 0 2841 0.0000000952
| 18] PANDEIRO 3 0 0 2841 0,0000000952
|17 PRANTO 3 013 0 2841 00000000952
|18 FEIO 4 0T 3 28,37 0.0000000571 SN
| 19] LUA & AT 3 28,37 0,0000000971

wws |piot [ inks | custers | fienames [ notes | source text
19 Typein

A primeira coluna traz a lista de palavras-chave depreendidas pela confrontagdo dos
corpora. Na segunda, registra-se a frequéncia do item no corpus de estudo; em seguida,
encontra-se a porcentagem desse item relativamente a todo o corpus de estudo. Na coluna
posterior, encontra-se a frequéncia do item no corpus de referéncia. A coluna seguinte,
destinada ao registro do percentual correspondente a representatividade do item em relagdo ao
corpus de referéncia, estd em branco; isso deve ser porque nesse caso o percentual ¢ muito
baixo: esse corpus conta com 26.019 itens. Dessa forma, as palavras-chave listadas
representam menos de 0,1% das ocorréncias nele.

As duas colunas seguintes representam informacdes estatisticas mais aprofundadas
(calculo de log-likelihood e de significancia estatistica) que ndo cabe aqui abordar.

Para a analise 1éxico-discursiva prevista para a proxima se¢do, além da depreensao de
palavras-chave, serdo considerados outros itens lexicais de alta frequéncia que nao figuram no
resultado dessa confrontacdo estatistica; também serdo incorporados alguns dos hapax
legomena®’ encontrados, ocorréncias mais raras que podem merecer atengio. O conhecimento

empirico do corpus e o estudo desenvolvido na andlise qualitativa (principalmente sobre a

47 Os hapax sdo unidades lexicais que ocorrem apenas uma vez em um determinado universo documental. Cf. HOUAISS e
VILLAR, 2001, s.v. hapax.
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recorréncia de lexias relacionadas a determinados campos semanticos) norteardo a selecao

dessas unidades.

2.5.3 - Elaboracéo de concordancias

Em Linguistica de Corpus, “concordancia”, decalque do inglés concordance, ¢ uma
listagem “das ocorréncias de um item especifico (chamado palavra de busca ou nodulo, que
pode ser formado por uma ou mais palavras) acompanhado do texto ao seu redor (o cotexto).”
(BERBER SARDINHA, 2004, p. 105).

Essas listas, elaboradas pela ferramenta Concord, sdo uteis para a analise das
ocorréncias contextualizadas, assim como para a obten¢do automatica dos exemplos que serao
apresentados na analise Iéxico-discursiva.

A seguinte tela de concordéancia traz os resultados para a lexia samba, na area tematica

“metalinguagem”:

g Concord g@]

Fle Edt View Compute Settings Windows Help

2 MEC = w| casesensave (1 JBo%
N |Concordance
1 arei 0 pagode / quando o sol raiar. — jamais tu iras a um samba / e tenho as minhas raz quando entras no batugqu
| 2] bem representado / por inspiracdo de geniais artistas, / 0 nosso samba, humilde samba, / foi-ir de conquistas em conquistas / conseguiu penetrar no Municipal /
3 ro /{ e muito bem representado / por inspiracdo de geniais artistas, / o nosso samba, humilde samba, / foi-ir de conquistas em conquistas / conseguiu penetrar
j sociedade / sem cerimfnia ele entrou / j& ndo pertence mais & praga. / ja ndo & samba de terreiro / vitorioso, ele partiu para o estrangeiro // & muito bem rep
5 dela uma balanca / onde os malandros iam sambar // depois, aos poucos, o nosso samba / sem sentirmos se aprimorou / pelos sales da sociedade / sem cerimdnia e
j udar / advocacia, arquitetura, engenharia / tudo isso & dificil, eu sei / mas o samba esta no sangue brasilsiro / ndo precisa fazer curso / pra tocar o meu pand
|7 de escolher / entre 0 samba e vocé / amor / ndo & tudo que se possa desejar / o samba / também merece ter o seu lugar / vocé ndo leve-vb a mal / se eu me descui
8 / ai meu Deus! / como-pron e que vai serl, / se eu tiver de escolher / entre o samba e vocé / amor / ndo é tude que se possa desejar / 0 samba / também merece
—9 o samba e vocé / vai serl de amargar / sem vocé eu ndo vivo-vb / e também sem o samba / ndo posso passar / ai meu Deus! / como-pron e que vai serl, / se eu tive
|10 se eu tiver de escolher / entre o samba e vocé / vai serl de amargar / sem vocé eu ndo vivovb / e também sem o sa
1 folia / cantarl / salve a orgia entdo cantaremos todos / em voz geral / s6 meu samba / é o nosso ideal
7 elembrando a meméria / do meu querido Brasil / pudesse um dia / jura faria / do samhba o maior herdi / concorrerias / com as vitérias / que existiam entre nés /
13 . 0/ paulicéia, & / queremos com este samba / estreitar 0s nossos lagos / esse samba traduz a nossa unido. / paulicéia, o / paulicéia, 4 / seja ele a voz do co
E /no Rio te mandam um abraco_/ paulicéia, 6 / paulicéia, 4 / queremos com este samba / estreitar os nossos lacos / esse samba traduz a nossa unifo. / paulicéia
|_15] todos que pertencem ao samba / no Rio te mandam um abraco. / paulicéia, & / paulicéia, & / queremos com
16 ndo € 1a muito dificil / acertar a marcagéo / o samba nasce com a gente / estd dentro do coragdo gente / estd dentro do coracdo
E luanda / vamos sarava sarava / a rainha também / néo vai demorar / hoje vai ter samba Dolores / vamos que eu quero sambar.
| 18] 55a bela iaid / ndo acredita em muamba / ela tem uma patud / que € todo o nosso samba // vou pedir, vou implorar / a meu Senhor do Bonfim / pra fazer essa iaid
19, avem ela, 13 vem ela / com o icid do seu lado / arrastando a chinela / dizendo samba raiado /f quando ela pega a sambar / com o seu sapateado / todos ficam a
E enveredarei pelos caminhos dos bambas / talvez sera herdeiro / de uma coroa do samba.
21 ais tarde eu quero que com todo lero-lera / ele seja professor de uma Escola de Samba. // chegando eu quero recebé-lo com carinhao / traté-lo como-conj reizinho
E /vamos deixar correr / a fama suburbana / por todo este universo, universo / 0 samba bem cantado & lindo / voltamos na linha de frente / para presidente o mano
| 23| como-conj se fosse-ser por mim /f até muamba ja fizeram pro rapaz / porque no samba ninguém faz o que ele faz / mas hei de v&-lo muito bem, se Deus quiser /e
| 24| uldade / ele estd mesmo dancando na corda bamba / ele é aquele que na escola de samba / toca cuica, toca surdo1 e tamborim / faca por ele como-conj se fosse-ser
& o

concordance | collocates | piot | patterns [ clusters | fienames | source text | notes |

24 Set /i meu Dieus! / come-pron & que val serl, / se eu tiver de escolher / enfre o samba e vocé ¢ amor ¢ nido & tudo que se possa desejar / o samba / tambeém merece

DreaMule

Essa tela de resultados teria outras colunas, com espagos para anotacdes do
pesquisador, informagdes sobre a posicdo da ocorréncia no texto em estudo, informagdes

sobre o arquivo de texto de onde saiu o registro etc. Entretanto, neste trabalho, esse tipo de
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resultado sera usado apenas para observagdao da ocorréncia no cotexto e para obtencdo de

abonacoes.

2.6 — Conceitos operacionais

Esclarecidos os procedimentos de estruturagdo e transcricado do COrpus, assim como os
de processamento automatico dos dados, resta ainda abordar alguns conceitos operacionais
que serdo uteis na analise dos dados: a unidade lexical complexa; o campo semantico; a
existéncia de um vocabuldrio de especialidade caracteristico do samba carioca; a

intertextualidade e a interdiscursividade.

2.6.1 — Unidades lexicais complexas

O embasamento para tratar desse assunto implicou o exame de trés vertentes tedricas
principais: os estudos de morfologia lexical, os estudos lexicologicos tradicionais € 0os novos

estudos lexicais.

Morfologia lexical

Busquei referéncias desse dominio teérico em Sandmann (1992), Monteiro (1987) e
Petter (2003).

A morfologia lexical ocupa-se, entre outros temas, do estudo dos processos de
formacgao de palavras. Como o morfema ¢ a unidade tedrica bésica considerada nesses estudos
— ao menos naqueles de linha estruturalista —, a descricdo dos processos de formagao de
palavras ndo costuma extrapolar o limite da lexia composta.

As unidades lexicais complexas, formadas a partir da combinacdo de outras unidades

lexicais, estaria, assim, fora do escopo da morfologia lexical.

Estudos lexicais tradicionais
No que diz respeito a esse dominio de estudo, busquei embasamento na obra de

Bernard Pottier:
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a lexia é uma unidade lexical da lingua que se opde as reunides fortuitas no discurso; por
exemplo: cavalo, cavalo-vapor, cavalo-marinho, cavalo de frisa sdo unidades ja dadas na
lingua e ndo foram criadas pelo locutor no momento da elaboragéo de seu discurso.*

O conceito de lexia de Pottier admite, portanto, trés variedades:

1 lexias simples: cadeira, para, comia;
2 lexias compostas: saca-rolhas, verde-garrafa, rés-do-chao;
3 lexias complexas: guerra fria, complexo industrial, tomar medidas;

Além desses tipos principais, o autor ainda menciona a existéncia de lexias textuais,
como os hinos, preces, provérbios etc.

Pottier diferencia lexias rigidas, sequéncias memorizadas invariaveis, como “meter a
mao”, “caso de honra”, “onde vai a corda vai a cagamba”, de lexias varidveis, compostas de
“um quadro estdvel e de uma zona instavel”, como “tudo leva a pensar/crer/supor que”.

Nessa abordagem encontram-se principios fundamentais para o estudo das unidades
pluriverbais, que outros tedricos também levariam em conta posteriormente: 1) o carater fixo
de algumas combinatorias lexicais — o fato de serem unidades pré-fabricadas, usadas pelos
falantes sem a necessidade de combinagao palavra a palavra —; 2) o fato de o significado das

lexias complexas ndo corresponder exatamente a soma dos significados das suas unidades

. .- .. 49
componentes — o que alguns autores denominam idiomaticidade™.

Novos estudos lexicais

Os autores nos quais me baseei foram Sanroman (2001), Tagnin (2005) e Borba
(2003).

Do estudo das trés abordagens, podem-se depreender alguns pontos gerais de
concordancia:

1 — o uso de critérios formais e semanticos para delimitar unidades lexicais —
procedimentos usados desde Pottier;

2 — a concepcao de que as unidades lexicais complexas formam um continuo, que vai
das combinacdes completamente livres até as de maior fixidez;

3 — a convicgdo de que ¢ preciso compor um COrpus e tratd-lo a partir de ferramentas
computacionais automaticas, com o objetivo de alcancar uma abordagem indutiva para o

estudo e conseguir observar padroes em grandes quantidades de dados.

8 “a lexie est une unité lexicale de langue qui s’oppose a ce qu’il appelle une réunion fortuite de discours; par exemple:
cheval, cheval-vapeur, cheval marin, cheval de frise sont des unités données en langues et n’ont pas a étre créées par le
locuteur au moment de 1’élaboration de son discours.” POTTIER, Bernard (Ed.). Le Langage. Paris: Denoel, 1973, s.v. lexie,
apud Sanroman (2001, p. 152) [traduc¢do minha].

* Cf. TAGNIN, Stella E. O jeito que a gente diz. Sdo Paulo: Disal, 2005, p. 15-16.
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Ao lado desses pontos de confluéncia entre as abordagens, também se observa que

1) o secionamento do continuo de unidades lexicais complexas em categorias difere de
um autor para outro — tal fato ¢ coerente com a ideia de que a delimitagdo das variedades de
lexias complexas ndo ¢ completamente regular;

2) a terminologia empregada também varia de autor para autor.

Com base nessas constatagdes, decidi seguir mais de perto, neste estudo, a

categorizacdo de Sanroman para o agrupamento das unidades encontradas.

Categorizacgao das unidades lexicais complexas
Com base em Sanroman (2000, p.169-183; 253-260), exporei as caracteristicas

principais de quatro tipos dessas lexias:

Frasemas completos

Trata-se de combinacdes regulares de dois ou mais lexemas, no nivel gramatical — a
combinagdo ¢ feita segundo os principios da lingua.

Quanto ao carater restrito ou irrestrito da combinagdo, percebe-se que ela nao ¢ livre
— o significado do todo s6 € expresso pela unido desses elementos, que ndao podem ser
substituidos.

No nivel semantico, percebe-se que o significado do frasema como um todo nao
corresponde a soma regular dos significados dos seus lexemas componentes. O significado
nao ¢ depreensivel componencialmente (significado A + significado B # significado 'AB").

Eis alguns exemplos, colhidos no corpus estudado:

e O meu nome ja caiu no esquecimento / O meu nome ndo interessa a mais ninguém
[Paulo da Portela, O meu nome ja caiu no esquecimento]

e Ele estd mesmo dancando na corda bamba / Ele é aquele que na escola de samba / Toca
cuica, toca surdo e tamborim [Ismael Silva, Antonico]

e O subdrhio esta é bom, / Venham ver, ndo é histdria / Se por ventura estou errado / Dou
a mdo a palmatéria. [Paulo da Portela, Para que havemos de mentir]

e Juca Malvado para completar o crime / N&o consentiu que a cabocla / Visse mais a luz
do dia. [Cartola, Juca Malvado]

Esses sdo os casos de maior grau de idiomaticidade. E mais facil perceber a carga
semantica desses frasemas se se observa seu cunho metaforico, ou metonimico:
frequentemente trata-se de metaforas e metonimias estereotipadas, que ja se tornaram usuais

para a comunidade de falantes.
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Quase-frasemas

No nivel gramatical, os quase-frasemas também sao formados por combinacao regular
de dois ou mais lexemas.

Quanto ao significado, os combinados mantém seus conteudos individuais. Surge,
entretanto, um outro significado especifico para a combinagdo, que nio corresponde
simplesmente a soma dos significados das unidades, mas a uma especializagdo dessa
articulagdo de significados.

Devido a essa especializacdo semantica, a combinatoria dos lexemas torna-se bastante
restrita — geralmente ndo pode sofrer modificagdes sem perder a especificagao.

Seguem alguns exemplos depreendidos do corpus:

e Aceite um conselho de amigo / Nao queiras ter téo triste fim / Eu sei que a vida de quem
ama é assim [Lincoln de Almeida e Paulo da Portela, Conselho]

e Ele é aquele que na escola de samba / Toca cuica, toca surdo e tamborim [Ismael Silva,
Antonico]

e Festa da Penha Uma camisa e um terno usado / Alguém me empresta [Cartola, Festa da
Penha]

e Orgulho, hipocrisia, vaidade e nada mais / S&o coisas que em menos de um sequndo se
desfazem [Paulo da Portela, Quem espera sempre alcanca]

Percebe-se que conselho de amigo, mais do que simplesmente um aconselhamento
feito por um amigo, torna-se, especificamente, um novo tipo de conselho, mais valioso do que
0s triviais.

Da mesma forma, em varios lugares se pode ensinar samba. Entretanto, uma escola de
samba ¢ uma institui¢ao especifica, cuja caracterizac¢do vai além do ensino de samba.

O mesmo tipo de especializagdo se verifica nos outros exemplos apresentados.

Semi-frasemas ou colocacdes

As colocagdes também sdo combinagdes gramaticalmente regulares de dois ou mais
lexemas. Seu significado inclui a carga semantica regular de um dos elementos, somada a
irregular do(s) outro(s) elemento(s). Assim como nas outras unidades pluriverbais, a
combinacdo entre esses elementos ndo ¢ completamente livre, apesar de esta ser a modalidade
menos restritiva das trés analisadas até aqui.

H4é quatro subtipos de semi-frasemas:

a) Um dos lexemas tem significado esvaziado e funciona principalmente como suporte

sintatico para o outro lexema. O elemento semanticamente esvaziado ¢ geralmente um verbo:

e Ninguém te da valor / Ninguém de ti tem dé/ Nao queres o amor / De uma pessoa SO
[Ismael Silva, Com a vida que pediste a Deus]
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e Quem faz esse apelo / E um pobre trovador / Que se inspira na rosa / Pra fazer cancdes
de amor [Paulo da Portela, Linda borboleta]

e Compare essa falsa amizade / Com a tempestade, ndo perca a esperanca [Lincoln de
Almeida e Paulo da Portela, Conselho]

e Eu sou tao infeliz — bem sei! / Mas ainda tenho fé / Que hei de te ver chorar / Quando
souberes amar / Como eu te ameil... [Ismael Silva, Novo amor]

Percebe-se, nesses exemplos, que, com o esvaziamento do significado, os verbos-
suporte mantém uma carga semantica mais abstrata: o verbo dar traz a nog¢ao de transferéncia;
fazer traz a ideia de agentividade; ter e perder trazem nog¢des contrarias — aquele indica um
tipo de experimentag@o (ter carinho, ter vontade de [fazer algo], ter saudades...), enquanto
este indica o fim dessa experimentagdo (perder a vontade, perder a esperanca, perder a
graca). Contudo, o significado principal estd nos elementos nominais que se ligam a esses

verbos.

b) Um dos lexemas tem significado diferente dos primitivos que sdo considerados, por
exemplo, nos dicionarios. Essa unidade sé apresenta o significado especifico observado
quando em combinagdo com o outro lexema em questdo. Nao ¢ incomum que os dicionarios
considerem que esses sdo significados figurados, quando os registram. Na proposta de
Sanromdn, entretanto, ndo se trata de uso figurado, mas de combinatoria de palavras — o

assunto deixa, portanto, de ser puramente semantico para se tornar lexical.

e Viemos de Bento Ribeiro para batizar / Unidos do Morro Azul em primeiro lugar / Esse é
0 nosso ideal / Queremos ver brilhar no carnaval. [Paulo da Portela, Homenagem ao
Morro Azul]

e Chora, cavaquinho, chora / Chora, violdo, também / O Paulo no esquecimento néo
interessa a mais ninguém [Paulo da Portela, O meu nome ja caiu no esquecimento]

e Se algum dia tiver de mim compaix&o / Que alegria vai ser no meu coracao [Paulo da
Portela e Heitor dos Prazeres, Cantar para nao chorar]

e Pequena, tu vais ao samba / Ver as linguas que falam de mim / Sem razdo [Cartola, Tu
vais ao samba]

Samba, no exemplo, ndo é o género musical, mas sim o evento festivo durante o qual
se cantam e dangam sambas, além de outros géneros musicais; esse significado ¢ selecionado
pela combinagdo do substantivo com o verbo ir. O mesmo se da com o verbo chorar em
combina¢do com instrumentos musicais, como Violdo e cavaquinho: seu significado, em vez

de verter lagrimas, passa a ser o de soar plangentemente.
¢) Um dos lexemas mantém o significado dicionarizado, mas, na combinacdo em
questao, ¢ a palavra preferencial para veicular aquele significado:

e Assim é o amor, / Quando € fiel de parte a parte [Paulo da Portela e Monarco, Este
mundo é uma roleta]
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e Porque teu beijo / Ou molhado ou enxuto / Uma duzia por minuto / Ainda ndo me satisfaz
[I1smael Silva, Coisa louca]

e Nao Nao, ndo // Toda a culpa cabe a nos dois / Insistimos nesse amor / Sabendo que
iamos sofrer / Depois [Cartola e Aluisio Dias, Nio]

e Cocoroco, o galo ja cantou / Levanta, nego, ta na hora de tu ir pro batedor [Paulo da
Portela, Cocorocd]

e Rolam nos meus olhos / Lagrimas sentidas / Somente em saber / Que te perdi por toda a
vida [Cartola, Rolam nos meus olhos]

A existéncia de combinagdes preferenciais entre substantivos e adjetivos, verbos e
advérbios etc. ¢ uma das grandes dificuldades experimentadas por quem vai aprender uma
segunda lingua. Nos exemplos acima, por exemplo, a voz do galo, em vez de cantar, nao
deveria ser gritar, ou urrar. O beijo, por sua vez, pode ser qualificado como molhado, mas
ndo ¢ usual dizer que é encharcado ou Umido; o adjetivo babado, apesar de possivel, traz uma

carga pejorativa ndo correspondente a de molhado.

d) Um dos lexemas mantém o significado dicionarizado, mas sua carga semantica
inclui necessariamente o lexema combinado — o colocado sO costuma ser usado com

referéncia ao ntcleo da colocacgao:

e E tdo triste um adeus, uma despedida / V& se apieda-te, Deus / Cura-me esta ferida
[Cartola, Partiu]

e Rolam nos meus olhos / Lagrimas sentidas / Somente em saber / Que te perdi por toda a
vida [Cartola, Rolam nos meus olhos]

e Na&o vivo s6 de carinho / Fizeste boa promessa / Foi assim nessa conversa / Que me
enganei direitinho [Ismael Silva, Nilton Bastos e Francisco Alves, Ironia]

e Pra que foste embora / Por ti tudo chora / Sem teu amor / Esta vida m&o tem mais valor
[Ismael Silva, Noel Rosa e Francisco Alves, Adeus]

O verbo apiedar-se, além de ter Deus como sujeito, s6 admite alguns substantivos que
impliquem relagcdes muito assimétricas de poder.

Entre outras possibilidades, o verbo ir integra o lexema complexo ir embora; ja o
advérbio embora ocorre quase exclusivamente nessa combinagdo — a TUnica outra
possibilidade ¢ a de mandar embora.

A combinagdo dos colocados com as bases nesses casos €, portanto, crescentemente

restritiva.

Pragmatemas

Diferentemente dos casos expostos anteriormente, no dos pragmatemas tanto a
combina¢do dos componentes como a formagdo do significado da lexia podem ou ndo ser
regulares — hé& combinagdes cristalizadas cuja articulagdo gramatical pode ser considerada
irregular, assim como a formagao do significado do todo a partir das partes.

Essas unidades lexicais t€m como caracteristica marcante a restri¢ao situacional. Seu
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uso ¢ condicionado pela situagdo e traz indicagdes sobre a relagdo entre os falantes, ou suas

intengdes comunicativas.

Outro ponto importante ¢ que os pragmatemas em alguns casos podem ser

monoverbais.

Esse grupo inclui marcadores conversacionais, formulas de rotina, provérbios,

cita¢des, slogans etc.

a) Formulas de rotina:

O teu orgulho / Algum dia ha de acabar / Tudo com o tempo passa / A sorte é Deus
quem da [Ismael Silva e Francisco Alves, Me faz carinhos]

Vai-se um amor e vem outro / Nunca vi coisa tdo certa [Ismael Silva e Francisco Alves,
Me faz carinhos]

Ele é aquele que na escola de samba / Toca cuica, toca surdo e tamborim / Faca por ele
como se fosse por mim [Ismael Silva, Antonico]

Se ndo gostarem / N&do digam nada a ninguém / Sendo 0s outros ndo vao me escutar
também [Ismael Silva, Pegam bis]

Aqui no meu sertdo / esses casos nunca vi / Pois foi o primeiro e talvez o derradeiro / S6
em vé-lo, francamente / Eu também me comovi [Cartola, Juca Malvado]

Retratos meus / eu sempre tenho que dar! / Quem lhe contou / Interpretou muito mal... /
S6 mesmo Deus / E capaz de escapar / Da lingua desse pessoal!... [Ismael Silva, Ndo va
atras de ninguém]

b) Marcadores conversacionais e formulas de tratamento:

Nem noticias eu tenho / Da mulher que tanto venero / Deus meu, foi embora / N&o sei
onde mora / Noticias espero [Cartola, Partiu]

Cantando um hino em louvor / O mano Paulo dando viva ao Claudionor [Paulo da
Portela, Cantar de um rouxinol]

Levanta, nego, ta na hora de tu ir pro batedor [Paulo da Portela, Cocoroco]
0, nega, me deixa dormir, eu hoje estou muito cansado [Paulo da Portela, Cocorocd]

c) Provérbios e citagdes (ou paremias):

Nesta bandeira afamada / Nao falta mais nada / Pede estudo, / Ordem e
Progresso [Cartola, Carlos Cachaca e Arthur Faria, Brasil, terra adorada]

Analisando essa historia / Cada vez mais me embarago / Quanto mais longe do
circo / Mais eu encontro palhaco. [Ismael Silva, Contrastes]

Levando em conta as informagdes decorrentes deste estudo das unidades lexicais

complexas, entendo que a consideracdo de fatores como o uso frequente de “unidades pré-

fabricadas”, assim como de combinagdes preferenciais entre lexemas, ¢ uma contribuicao

importante para um melhor entendimento do funcionamento dos usos lexicais.

O tratamento lexicografico das unidades lexicais complexas também precisa de uma

abordagem baseada em corpus, para que se enfatizem as mais frequentes, que devem ter

prioridade para tratamento nos dicionarios.
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2.6.2 — Campo semantico e campo lexical

Esses conceitos, amplamente utilizados em analises lexicais, apresentam algumas
diferencas de uma abordagem para outra. Apresentarei aqui algumas conceituagdes, para me
situar com relacdo aos procedimentos deste trabalho.

Para Genouvrier e Peytard (1985, p. 318-36), campo lexical refere-se ao agrupamento
de palavras, sintagmas ou lexias a partir de uma determinada experiéncia humana, seja
técnica, pratica ou racional. Como lembra Valente (1999, p. 57), tal conceito se aproxima do
de jargdo: haveria o campo lexical da aviagdo, o da navegagao fluvial, o da industria etc.

Alguns dos fendmenos que teriam importancia no estudo dos campos lexicais, a partir
dessa conceituacdo, seriam 1) os empréstimos a linguas estrangeiras e a outras areas técnicas,
determinadas pela existéncia de palavras e expressdes especializadas que t€ém seu uso
ampliado nesses ambitos — por exemplo, hd o caso das palavras de lingua inglesa,
caracteristicas da informatica, que sdo apropriadas por outras linguas e em outras areas
técnicas como, por exemplo, a tecnologia da informacdao e a educagdo a distancia; 2) as
mudancgas de dominio lexical de palavras que originalmente eram de um campo especifico e,
posteriormente, passaram a ser usadas por toda a comunidade de falantes — ¢ o caso, por
exemplo, do verbo abordar, que da marinha passou, ao uso comum, em colocacdo com um
elemento nominal que designe um assunto a ser tratado; 3) as relagdes de oposicao, identidade
ou associacdo de uma unidade lexical com outras que lhe sdo relacionadas semanticamente ou
contextualmente — por exemplo, as associagdes entre aluno, professor, aula, livro, teste e
escola, ou entre os verbos falar, dizer, comunicar, explicar, afirmar, reafirmar, avisar,
argumentar, omitir, contradizer-se, desdizer e negar, ou ainda entre amor e verdadeiro, de
carnaval, ndo-correspondido, romantico, perfeito, inabaléavel, prova de..., mensagem de...,
declaracéo de... etc.

Os mesmos autores entendem que campo semantico é o conjunto de significagdes
assumidas por uma palavra, sintagma ou lexia, a partir do emprego em diferentes contextos
observaveis. Constituido um corpus de estudo, ¢ possivel, por exemplo, estudar o campo
semantico do verbo passar, considerando-se 1) os seus usos interjectivos, para espantar
animais (Passa, cachorro!) ou pedir a bola em um jogo de futebol (Passal); 2) seus sentidos
de deslocar-se (algo ou alguém), tendo em vista um ponto de referéncia ou a perspectiva de

um observador (0 carro passou por aqui), de transpor um limite, considerando-se as
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dimensdes do objeto ¢ as do proprio limite (a estante passou pela porta), de perder o efeito (a
febre passou) etc.; 3) caracteristicas sintaticas, como a estrutura de argumentos selecionados
pelo verbo em cada sentido e os tragos semanticos desses argumentos — humano, nao-
humano, agente, paciente, locativo etc.; 4) transformacdes sintdticas possiveis, como
apagamento do sujeito, preenchimento do sujeito pelo paciente, em vez do agente (a carta
passou rapidamente as méos do diretor); 5) caracteristicas morfologicas e lexicais, como a

possibilidade de nominaliza¢ao do verbo em determinados contextos (a passagem do carro)™.

Na abordagem de Céamara Junior (1992, s.v. |éxico), os conceitos sdo um pouco
diferentes.

Para o autor, campo semantico ¢ uma das formas pelas quais as palavras se
distribuem no Iéxico. Trata-se de “associacdes de significagdo para um certo nimero de
semantemas, como os termos para cor, para partes do corpo animal, para os fendomenos
meteoroldgicos etc.”

Familia Iéxica ou familia de palavras, segundo a terminologia do autor, ¢ “um
agrupamento classificatorio de determinadas palavras de uma lingua consideradas cognatas
em sua forma radical e significagdo, como consequéncia de possuirem uma raiz comum”

(Camara Junior, 1992, s.v. familia léxica).

A conceituacdo de campo semantico de Borba (1972, p. 283) é correspondente a de
Camara Junior. Segundo aquele autor, campo semantico “é o conjunto das significagdes
correlatas em que se associam as palavras. Ele compensa a complexidade e a fluidez da
significacdo linguistica, pois precisa e limita a significacio de cada vocabulo”. Borba
exemplifica o conceito, mencionando os nomes das cores, os nomes de parentesco, os de

partes do corpo etc.

Garcia (1977, p. 165) fala em familias etimologicas, referindo-se a utilidade de se
conhecer os radicais da lingua para, assim, perceber que palavras formadas a partir desses
radicais t€ém uma mesma origem e ser capaz de perceber seu significado, mesmo sem
conhecé-las previamente. Exemplifica sua alegagdo a partir do radical latino loqu(i) 'falar',
com a variante loc(u), que esta presente em loquaz, circunléquio, coléquio, locutor etc.

O autor menciona ainda as familias ideologicas, como “séries de sindnimos afiliados

% Esses exemplos foram adaptados a partir do conteado exposto em GENOUVRIER ¢ PEYTARD, 1985, p. 334.
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por uma nog¢ao fundamental comum.” Seu exemplo para o conceito, apresentado, com base
em Celso Cunha, é
a) casa, domicilio, habita¢do, lar, mansao, morada, residéncia, teto, vivenda;

b) mar, oceano, pego, pélago, ponto. (GARCIA, 1977, p. 167)

Garcia ainda apresenta o conceito de campo associativo ou constelacdo semantica,

que seria estabelecido a partir de

uma espécie de imantagdo semantica: muito frequentemente, uma palavra pode sugerir uma
série de outras que, embora nao sinénimas, com elas se relacionam, em determinada situacao
ou contexto, pelo simples e universal processo de associacdo de ideias, pelo processo de
palavra-puxa-palavra ou de ideia-puxa-ideia. (GARCIA, 1977, p. 167)

Exemplifica o conceito com a palavra mar, que sugere as ideias de vastidao; amplidao;

imensidade; infinito; mobilidade; horizonte etc.

O conceito de campo semantico que adotarei neste trabalho é compativel com os de
Camara Janior (1992) e Borba (1972). Considerarei que integram um mesmo campo
semantico unidades lexicais associaveis a partir de um mesmo traco semantico, sendo que ao
conjunto dos elementos agrupados a partir desse critério € possivel atribuir um hiperénimo
que compreenda todos — por exemplo, nomes de aves; educacdo formal; competicéo;
batalha.

Quanto ao conceito de campo lexical para Genouvrier e Peytard (1985), como
agrupamento de palavras a partir de um aspecto técnico ou de experiéncia humana, voltarei a

essa particularidade no proximo item, dedicado ao estudo do vocabulério de especialidade.

2.6.3 - O vocabulério de especialidade do samba carioca

Inicialmente, convém justificar a ndo-adog¢do do termo lingua de especialidade,
corrente na Terminologia.

Segundo o Dicionario de analise do discurso’’, o conceito de lingua de especialidade
se baseia na ideia de que os dominios técnicos e cientificos desenvolvem sistemas linguisticos

particulares, distintos da lingua comum. Cada uma das linguas de especialidade constituiria

> CHARAUDEAU, Patrick e MAINGUENEAU, Dominique. Dicionario de anlise do discurso. Sdo Paulo: Contexto, 2004,
s.v. especialidade (discurso de __/linguade_ ).
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um “subsistema linguistico que utiliza uma terminologia e outros meios terminoldgicos que
visam & ndo-ambiguidade da comunica¢io em um dominio particular”

Segundo Krieger e Finatto (2004, p. 35-39), essas concepg¢des da terminologia
tradicional ja passaram por revisdes a partir de formulagdes como a Teoria Comunicativa da
Terminologia, de um grupo liderado por Maria Teresa Cabré.

Entre os principios terminoldgicos reformulados por esse grupo estao

a propria finalidade da teoria, limitada a estudar os termos com vistas a sua padronizacdo; o
modo de conceber a unidade terminoldgica, separando conceito (elemento independente das
linguas e de valor universal) e significado (ligado a linguas particulares); o desinteresse
pelas estruturas morfoldgicas, pelos aspectos sintaticos das unidades lexicais, além da
supervalorizagdo da fungé@o denominativa. (KRIEGER e FINATTO, 2004, p. 35)

De acordo com essa linha de estudos terminolédgicos, portanto, os termos reintegram-
se as linguas naturais, deixando de ser vistos como alheios a gramatica das linguas e como
parte de subsistemas linguisticos apartados da lingua comum.

Também para lexicologos como Quemada™, faz mais sentido fazer referéncia a
vocabularios de especialidade, visto que a base fonologica, morfoldgica, sintdtica desses
vocabularios ¢ a mesma da lingua comum, mudando apenas a construgdo das significagdes,
que se torna propria de uma area de especialidade, com caracteristicas tematicas e situacionais
especificas.

Por fim, no verbete do Dicionario de andlise do discurso, esclarece-se o
posicionamento proprio da drea: nessa perspectiva, fala-se em discurso de especialidade, por
considerar que as unidades estudadas ndo sdo proprias de uma lingua diferente da comum,

mas sim caracteristicas de um uso especifico das possibilidades dessa lingua — a grande

especificidade, portanto, seria de situacdo comunicativa: trata-se de

um discurso limitado por uma situacéo de enunciagéo particular, ndo espontanea, que supde
a transmissdo de conhecimentos teéricos ou praticos (...) [esses discursos] sao
caracterizados pelo estatuto socioprofissional do enunciador inscrito no quadro de uma certa
instituicdo, pela natureza do contetdo e pela finalidade pragmatica da mensagem, e ndo em
funcdo de critérios linguisticos. (CHARAUDEAU e MAINGUENEAU, 2004, p. 206)

No presente estudo, considera-se que o discurso do samba pode ser considerado
especializado na medida em que, conforme foi possivel demonstrar na primeira parte do
trabalho, com a institucionalizacdo desse movimento cultural, a atividade do sambista, tanto o
compositor quanto o musico e o integrante de escola de samba, formalizou-se como técnica e,

em muitos casos, modo de vida. Assim, uma série de palavras foi incorporada nesse universo

32 ISO [International Standardization Organization] 1087. Terminologie-vocabulaire, Genéve, Organisation Internationale de
Terminologie, 1990 apud CHARAUDEAU, Patrick e MAINGUENEAU, Dominique. Dicionario de analise do discurso. Sdo
Paulo: Contexto, 2004, s.v. especialidade (discurso de__/linguade_).

> Ibidem.
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discursivo para designar instrumentos musicais, modos de dangar, tocar e cantar, as funcdes
relacionadas a escola de samba e ao desfile de carnaval etc. Essas especificidades vocabulares
merecerdo atencao na analise quali-quantitativa do corpus.

Outro aspecto digno de mencao relativo ao vocabulario especializado do samba ¢ que,
analogamente ao que Genouvrier e Peytard (1985) estabelecem em sua conceituagdo de
campo lexical, o discurso especializado do samba dialoga com outros vocabularios de
especialidade, como o da musica e o da literatura, apropriando-se de vocabulos desses meios e
as vezes reelaborando suas significagdes.

O qultimo esclarecimento diz respeito ao emprego do termo vocabuldrio de
especialidade, em vez de léxico de especialidade, que ¢ comum em outras abordagens
linguisticas. Mais uma vez segundo o Dicionéario de andlise do discurso™, a distingdo
defendida por lexicologos entre léxico e vocabulario consiste em que o léxico seria o
inventario de palavras a disposicdo dos locutores em uma lingua, enquanto o vocabulario
compreenderia aquelas palavras efetivamente empregadas por um locutor em uma dada
situacao.

Para a Analise do Discurso,

é o funcionamento das palavras no discurso que interessa essencialmente aos analistas. Os
vocabulos, isto é, as unidades lexicais especializadas em um discurso — em oposi¢do aos
lexemas que sdo unidades virtuais — constituem, nessa perspectiva, um dado observavel
pertinente. (CHARAUDEAU e MAINGUENEAU, 2004, p. 495)

Essa primazia da observagao do vocabulario para a Analise do Discurso nao elimina,
entretanto, a consideracdo de dados do sistema da lingua, proprios do nivel do 1éxico. O que
se tipifica aqui ¢ a indispensabilidade da observagdo dos usos lexicais a partir de um corpus
textual, com consideragdo dos fatores situacionais envolvidos na constru¢do do significado,
em vez de generalizagdes que ndo dao conta das especificidades de um determinado universo

discursivo.

> CHARAUDEAU, Patrick e MAINGUENEAU, Dominique. Dicionario de anlise do discurso. Sdo Paulo: Contexto, 2004,
s.v. vocabulario/léxico.



103

2.6.4 — Intertextualidade e interdiscursividade

Intertextualidade ¢ o recurso de producdo textual por meio do qual se retoma um texto
preexistente para o enriquecimento da interpretacdo da mensagem de um novo; o beneficio da
intertextualidade ¢ o estabelecimento desse “didlogo entre textos”. A sinalizacdo de tal
conexdo pode ser feita de duas formas, basicamente: pode ser explicita (por citagdo de um
trecho na integra, por exemplo), ou implicita (por parafrase de outro texto, entre outras
maneiras)’.

Comparando-se os dois tipos de intertextualidade, percebe-se que a implicita ¢ mais
elaborada do que a explicita. Segundo André Valente (2002, p. 181-2), a intertextualidade
implicita

exige muito mais do leitor no jogo intertextual, pressupondo maior grau de informatividade,
mais ““conhecimento de mundo”: “mundo partilhado™. Constitui fator importante para a
coeréncia do texto, pois o leitor, ndo possuindo as referéncias ou nao identificando as
citagdes, pode encontrar dificuldades para decodificacdo da mensagem.

O processo de constru¢do da intertextualidade € realizado intencionalmente. E a isso

que Laurent Jenny (apud Valente, 2002) se refere ao afirmar:

a intertextualidade designa ndo uma soma confusa e misteriosa de influéncias, mas o
trabalho de transformacdo e assimilagdo de varios textos, operado por um texto
centralizador, que detém o comando do sentido.

Cabe ainda diferenciar intertextualidade de interdiscursividade: segundo Charaudeau,
esta ultima ¢ a retomada, em um texto, de referéncias culturais que ndo chegam a ter um

suporte textual identificavel:

Charaudeau (1993d) vé no “interdiscurso” um jogo de reenvios entre discursos que tiveram
um suporte textual, mas de cuja configuragdo ndo se tem memoria; por exemplo, no slogan
“Danoninho vale por um bifinho™, é o interdiscurso que permite inferéncias do tipo “os bifes
de carne tém um alto valor protéico, portanto devem ser consumidos™”. Por sua vez, o
“intertexto” seria um jogo de retomadas de textos configurados e ligeiramente
transformados, como na parédia.*®

As retomadas por interdiscursividade, portanto, acionam informagdes correntes em

uma determinada cultura, conforme um determinado posicionamento ideologico. Devem,

35 A base para a distingdo entre intertextualidade explicita e implicita é o trabalho de Laurent Jenny (JENNY, Laurent. A
estratégia da forma. Poétique. Coimbra: Almedina, n. 27, 1979), apud VALENTE, André. Intertextualidade: aspecto da
intertextualidade e fator de coeréncia. In HENRIQUES, Claudio Cesar ¢ PEREIRA, Maria Teresa Gongalves (Org.). Lingua
e transdisciplinaridade: rumos, conexdes, sentidos. Sdo Paulo: Contexto, 2002, p. 177-193. O mesmo autor também propde a
distingdo entre intertextualidade externa (conexao entre textos de autores diferentes) e interna (conexdo de textos de um
mesmo autor).

6 CHARAUDEAU, Patrick e MAINGUENEAU, Dominique. Dicionario de analise do discurso. Sao Paulo:
Contexto, 2004, s.v. inter discur so.
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assim como o intertexto, fazer parte do conhecimento de mundo do destinatario.

Ambos os recursos de producdo textual serdo considerados na analise do corpus. A
interdiscursividade tem relevancia especial devido ao emprego frequente de maximas do
senso comum e provérbios nas letras de samba, para transferir a autoridade do senso comum

as ideias desenvolvidas nesses textos.
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3— ANALISE DOSDADOS

3.1—-Andlise qualitativa do corpus

Estudarei nesta secdo uma amostra de 180 composicdes (algumas entre as 60 mais
antigas de Cartola, Ismael Silva e Paulo da Portela) a partir das seguintes caracteristicas
discursivas: os valores implicados no desenvolvimento das letras, a encenagdo discursiva e a
recorréncia de vocabulos relacionados a determinados campos semanticos. As letras das

composigdes analisadas estdo transcritas no Anexo 1 — Corpus de estudo.

3.1.1 - Relacdes amorosas

O tema “relagdes amorosas” é o que ocupa a maior por¢io do corpus em estudo. E um
assunto tradicional na lirica musical, que desperta empatia com todos os perfis de publico.

As letras dessa area temadtica abordam aspectos variadissimos do envolvimento
amoroso, com duas marcas constantes: a predomindncia da perspectiva masculina na
enunciacdo e a relacdo amorosa heterossexual.

Os diferentes aspectos da experiéncia amorosa foram divididos em oito agrupamentos:

3.1.1.1 - O amor analisado

A experiéncia amorosa ¢ considerada genericamente — fala-se em tese sobre
vivéncias e percep¢des do amor. O tom das analises costuma ser categorico e racional. As
vezes a analise também apresenta marcas de irreveréncia.

N&o quero mais amar a ninguém ¢ o tnico caso de composigdo mais subjetiva nesse

agrupamento.

Composicoes

a) de Cartola: Nao quero mais amar a ninguém (c/ Carlos Cachaca e Z¢ da Zilda);
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Todo amor (¢/ Carlos Cachaca);
b) de Ismael Silva: Amar (¢/ Nilton Bastos e Francisco Alves); E bom evitar (c¢/ Nilton
Bastos e Francisco Alves); Tristezas ndo pagam dividas;

¢) de Paulo da Portela: “As mulheres sdo as rosas...””".

Valores

E inutil sofrer por amor. As vezes o enunciador chega & conclusdo de que também é
melhor deixar de amar, pois se apaixonar sé traz desilusdo e € preciso se precaver contra isso.

Assim, para ndo sofrer, o homem deve se acautelar contra o amor interesseiro e as
mulheres falsas. Essas sdo consideracdes machistas que povoam as composigdes relacionadas
ao envolvimento amoroso. Nao ¢ um valor absoluto, mas decididamente, como se percebera
ao longo dos agrupamentos tematicos, trata-se de uma tonica do tratamento lirico-musical
destinado ao amor por esses compositores.

“As mulheres sdo as rosas...”, por sua vez, fala do arrefecimento do sentimento
amoroso com o passar do tempo. Constroi-se uma analogia entre mulheres e flores, e entre o
emurchecimento das flores e o envelhecimento das mulheres. Com o desgaste, o desvelo dos
jardineiros (homens) também nao seria mais o mesmo. Esse processo ¢ apresentado como
inevitavel, mas ndo como a unica possibilidade; ao lado dele também haveria os
envolvimentos amorosos que sdo fruto de dissimulacdo — no fim, ainda nesse caso, prevalece

a postura ja comentada, segundo a qual o amor mais cedo ou mais tarde resulta em desilusao.

Encenacao discursiva

As vezes os parceiros amorosos sdo representados genericamente (ele/ela; a mulher/o
homem), para ressaltar que o que se diz tem aplicagdo universal. Por outras vezes, o
enunciador se posiciona subjetivamente, empenhando-se para alcangar maior efeito nas
proposi¢des — jura, diz que fala por experiéncia propria etc.

Ele também pode se constituir como alguém que ja sofreu por amor e presentemente
vive bem com a decisdo de ndo amar mais. Afirma-se feliz, vivendo com tranquilidade, gragas
a essa decisao — énfase a racionalidade da decisdo, que acaba implicando que se entregar aos
sentimentos ndo ¢ uma atitude desejavel.

Também se representa a experiéncia do amor malsucedido a partir de uma terceira

pessoa, genérica ou especifica, que seria a do homem sofrendo por ser enganado.

37 Conforme ja foi estabelecido na metodologia, identificarei as composigdes sem titulo pela transcrigdo do(s) primeiro(s)
verso(s).
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A mulher também ¢ representada, na maioria das vezes genericamente. Apesar de
reconhecer que isso nao se aplica a todas, ¢ comum o enunciador ressaltar exclusivamente o
perfil das mulheres enganadoras, inconstantes, contra as quais ¢ preciso se acautelar. Uma
excegdo a isso € o caso de “As mulheres sdo as rosas...”, no qual sdo os homens que perdem o

interesse com o tempo.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocabulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— amor (amar, amizade, beijos, coracao, ciume);

— percepgao e andlise (desconhecer, convencido, pensar, saber, desconhecer);

— sofrimento (penar, tristeza, desprezo, amargor, sofrimento, maldi¢cdo, interesse,
sepultura, fingimento);

— valores positivos (alegria, feliz, zelar, vi¢oso, cheiroso);

— verdade/mentira (mentir, jurar, fingimento).

3.1.1.2 - O amor apaixonado

Representam-se os momentos de paixdo, geralmente caracteristicos do envolvimento

amoroso inicial, em quatro aspectos:

Cortejo amoroso
O enunciador declara-se e tenta conquistar a amada. O tom dos textos costuma ser
emotivo e galanteador. Em um dos casos em questdo, a configuracao textual ¢ dialogica —

“Chego quase a ndo saber...”. Esse texto ¢ marcado também pela irreveréncia.

Composicoes

a) de Cartola: Fita meus olhos (c¢/ Osvaldo Vasquez);

b) de Ismael Silva: Anda, vem ca (c¢/ Nilton Bastos e Francisco Alves); F&; Me diga o
teu nome (c/ Nilton Bastos e Francisco Alves);

c¢) de Paulo da Portela: “Chego quase a nao saber...”.

Valores
A mulher ¢ elogiada por sua beleza e sensualidade, assim como pela receptividade ao
cortejo do enunciador. E, por outro lado, criticada por frieza (ndo corresponder aos

sentimentos do enunciador) e vaidade. Também ¢ possivel que o amor seja idealizado e sem
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investidas diretas de conquista. Neste caso, sobressai o sentimento de que a amada ¢ alma
gémea, de que nasceram um para o outro; outra crenca ¢ a de que o amor € capaz de modificar
a vida do enunciador, fazendo-o fiel, motivando-o a mudar de vida.

As vezes a declaragio de amor é confiante; em outros casos, percebe-se receio de fazé-
la, para evitar o risco de magoas. Em certos casos, ainda, o enunciador deve desconstruir
intrigas de terceiros, feitas contra ele (ou, em outra perspectiva, a sua propria ma fama), para
ser bem-sucedido.

Nessas composi¢des, o homem ¢ sempre o responsavel pela iniciativa amorosa. A
mulher recebe a tentativa e tem a prerrogativa de aceitd-la ou ndo. Se ndo aceita, pode ser

representada negativamente.

Encenacao discursiva

O enunciador tenta demonstrar sua paixao a mulher e também exalta suas qualidades,
com vistas a conquista-la. Faz promessas de fidelidade, regeneragdo (se assume a identidade
de malandro) etc.

As vezes, se mostra determinado e autoconfiante, outras vezes, ressabiado, com receio
de sofrer uma desilusdo. Nesse segundo caso, pode fazer promessas de assumir compromissos
e dizer que pode voltar atrés se ela ndo corresponder ao seu empenho.

Em Fita meus olhos, ele ndo se declara, mas espera que a receptora perceba seus
sentimentos pelo olhar, o que representaria uma grande prova de sintonia amorosa entre os
dois, assim como uma afirmacao de que o sentimento do enunciador ¢ tdo profundo que nao
precisa ser afirmado verbalmente.

A receptora pode ser representada como alguém que corresponde ao cortejo amoroso,
merecendo, assim, qualificagdes positivas. Por outro lado, se ela ndo se mostra receptiva as
declaracdes amorosas, pode ser acusada de frieza e vaidade, ou entdo ser mesmo assim
considerada positivamente. Pode, ainda, ndo ser considerada, se o texto enfocar apenas os
sentimentos e atitudes do enunciador.

A mulher raramente tem voz nessas composi¢des. Sua representacdo ¢ toda feita a

partir da perspectiva do enunciador.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocabulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— declaragao amorosa (confissao, relatar, declarar, fa, falar, dizer, moreninha, uvinha,
por caridade);
— obstéaculos ao envolvimento amoroso (otario, contra, essa gente);



109

— percepgao e analise (saber, ver, compreender);

— relacionamento amoroso (pra toda a vida, casar);

— valores negativos (zombar, desassossegar, medo);

— valores positivos (prazer, louco, dancar, cantar, sambar, querer).

Inebriamento amoroso
O principal aqui sdo os efeitos, geralmente positivos, que o amor tem sobre o
apaixonado. O tom ¢ altamente emotivo, com marcas de embevecimento, felicidade, doagdo a

amada.

Composicoes

a) de Cartola: Corra e olhe 0 céu (¢/ Dalmo Castello); Ordene e farei (¢/ Aluisio
Dias);

b) de Paulo da Portela: “Labios doces...”; Opio.

Valores

O amor ¢ tido como forca capaz de mudar a vida e as percep¢des do apaixonado. A
amada ¢ idealizada, posta em um plano superior ao do amante. O sentimento predominante ¢
0 prazer que se sente ao estar apaixonado — a paixao ¢ um valor positivo, diferentemente do

que se 1€ em outras letras, que tratam o amor de forma mais desiludida.

Encenacao discursiva

O enunciador se apresenta como alguém tocado pelo amor, que vive como em um
sonho, que tem esperangas no sucesso da relagio amorosa ¢ em ser feliz. E comum que ele
prometa doacdo e dedicagdo completa a ela, se dizendo capaz de enfrentar até mesmo a morte
pela amada.

Em alguns casos, ele pode se colocar numa posicdo de expectativa pelo enlace
amoroso. E uma situagio em que a mulher tem a iniciativa final, de viabilizar a sua felicidade.

A destinataria ¢ representada de forma idealizada, com atributos positivos, apenas a
partir da perspectiva do enunciador. E descrita como alguém de grande influéncia sobre ele,

mas nao tem voz propria.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocabulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— caracterizagdo da mulher (flor, reluzir, lindo, doce);
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— envolvimento emocional (6pio, sonho, desejo, dormir, sonhar, inspirar, calor);
— influéncia da mulher sobre o homem (ordenar, escravizado);

— valores negativos (sofrer, morte, s6, dor, triste);

— valores positivos (felicidade, amor, alegria).

Amor ndo correspondido
O que chama mais atengdo nesse caso sdo os efeitos negativos que a rejei¢do tem no
enunciador que sofre a desilusdo amorosa. O tom dessas composi¢cdes costuma ser emotivo e

de sofrimento.

Composigoes
a) de Ismael Silva: Vejo amanhecer (c¢/ Noel Rosa e Francisco Alves);

b) de Paulo da Portela: Mulher, tu és orgulhosa.

Valores

Mais uma vez, ressaltam-se a vaidade e o desprezo de uma mulher como fatores de
sofrimento. A solu¢do também ¢, uma vez mais, a vida sem amor, que significa sossego.
Também se insinua a possibilidade de a mulher também vir a sofrer no futuro, como resultado
de ter feito o enunciador sofrer.

O envolvimento amoroso ¢ uma experiéncia desnorteadora a abalar o amante, que vive
um tormento.

E possivel, ainda, que transpare¢a alguma esperanca de que a mulher mude de ideia.

Enunciagéo discursiva
O enunciador ¢ quem ama e ¢ rejeitado. Por isso, sofre intensamente e se queixa da
mulher; a énfase a esse sofrimento pode também denunciar o designio de “amolecé-la”, por

piedade. Ela, que o rejeita, geralmente ¢ representada como orgulhosa e fria.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocabulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— atitudes do apaixonado (pensar, pensamento, esquecer, esperar, suportar);

— caracterizacdo da mulher (vaidade, beleza, orgulhosa, golpe);

— sofrimento (sofrer, padecer, descrente, compungido, amargura, sofrer, pagar,
tormento, paz);

— valores positivos (risonho, esperanga).
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Relagao amorosa a dois

A énfase é ao amor harmonioso entre o casal. O tom costuma ser afetuoso e feliz.

Composicoes
a) de Cartola: Tenho um novo amor;
b) de Ismael Silva: Antes ndo te conhecesse (c¢/ Francisco Alves);

c¢) de Paulo da Portela: Serei teu ioi0.

Valores
O compromisso de relacdo estdvel estd presente nessas composigdes. Por vezes se
ressalta que apenas na presente relagdo ¢ possivel prometer ou esperar a constancia, pois
outras parceiras nao tornariam esse compromisso viavel, geralmente por culpa das mesmas.
Fala-se de riscos ao amor estavel, como infortunios do destino ou intrigas de terceiros.
Além da satisfagdo pela harmonia do casal, também esta presente em composi¢des
com esse teor o receio de que a felicidade termine um dia, com o rompimento da relacdo. A

solucdo, nesse caso, ¢ a mesma ja explicitada anteriormente: esquecer o passado e ir adiante.

Encenacao discursiva

Em Serei teu i0i0, o enunciador masculino fala por experiéncia propria de infortiinios
amorosos, tentando prevenir a parceira dos riscos a harmonia do amor conjugal.

Em Tenho um novo amor, é uma enunciadora que fala do amor. Ela ressalta a
felicidade do casal e revela receio de que o amor do parceiro acabe um dia.

Na primeira composi¢do, a receptora ¢ representada como menos experiente do que o
enunciador. Ela ndo conhece os dissabores amorosos e cabe ao enunciador precavé-la contra a
inveja e o azar.

Na segunda, o parceiro a principio ndo € o receptor (a enunciadora fala dele). Na
terceira parte, ele se torna receptor. E interessante notar que isso acontece um pouco depois
que a enunciadora deixa de falar da sua satisfacdo pelo novo amor e comega a relatar seu

receio de que um dia ele deixe de ama-la.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocdbulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— valores negativos (receio, inveja);
— valores positivos (gostar, feliz);
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— vida a dois (1010, iaid, meu bem).

3.1.1.3 - O amor conflituoso

Rompimento da relagao
Essas composi¢des costumam ter um tom emocional e falar das insatisfacdoes de um
dos envolvidos na conjungdo amorosa.

As vezes o tom ¢ mais cordato e caracteriza-se a separacdo amigavel.

Composicoes
a) de Cartola: Desta vez eu vou; Que sejas bem feliz;

b) de Ismael Silva: A razdo da-se a quem tem (c/ Noel Rosa e Francisco Alves); Com
a vida que pediste a Deus; Me faz carinhos (c¢/ Francisco Alves); Para me livrar do mal (c/

Noel Rosa); Para mim perdeste o valor; Sofrer € da vida (c¢/ Francisco Alves).

Valores

Entre as razdes para a separacao estdo o mau comportamento da mulher que ¢ infiel ou
ndo trabalha; a falta de sintonia entre o casal; o preconceito de cor, que causa o desinteresse
da mulher pelo parceiro. Na maioria das vezes, ¢ o enunciador quem toma a decisao do
rompimento.

Entre os casos em que ¢ a mulher que deixa o parceiro esta Que sejas bem feliz, a
decisdo ¢ informada sem explicagdo das causas — a composi¢do enfoca o momento da
despedida. Em A razdo da-se a quem tem, o enunciador reconhece que a parceira tem razao
em deixd-lo, mas ndo fica muito claro que razdo ¢ essa — as expressdes “sem vintém” e
“golpe de azar” sugerem falta de dinheiro.

Presente em uma série de outros casos, o machismo fica bem marcado em Desta vez
eu vou. Nessa composicdo, o enunciador, querendo desfazer a relagdo, diz que levard a
parceira de volta a casa dos seus pais. Essa ¢ uma expressdo do modelo patriarcal, segundo a
qual a mulher sai da casa do pai para ir morar com o marido. A passividade feminina estd em
outras letras em estudo. Além de se falar de passividade, também ¢ frequente a alusdo a uma
inclinacdo que a mulher teria a trai¢ao, o que chegaria a tornar o enunciador desiludido, a
fazé-lo preferir ficar so6 e feliz do que se envolver com mulheres.

Esporadicamente, encontram-se marcas de religiosidade cristd nas composicdes,
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notadamente nas de Cartola — veja-se a analise sobre enunciagdo discursiva a seguir.
Outro elemento encontradico nas argumentacdes de rompimento sdo provérbios e
maximas populares. O recurso a sabedoria popular ¢ uma forma de se justificar, avalizando as

proprias atitudes a partir do senso comum (vejam-se exemplos disso em Me faz carinhos).

Encenacao discursiva

Nas letras analisadas, o enunciador costuma ser um homem. Uma das atitudes mais
comuns ¢ queixar-se da mulher, acusando-a de falsidade, de um comportamento reprovavel
— infidelidade, vadiagem, falta de atenc¢ao etc.

O enunciador, nesse caso, assume a posi¢do de julgar, de apontar os erros da parceria
e, sentindo-se prejudicado, terminar a relagao.

No caso de Com a vida que pediste a Deus, o enunciador aponta as falhas da parceira,
mas deixa espaco para sua “regeneracao”, circunstancia na qual tornaria a aceita-la.

Outras vezes, ele apenas constata de forma mais ponderada que o casal ndo tem
sintonia e propde o rompimento, sem acusagdes — ¢ o que ocorre em Desta vez eu vou, ja
comentada anteriormente.

Conforme ja foi dito, a mulher, na maioria das letras que falam em rompimento, ¢
apenas a interlocutora, a destinataria da iniciativa de terminar o envolvimento entre os dois.
Uma das excegoes a isso € a composi¢ao Que sejas bem feliz. Nela, apesar de so se conhecer a
reacdo do enunciador, depreende-se que a parceira tomou a iniciativa do rompimento e ele
aceita a proposta serenamente, prometendo inclusive rezar por ela.

No caso de Se meu amor me deixar, ja mencionado antes, apresenta-se a possibilidade
de a parceira romper o relacionamento. Entretanto, em nenhum caso a parceira ¢ enunciadora.

Nao se fala, portanto, do rompimento amoroso da perspectiva feminina.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocabulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— rompimento e suas causas (partir, ir, largar [alguém] de mao, endireitar, falsidade,
tapear);
— sofrimento amoroso (aborrecido, contrariada, martirio, suportar).

Suspeitas de traicao ou de abandono
Nesse grupo o tema principal sdo as incertezas sobre a sinceridade do(a) parceiro(a),

ou sobre a sua real disposi¢do de levar adiante o envolvimento amoroso.
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O tom dessas composi¢des costuma ser de adverténcia, desassossego € acusacao ou

contemporizagao.

Composicoes

a) de Cartola: Alegria; Nao faz, amor; Qual foi o mal que eu te fiz?;

b) de Ismael Silva: Ando cismado (c/ Noel Rosa); N&o va atras de ninguém; Sonhei (c/
Nilton Bastos e Francisco Alves); Vocé gosta de mim (c¢/ Francisco Alves);

¢) de Paulo da Portela: “Eu que vivia satisfeito...”.

Valores

Novamente, uma das figuras predominantes nas letras em questdo ¢ a mulher traidora,
em cuja sinceridade ndo se pode ter confianca absoluta.

A atitude do homem diante da suspeita costuma ser a ameaga de rompimento. Em
Alegria, por exemplo, o enunciador chega a sugerir que reconquistou a alegria ao se desligar
emocionalmente de uma relagdo insincera; a partir desse desligamento, promete abandona-la
no futuro.

Quando as suspeitas recaem sobre o homem, vemos recriminagdes a pessoas
intrigueiras e tentativas de expor outra versao para a suposta trai¢ao.

Algumas vezes, ainda, manifesta-se o sobressalto do enunciador diante da suspeita.

Nesse caso, a atitude ndo costuma ser de acusagao, mas de receio pelo fim do amor.

Encenacao discursiva

O enunciador assume frequentemente a posicdo do acusador e generaliza o
comportamento feminino como tendente a traicao.

Em outros casos, ele se mostra preocupado com a possibilidade de perder a
companheira. No caso de N&o faz, amor, decide testa-la para confirmar ou ndo seus receios.

O enunciador também ¢ apresentado como quem sofre com a possibilidade do fim da
unido, mas se diz impotente para impedir que isso ocorra.

Ainda had o enunciador alegre por ndo estar mais apegado a uma relacdo falsa e,
portanto, disposto a termina-la.

Um recurso interessante para que se tome conhecimento da traicdo ¢ o do sonho.
Tanto em N&o faz, amor quanto em Sonhei ¢ dessa forma que, alegadamente, se soube de

abalos no relacionamento. Esse recurso contrasta com o aplicado quando o enunciador sofre a
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suspeita — nesse caso, as suspeitas sao resultantes de fofoca (ver em seguida).

Outra possibilidade com razoavel recorréncia ¢ a de o enunciador ser o alvo de
suspeita. Nesse caso, sua estratégia costuma ser reclamar de intrigas feitas por terceiros e
pedir que a parceria ndo dé atengdo a elas. Ele reafirma o seu amor e, como acontece em N&o
va atras de ninguém, por exemplo, oferece outra explicagdo para o evento que ocasionou as

intrigas.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocébulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— atributos negativos de um dos parceiros (ambi¢ao, vaidade);
— relagdo amorosa (amor, amar, amizade);

— abandono (abandonar, deixar);

— suspeita (cismado, enganar, mentira, descrer);

Discussoes

Nesse caso, a énfase principal € a insatisfacdo com algum aspecto da relacdo amorosa.
A possibilidade de rompimento as vezes ainda se faz presente, mas com menos forga do que
nos agrupamentos anteriores. O tom das letras costuma ser de insatisfagdo, ou por vezes, de

tentativa de conciliagdo. Em alguns casos também ¢ perceptivel a ironia.

Composicoes
a) de Ismael Silva: Alias; N&o faltard ocasido; Oleled (c/ Nilton Bastos ¢ Francisco
Alves);

b) de Paulo da Portela: O grande fingimento; E preciso saber.

Valores

As diferengas entre os parceiros sao as causas mais frequentemente apontadas para os
conflitos. Essa falta de sintonia ¢ tida como inviabilizadora do consércio amoroso. Os
desdobramentos para essa situacdo sdo principalmente um eventual rompimento ou a tentativa
de entendimento.

A falsidade da parceira volta a figurar como causa de insatisfagdes. Entretanto, como
acontece em O grande fingimento, por exemplo, ndo se chega a ameaga de rompimento — a

composicao se restringe a queixa pela maldade da mulher enganadora.
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Em Alias, a familia da parceira é tida como indicio de que pode vir a haver
desentendimentos entre os dois — esse grupo ¢ considerado indigno e a mulher seria a unica
que dele se salvaria. Isso entretanto ¢ motivo de desconfianga, pois, conforme o senso

comum, “quem sai aos seus nao degenera”.

Encenacao discursiva
O enunciador em muitos casos assume a posicdo de quem estd com a razdo, nio

transigindo na discussdo. Uma excecdo ¢ a seguinte letra sem titulo de Paulo da Portela:

E preciso saber / Qual de ns tem razdo / Desta maneira assim / N&o pode continuar / Tu te
queixas de mim / Eu me queixo de ti / Depois que sera de nés dois / Quando a justica chegar.

Em Oleled, usa-se a ironia para desqualificar as posturas destoantes da mulher. O
enunciador encaixa comentarios de estranhamento e reprovacao nas descri¢des das atitudes da
parceira. Chega a dirigir-se a assisténcia, com a exclamagdo “vejam vocés!”, para ressaltar o
pasmo diante do fato de ela ndo gostar de samba ou de carnaval.

O enunciador também pode se dizer prejudicado pela parceira, como acontece em O
grande fingimento, musica ja mencionada, na qual ele ressalta que a mulher o faz sofrer por
maldade, apesar de um juramento de amor eterno.

Em Alis, o enunciador vé a potencialidade de desentendimentos entre os dois, a julgar
pela familia da companheira. Assume a posicdo de adverti-la com relagdo a contrariedades
que ela possa lhe causar e chega a aconselha-la a omitir a sua origem, considerando que a
mesma depde até contra ele mesmo, como seu parceiro. Nesse caso, a parceira ¢ apresentada
em situacdo inferiorizada — ¢ alguém com quem o envolvimento amoroso representa uma

aposta de risco, pela potencial falta de sintonia.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocébulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— caracterizacao da mulher (risonha, riso, artista, chorar, fingimento);

— contrariedade (contrariar, prevencao, desilusdo, acostumar, convir, desigual);

— determinismo (conformar, sorte, ser de familia);

— discussao (tresilha, estar com a razdo, provar, razao, queixar-se, justica);

— relacionamento amoroso/rompimento (amor, viver [com alguém], deixar, ter amor
[por alguém], mulher, juramento);

— religiosidade (promessa, muamba, Deus, inferno, paraiso, santo);

— samba e musica em geral (samba, baile de carnaval, oleleo);

— valores negativos (prevencao, teimar, chorar, morte, essa gente, cismar, maldade).
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Abandono e arrependimento

A musica que se enquadra nesse grupo ¢ Aconteceu, de Cartola:

Aconteceu / Eu ndo esperava mais acontecer / Todo o bem que fiz se quiser esquecer /
Revelando a sua imprudéncia / Construi o lar, o lar que ela pedia / Exigiu-me coisas que ela
nao queria //
Aconteceu / Hoje ela chora tudo o que perdeu / E chorando veio me pedir perddo / Fica para
elaalicdo

Ressalta-se a volta da parceira, que havia rompido a relacdo e depois se arrependeu.

Hé um certo tom de satisfacao e desforra na composicao.

Valores
A imprudéncia da parceira ¢ destacada: sua vaidade e futilidade sdo desaprovadas. Ha

ainda a ideia de justica pelos esforgos sinceros empreendidos pelo enunciador.

Encenacao discursiva
O enunciador assume uma posi¢ao de superioridade diante dos desenganos da mulher.
Ela ¢ apresentada como a exclusiva responsavel pelos dissabores que ele teve enquanto

estavam juntos. Assim, justifica-se a sua satisfacdo com a licdo aprendida por ela.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocabulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— abandono e arrependimento (lar, perder, perdao, licao);
— sofrimento (chorar);

— valores negativos (imprudéncia, exigir);

— valores positivos (bem).

Reconciliacao

A musica que se enquadra nesse grupo ¢ Perddo, meu bem, de Cartola:

Perddo, meu bem perdao / atacou-me o coracao, / Falei demais / sou bom rapaz / no modo de
proceder / perddo, porque / se acabar nossa amizade / eu vou morrer / sinto dores, / sdo
saudades. //

Se vocé ndo reconhece / O meu arrependimento / Podes crer, meu amor / Que o que eu digo /
E sem fingimento //

As vezes, cheio de ddio, / fala-se 0 que ndo se deve / sdo palavras de amor ofendido / Que néo
se escrevem

Sobressai o pedido de perdao do enunciador, que reconhece a culpa por algo ofensivo

que disse. O tom ¢ de arrependimento ¢ minimizagao da ofensa.
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Valores
Alguns dos valores acionados nesse caso sdao a impulsividade em momentos de
discussdo e a insignificancia do que se diz entdo, pelo proprio fato de ser um ato impulsivo.
Também ¢ notoria a declarag@o hiperbolica, segundo a qual o rompimento acarretaria
a morte do enunciador. Essa afirmagdo apaixonada revelaria tanto a profundeza do

arrependimento quanto a do proprio amor.

Encenacao discursiva
O enunciador se apresenta inferiorizado, suplicante, diante da amada. Nao deixa,
entretanto, de ressaltar suas qualidades, afirmando também que as ofensas passadas ndo se

comparam aos seus sentimentos por ela.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocabulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— arrependimento (perdao);

—relagdo amorosa (meu bem, amizade);

— sofrimento (morrer, dor, saudade);

— valores negativos (falar demais, 6dio, ofendido);
— valores positivos (bom rapaz).

Influéncia de terceiros

A musica que se enquadra nesse grupo ¢ Preconceito, de Cartola:

Crime, é mais que um crime / E desumanidade, esta perseguicdo / E o cimulo da maldade /
Se todo mundo sabe que nds nos casaremos, / Quer queiram, quer nao //
Oh, maldito preconceito / Afasta-te no ajeito, aqui hada conseguiras / Porque recebemos dos
céus a béncao de Jesus, / Que é mensagem de paz //
Nosso amor ndo acaba mais / Viveremos sempre em paz
E marcante a indignagdo do enunciador com a situagao de preconceito sofrida por ele e
pela parceira. Neste caso, a relacdo entre os dois ¢ harmoniosa e eles precisam vencer

barreiras para viabilizé-la.

Valores

O preconceito em questdo impediria os dois de casarem-se. Assim, afirma-se a forga
do amor diante das convengdes sociais, tese do amor romantico.

Adicionalmente, a religiosidade cristd figura como outro valor em favor dos amantes,

trazendo-lhes protegao e paz.
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Encenacao discursiva
Neste caso, os amantes aparecem entrosados, comungando a mesma opinido diante do

preconceito. Esse posicionamento fica marcado pelo uso da primeira pessoa do plural.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocabulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— indignacao (maldito);

— relacionamento amoroso (amor);

— religiosidade (céus, béngdo, Jesus, mensagem);

— valores negativos (crime, desumanidade, preconceito);
— valores positivos (paz).

Violéncia conjugal

A musica que se enquadra nesse grupo ¢ Amor de malandro, de Ismael Silva:

Vem, vem / Que eu dou tudo a vocé / Menos vaidade / Tenho vontade / Mas é que ndo pode
ser //

Amor é o de malandro / Oh! Meu bem / Melhor do que ele ninguém / Se ele te bate é porque
gosta de ti / Pois bater em quem néo se gosta / Eu nunca vi.

O que se destaca neste caso ¢ a associagdo entre amor ¢ violéncia, numa estranha

relagdo de causalidade. O tom do texto € terno e de justificagao.

Valores

Recuperando-se a expressao “amor de malandro”, presente no titulo, percebe-se que o
sistema de valores acionado ¢ o da malandragem, identidade especialmente forte na fase
inicial do samba urbano carioca, no inicio da década de XX (ver informacdes da primeira
parte deste estudo).

A conjuncdo do malandro com a mulher, além do machismo, inclui a relagdo entre
amar e bater, que justifica a conhecida maxima segundo a qual “mulher de malandro gosta de
apanhar”.

Ainda se depreende da composi¢do a constru¢do de uma imagem de pobreza que se

opode a vaidade e se associa a valores imateriais, além do amor violento de que fala a letra.

Encenacao discursiva
O enunciador, afetuoso, acolhe a amada, prometendo-lhe felicidade. Na sua
perspectiva, ndo héd incompatibilidades entre gostar e bater, atos encarados com naturalidade

por ele.
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Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocébulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— malandragem (malandro, amor de malandro);
— relagdo amorosa (amor, gostar);
— violéncia (bater).

3.1.1.4 - O amor desfeito

Nesse agrupamento encontram-se diferentes representagdes de unides amorosas ja

terminadas, com as reagdes dos ex-companheiros a isso. Os tipos depreendidos foram oito:

Desgosto
O contetido mais representativo encontrado nas letras que falam do amor desfeito ¢ o

desgosto pelo insucesso da unido. O tom dessas composi¢des costuma ser amargurado,

desiludido.

Composicoes

a) de Cartola: Autonomia; Injaria (c¢/ Elton Medeiros); Minha; Peito vazio (c¢/ Elton
Medeiros); Sei chorar;

b) de Ismael Silva: Assim sim (c¢/ Noel Rosa e Francisco Alves); Uma jura que fiz (c/
Noel Rosa ¢ Francisco Alves);

¢) de Paulo da Portela: Cantar para ndo chorar (c¢/ Heitor dos Prazeres).

Valores

Alguns elementos ja presentes em outros agrupamentos que ddo conta de desventuras
amorosas estdo novamente presentes aqui: a responsabilizacdo de terceiros por intrigas que
minaram o amor; a afirmag¢do de que depois da desventura a solugdo ¢ esquecer o que se
passou, ou mesmo desistir de amar; a magoa pelo amor sincero retribuido com ingratidao etc.

Em certas composi¢des aparece a bebida como refugio para “afogar as magoas”. Em
Peito vazio, por exemplo, fala-se disso, concluindo-se depois que ndo é a solugdo para o
sofrimento, cuja unica forma de abrandamento ¢ a passagem do tempo.

A descrenca na ideia de destino determinando a sorte dos amantes ¢ marcante em
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Minha, composi¢do na qual esses fatores sdo simbolizados por cartomantes, bolas de cristal
etc.

Ja em Autonomia, surge a representacdo do amante que se v€ forgado partir, a
abandonar o amor por fatores alheios a sua vontade, que ndo ficam bem esclarecidos.

Enfim, também permanece em alguns casos a esperanca da reconciliagdo, geralmente

configurada como apelo a amada, ou como expressao subjetiva de um desejo.

Encenacao discursiva

Também semelhantemente ao que acontece em outros agrupamentos, o enunciador
costuma se apresentar como quem sofre por ter investido no amor, sendo pago com desilusao.

A parceira nem sempre ¢ a destinataria do ato discursivo. Por vezes, em composi¢des
marcadas pelo lirismo, o enunciador fala do seu proprio sofrimento, apenas dando vazao ao
sentimento.

Quando ¢ a interlocutora, a ex-companheira pode ser acusada de ingratidao e traicao,
ou ter a si enderecada a esperanca de reatamento amoroso.

Situagdo algo diferente ¢ a apresentada em Minha. Nesse samba, o enunciador canta a
sua descrenga em uma reconciliagdo, que € predita por uma cigana. Insiste enfaticamente no
desengano que teve e na falsidade do destino que lhe ¢ enunciado.

Ja em Autonomia, a postura do enunciador, contrariado com as circunstancias que o
obrigam a se separar da companheira, ndo envolve acusagdes a ela. Ele jura a sinceridade do

seu amor, mas afirma nao ter autonomia para decidir ficar com ela.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocdbulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— amor (amar, adoro, amizade);
— sofrimento amoroso (chorar, decepgao, ilusdo, dor);
— valores negativos (mentira, vulgar, escravizar).

Desejo de reconciliacao
Neste caso, o conteido mais marcante das cangdes ¢ o desejo de reatar o amor. As
composigdes costumam ser apelativas, as vezes melancoélicas, marcadas pela desilusdao ou

pelo arrependimento por uma falta, as vezes esperancosas no sucesso da tentativa.

Sem teu carinho como é que vou ficar / Era pouquinho, mas me fez acostumar / Se desta vez
nao te botaram na muamba, / Macaco me lamba (oba), macaco me lamba //

Andas fugindo de mim / Como o diabo da cruz / Ndo queres mais nem me dar atencéo /
Teimei, gastei meu latim, / Da discusséo nasce a luz, / Mas nem assim tu me deste razéo.
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E interessante notar que esta ¢ uma marcha carnavalesca. Nas composi¢des deste
género musical prepondera um tom jocoso, debochado, tipico da ambiéncia de carnaval.
Assim, a configuragao discursiva de Macaco me lamba destoa das demais composi¢des com o
mesmo teor recolhidas nesta amostra do corpus.

Também ¢ marcante que essa composicdo seja uma das poucas em que se fala de
elementos de religiosidade afro-brasileira (botar alguém na muamba). Geralmente ¢ mais
marcante a religiosidade cristd, que tem mais aceitagdo social. Eis ai um indicio de que a
circulagdo das composi¢des de sambistas por grupos sociais mais amplos determinou uma
adequagdo tematica e vocabular, para que pudessem ser consumidas pelo “povo civilizado”,
nas palavras de Noel Rosa. Compositores de geragdes anteriores, como Jodo da Baiana e
Pixinguinha, falavam na religiosidade afro-brasileira e chegavam a compor macumbas. Essas
referéncias sdo muito raras nas obras dos compositores em estudo — na verdade, sdo mais
numerosas nas obras de Ismael Silva, mas em situagdes enunciativas marcadas pela
jocosidade.

Um outro elemento digno de nota ¢ o instrumento musical como refigio para a
saudade. Em Festa da vinda, o violdo ¢ apresentado ndo s6 como companheiro nessas horas
dificeis, mas também como aliado que ajuda o enunciador a cantar seus rogos pelo regresso

da mulher.

Encenacao discursiva

Nessas composi¢des, o enunciador tenta frequentemente mostrar-se paciente, amante e
esperancoso, mesmo sofrendo com desilusdao ou ingratiddo. Em certos casos, ele também
busca valorizar seus esforcos passados para fazer a relacio dar certo, no que ndo obteve éxito.

A receptora pode ser apresentada como cruel ou ingrata por té-lo abandonado, mas ¢
perdoada e recebe promessas de acolhimento se decidir voltar.

As vezes, ¢ construida uma imagem idealizada e distante da ex-companheira,

inacessivel devido ao rompimento.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocébulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— amor (benzinho, carinho, beijo);

— caracterizacdo da mulher (desprezar, abandonar, fingida, malvada, trair);
—reconcilia¢do (perdoar, voltar, regresso);

— rompimento (fugir, abandonar);

— sofrimento (dor, cruciar, saudade).
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Acusacoes
Nesse agrupamento de composi¢des, prevalece o sentimento de revolta com a ex-

parceira. O tom ¢ predominantemente censurador e depreciativo.

Composicoes
a) de Cartola: Na floresta (c¢/ Silvio Caldas);
b) de Ismael Silva: Agradegas a mim; Boa viagem (c/ Noel Rosa); Ironia (c¢/ Nilton

Bastos e Francisco Alves); N&o ha (c¢/ Nilton Bastos ¢ Francisco Alves).

Valores

Algumas crencas ja detectadas anteriormente voltam a se aplicar nestas letras. Um
exemplo: a tendéncia da mulher a traigao.

Além disso, encontra-se o desejo de vinganca pelo mal cometido. Também surge
novamente o machismo, na figura do homem provedor, que d4 tudo a mulher para depois ser
pago com ingratiddao. Em Agradecas a mim, por exemplo, o grande beneficio que ela recebe
do enunciador ¢ sair do morro e estar na cidade. O desejo de uma condigdo menos pobre ¢
proporcionada pela conjuncdo amorosa. Elementos semelhantes sdo encontrados em Na
floresta.

Mesmo quando a inflexdo ndo ¢ de cobranga pelo que a mulher recebeu, também
ocorre a avaliacdo de que o amor ndo compensou. Prevalece, portanto, uma percep¢ao

negativa da experiéncia amorosa.

Encenacao discursiva

E comum que o enunciador assuma a posi¢do do grande prejudicado na relagdo, que
investiu tudo para fazer a parceira feliz, mas sofreu uma grande ingratidao. Por isso, ele
alimenta profundo ressentimento pela ex-amada, que pode ser generalizado a todas as
mulheres. Também pode prometer vinganga, ou desprezo quando ela decidir voltar.

Diante do abandono, ele pode se dizer precavido contra amores falsos, mostrando-se
auto-suficiente e imune a futuras desilusoes. Nesse caso, diz-se feliz vivendo sozinho, livre de
falsidade.

No caso de Boa viagem, o enunciador tenta “ficar por cima” depois do rompimento,
dizendo que s6 ndo terminou antes da interlocutora porque nio teve coragem. Faz questdo,

ainda, de demonstrar indiferenca pelo rompimento, marcada, por exemplo, pela expressao “va
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pela sombra™:

Se ndo mandei vocé embora, / Enfim, foi porque / Me faltou a coragem... / Mas, se vocé vai
dar o fora, / Entdo passe bem: / Boa viagem! //

O amor ¢é como a chama; / Tem principio, meio e fim; / Se vocé j4 ndo me ama, / Para que
fingir assim... / Nao mandei vocé embora / Porque sou benevolente / Para que vocé agora /
Quer sair ocultamente? //

Seu desejo ndo me assombra, / Ofere¢o meu auxilio... / Passe bem, va pela sombra, / Acabou-
se 0 nosso idilio... / Seu amor e o seu nome, / Eu também vou esquecer: / Desta vez, juntou-se
a fome / Com a vontade de comer!

A receptora ¢ geralmente representada de modo muito negativo, como perigosa €

traidora, merecedora de retribui¢do pelo mal que causou.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocabulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— caracterizacao da mulher (traidora, ma intencao, brio, fingir);

— caracterizacdo do homem (ninho, conselho, opinido, benevolente);
— desforra (vinganca, pecado);

— ilusdo/desilusdo (iludir, prestar atengdo, confiar, enganar);

— seducao (sorriso, carinho, conversa).

Arrependimento
O mais marcante nessas composi¢des ¢ o pesar por uma decisdo de rompimento na

qual se voltou atras. O tom dos textos costuma ser de sofrimento e reconhecimento de erros.

Composicoes
a) de Cartola: Sofreguidao (c/ Elton Medeiros); Vai, amigo;

b) de Ismael Silva: Arrependido (c¢/ Nilton Bastos e Francisco Alves).

Valores

A lamentacdo pelo engano e a tentativa de reconciliagdo sdo as duas motivagdes
principais das composi¢des em questdo. Ainda héd a constatacdo de que o amor resulta quase
inevitavelmente em sofrimento.

Diferentemente de outros agrupamentos tematicos ja analisados, aqui ¢ comum o
enunciador reconhecer suas faltas e sua responsabilidade no insucesso do amor. Em
Sofreguid@o, essa mea culpa ¢ acompanhada do relato de que o amadurecimento determinado
por outras experiéncias negativas fez com que se avaliasse a unido anterior com mais clareza.

Em Arrependido, encontra-se a refutagdo de um principio existente em varias outras

composigdes: o de que € melhor ficar s6 do que amar: “Quem diz fazer o que quer / Eu digo
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nao ser verdade / Enquanto existir mulher / Ha de existir saudade”. Essa refutagdo, entretanto,

continua imputando as mulheres uma atuacao indesejavel, desestabilizadora, nos homens.

Enunciagéo discursiva

O enunciador geralmente reconhece suas falhas e busca o perdao da receptora.
Assume, portanto, a posi¢ao de quem depende de um juizo favoravel dela para voltar a ser
feliz.

O enunciador também valoriza o seu sofrimento, dizendo-se atordoado, arrependido,
desejoso de emendar-se ¢ de dedicar-se ao amor. Em Vai, amigo, pede ajuda a um
intermediario para convencé-la a aceita-lo de volta. O intermediario ¢ um amigo a quem ele
confia a sua absolvi¢ao.

Outra estratégia usada ¢ dizer-se amadurecido, mais centrado devido a sofrimentos que
o levaram a perceber que era feliz com a ex-consorte.

Reconhece-se que a receptora, nesses casos, esta na posi¢ao de prejudicada, de credora
dos maus atos do enunciador. Ela fica, assim, em condi¢do superior, de viabilizar ou ndo a
relagdo desejada — ¢ uma posicdo semelhante, apesar de mais exacerbada, aquela atribuida a

mulher no cortejo amoroso.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocabulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— amor (amar, fervor);

— arrependimento (arrependido, chorei, perddo, castigar, saudade);
— rompimento (esquecer, ingratidao, deixar);

— sofrimento (chorar, magoar).

Tripudiagdo
A intencdo nesses casos ¢ desmerecer a0 maximo a ex-companheira, ressaltando seus
vicios e faltas. O tom ¢ de indiferenca ou de desprezo. Nao se abre qualquer possibilidade

para reconciliagdes.

Composicoes

a) de Ismael Silva: Liberdade (c/ Francisco Alves); Novo amor.

Valores
Em Liberdade, a mulher é representada como um fardo, uma companhia muito

indesejavel, cujo afastamento ¢ razdo para alegria. Também ¢ interessante notar que nao se
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reconhece que a relacdo foi significativa o bastante para trazer desilusdo — o sentimento
dominante € o alivio.

Em Novo amor, h4 algum reconhecimento de sofrimento com o fim da relagdo, mas o
mais relevante ¢ que, depois daquela desilusdo, o enunciador encontrou um amor verdadeiro

que ¢ muito mais forte e, portanto, traz a felicidade ndo encontrada com a relagdo passada.

Enunciagéo discursiva

O enunciador busca ressaltar o seu desligamento afetivo em relagdo ao passado. Diz-se
feliz na sua condicao presente e, se ha algum desejo de dissabores para a ex-amada, o mais
forte ¢ o sentimento de satisfagdo com o fim da unido, ou com uma nova unido, mais
satisfatoria.

A ex-parceira ainda ¢ acusada de falhas e seus defeitos sdo declarados. Entretanto, o

mais importante ¢ mostrar-lhe que se deu a volta por cima.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocabulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— felicidade (liberdade, feliz, favor, gozar, independéncia);

— mulher, na condi¢do de ex-amada (amor, meu bem);

— rompimento (saudade, novo amor, ha males que vém pra bem);
— sofrimento (infeliz, chorar).

Outras caracteristicas linguistico-discursivas

A composicdo Liberdade merece alguns comentarios adicionais:

Liberdade, liberdade / O meu amor foi-se embora / Pensando deixar saudades / Eu nunca fui
tao feliz / Agora sou eu quem diz... / Foi uma felicidade (Eu vou gritar...) //

Meu bem querer / Nao mais me quis / Foi um favor que me fez / Posso dizer que sou feliz / E
que chegou a minha vez (Eu vou gritar...) /

Se eu ja gozei / Mais vou gozar / Com essa separacdo / Nunca pensei sem esperar / Ter tanta
satisfacdo / (Independéncia ou morte!).

O texto ¢ cheio de ironia. Nele, misturam-se referéncias afetivas — “meu amor”, “meu
bem querer” — com a alegagdo de que ela ndo deixa saudades, faz um favor ao enunciador o
abandonando.

Também ¢ significativa a intertextualidade com o Hino da Proclamacéo da Republica
(“Liberdade, liberdade”) e com o grito do Ipiranga (“Independéncia ou morte”). Essas
referéncias trazem uma grandiloquéncia ao texto que reforcam o entusiasmo do enunciador e

contrastam com o tema amoroso, particular e subjetivo, destoante do significado civico,

coletivo, dos hinos e simbolos patrios — isso ressalta o efeito de ironia.
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Fim do sentimento de amor
O principal aqui € a constatacdo de que a relagdo se tornou inviavel, porque um dos
amantes deixou de ter amor pelo outro, ou isso ocorreu com ambos. O tom ¢ de despedida,

mas sem magoas, ou de justificativa pela decisdo, também sem sobressaltos.

Composicoes

a) de Cartola: Acontece; Fim de estrada.

Valores

No caso de Acontece, um dos parceiros assume a iniciativa de terminar — para ele, o
sentimento ¢ mais forte do que as conveniéncias. Mesmo querendo continuar a relagao, a falta
de amor impede que isso acontega. Ja em Fim de estrada, a separag@o ocorreria por consenso.
Nao restam ressentimentos € o enunciador deseja felicidade a mulher. A maior preocupacao
expressa ¢ com a memoria do amor que existiu — ela deve ser respeitada e ndo negada.

Geralmente prevalece a racionalizagdo, a avaliagdo de que, considerado com
sinceridade, o consorcio amoroso nao tem futuro. Tanta racionalidade seria outra indicacao de

que nao hé paixdo a influenciar o julgamento.

Encenacao discursiva

A perspectiva a qual temos acesso, mais uma vez, ¢ a do enunciador. Ele se dirige
respeitosa e afetuosamente a companheira para justificar o fim da unido. Em Fim de estrada,
deixa expresso que a decisdo ¢ consensual, apesar de ela ndo ter voz para confirmar o que €
dito.

Em Acontece, o enunciador se mostra contrariado com a iniciativa, mas deixa claro
que ¢ o que a sinceridade o leva a fazer. Nao acha que a parceira merega o rompimento e se

diz pesaroso pelo seu ato, mas entende que causard mais sofrimento se fingir amor a ela.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocabulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— contrariedade (infelizmente);

— envolvimento amoroso/rompimento (amar, coracdo, frio, vazio, perdido, ninho de
amor, nome, esquecer, estrada, cansar);

— sinceridade/falsidade (fingir, negar, respeitar);

— sofrimento (sofrer, chorar).
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Consolagao
A musica que se enquadra aqui ¢ Conselho, de Paulo da Portela ¢ Lincoln Washington

de Almeida:

Aceite um conselho de amigo / Nao queiras ter tao triste fim / Eu sei que a vida de quem ama
é assim / Manda embora essa tristeza / Esqueca alguém que nao te quis / Canta e seras feliz /
Cantando muito facilmente irds esquecer / Aquela que sé por maldade te fez padecer /
Compare essa falsa amizade / Com a tempestade, ndo perca a esperanga / Que um dia com
muita alegria teras a bonanca.
O marcante neste caso ¢ que, na situacdo retratada, temos um amigo consolando o
amante desenganado e tentando transmitir-lhe uma perspectiva otimista da vida. O tom ¢ de

aconselhamento e esperanca.

Valores

Entende-se que ¢ normal sofrer por amor — essa experiéncia ¢ comum aqueles que
amam. A solu¢do do suicidio para o sofrimento também ¢ insinuada e rechagada pelo
conselheiro.

O canto ¢ exposto como a solucdo para os dissabores, pois proporciona o
esquecimento das magoas. H4, no final da cancdo, um recurso a interdiscursividade com a
sabedoria popular — a mengdo estilizada a maxima segundo a qual apos a tempestade vem
sempre a bonanga; com isso, busca-se avalizar a asser¢do de que as dificuldades amenizam-se

com o tempo.

Encenacao discursiva
O enunciador ¢ um amigo que tenta consolar o amante em sofrimento. Ele se
posiciona como alguém bem préximo do receptor, que também tem vivéncias amorosas € se
solidariza com ele em sua dor. Toma partido do interlocutor e acusa a ex-parceira de maldade.
A partir da fala do conselheiro, infere-se que o sofrimento do abandonado ¢ intenso e
que ele cogitaria no suicidio como solu¢do (“ndo queiras ter tao triste fim”). De resto, ndo se
dispde de muitas outras marcas das suas disposi¢des — € o esfor¢o de consolacdo do

enunciador, eivado de imperativos, que mais aparece na letra.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocébulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— aconselhamento (conselho de amigo, esquecer);
— canto (cantar);

— consolacdo e felicidade futura (feliz, bonanga);
— sofrimento (tristeza, tempestade).
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Recordacgoes

Encontra-se nesse grupo o samba Tive sim, de Cartola:

Tive sim / Outro grande amor antes do teu / Tive sim / O que ela sonhava eram 0s meus
sonhos / E assim famos vivendo em paz / Nosso lar, em nosso lar sempre houve alegria / Eu
vivia tdo contente / Como contente ao teu lado estou / Tive sim / Mas comparar com teu amor
seria o fim / E vou calar pois ndo pretendo amor te magoar.
A composicdo ¢ retrospectiva; fala de um amor antigo. Nela sobressai uma certa
nostalgia, assim como afei¢ao a interlocutora — o amor presente. Também hd um cuidado

para nao melindrar a companheira.

Valores

A importancia da harmonia amorosa e do ambiente familiar sdo os dois valores
principais a ser destacados. A sintonia do casal ¢ um elemento importante, garantia de vida
em paz.

A inadequacdo de falar em nostalgia de amores passados com a companheira atual
também acaba ocorrendo ao enunciador. E mesmo de se esperar que esse tipo de
comportamento cause ciumes, principalmente no modelo de amor romantico, que pressupoe

fidelidade e paixdo entre os parceiros.

Encenacao discursiva

O enunciador relembra unides anteriores, com o cuidado de ndo ferir os melindres da
companheira. Faz questdo de esclarecer que o amor anterior ndo supera o atual (apesar de
também ndo dizer que era menos importante) e acaba desistindo de fazer comparagdes, para
enfim decidir calar, percebendo o risco de causar um desgosto.

A destinataria ¢ apenas ouvinte das recorda¢des do enunciador. E possivel atribuir a
mudanca de atitude do enunciador no final da can¢do a uma manifestacdo de contrariedade

dela, mas isso ndo estd completamente claro.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocébulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— amor (amor);

— valores positivos (sonhar, sonho, paz, contente);
— vida a dois (lar);

— magoa (magoar).
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3.1.1.5 - Amor frustrado

Esse grupo de composicdes caracteriza-se pela abordagem de paixdes mal-sucedidas,
amores impossiveis ou frustrados antes de chegarem a se concretizar. Também se fala na

incapacidade de encontrar um amor verdadeiro. O tom das letras ¢ melancélico e amargurado.

Composicoes
a) de Cartola: Amor proibido; Desfigurado; Disfarga e chora (¢/ Dalmo Castello);

Divina dama.

Valores

O desengano do amor ainda nascente ¢ uma das referéncias principais das letras em
estudo. Ele pode ser devido a ilusdes alimentadas pelo apaixonado que criou expectativas
falsas relativamente a reciprocidade do seu sentimento, ou ao excesso de timidez de quem nao
conseguiu demonstrar seu interesse por alguém.

Também estd presente a ansia pelo amor verdadeiro, o amor que traz a felicidade e
cura as magoas do passado. Ainda ha o sentimento de remorso pelo envolvimento amoroso
com a mulher de um amigo. Nesse caso, o enunciador se encontra no outro polo da recantada
traicdo amorosa e ha o cuidado de explicitar devidamente o seu arrependimento pelo ato.

Em Desfigurado, também ha manifesta¢des de religiosidade cristd — pode-se aos céus

um amor verdadeiro.

Encenacao discursiva

No caso de Desfigurado, o enunciador fala de suas proprias desventuras, sem
destinatario especifico. Em certo ponto, dirige-se apelativamente a Deus pedindo intercessao
para alcangar o seu desejo. Caracteriza-se como alguém farto de sofrer e ansioso pelo amor.
Também ha referéncias a percep¢do de terceiros, que confirmariam o abatimento do
enunciador diante desse sofrimento.

Em Divina dama, o enunciador manifesta o seu embevecimento diante de uma mulher
que conhece em um baile. A caracterizagcdo dedicada a ela destaca a intensidade da paixdo e
da comocdo do amante. Em seguida, ele se mostra desiludido pelo fato de o amor ndo ter sido
correspondido e sublima a magoa por meio da musica. O enunciador relata esses extremos

emocionais sem estender-se em acusagoes a destinatdria — predominam as fortes impressoes
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despertadas nele pela mulher idealizada.

Em Amor proibido, a destinataria é acusada, mais do que de falsidade, de ludibriar o
enunciador, fazendo-o trair um amigo. Ele se caracteriza como quem cometeu a trai¢ao
involuntariamente, insistindo na sua inocéncia e na indignidade da interlocutora. Chega a se
dizer malfadado, tentando marcar a extensao do seu arrependimento.

Ja em Disfarca e chora, o enunciador é alguém que aconselha uma mulher que viu
suas expectativas frustradas. Ele se conddi com o seu sofrimento, mas ndo deixa de adverti-la
de que precisa demonstrar mais claramente seu amor. O objeto do amor da destinataria ¢

aludido genericamente; o foco principal ¢ a desilusdo da “triste senhora”.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocdbulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— amor (amor, gostar, atordoado, pasmado, amizade, emoc¢ao);

— desilusdo (olhos rasos d'agua, coragdo partido, amor proibido, presa, deserto);
— religiosidade (Deus, céus, Senhor);

— sofrimento (chorar, desfigurado, nostalgia, lamento, triste, pranto).

3.1.1.6 - Amor harmonioso

O denominador comum aqui ¢ a felicidade amorosa. Ostenta-se a satisfacdo e
imortalizam-se momentos emblematicos como o do casamento. O tom é de contentamento e

entrosamento entre o casal.

Composigoes
a) de Cartola: NOs dois;
b) de Ismael Silva: Alegria.

Valores

Em Alegria, fala-se no encontro do amor apds longa procura. O fato de encontrar o
amor, entretanto, é considerado sem muita idealizagdo, pois € preciso insisténcia para alcangar
esse sucesso — o amor nao ¢ entendido como encontro de almas gémeas, fadadas uma a
outra.

Em Nos dois, a iminéncia do casamento ¢ marcada por momentos de reflexdo a dois
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(embora a voz seja do enunciador e as reagdes da consorte nao sejam descritas). Pretende-se
que o casamento marque o fim definitivo das incertezas amorosas, o assentamento do casal
em uma vida conjugal duradoura.

Também ¢ relevante a preocupacdo com o entrosamento dos companheiros, que

devem chegar ao maior entendimento possivel, para viver harmoniosamente.

Encenacao discursiva

No primeiro caso comentado anteriormente, o enunciador exulta com o amor bem-
sucedido. Ele se mostra como o conquistador que conseguiu contornar o comportamento
reticente da amada para viabilizar a unido. Ela seria a mulher cortejada que ndo correspondia
as investidas, mas também ndo as rechagava com convicgdo. Ainda ha referéncia as reagdes
de admiracdo de terceiros diante dessa relagdo — isso pode inclusive ser uma alusdo a tantas

outras representagoes lirico-musicais de amores desfeitos, desenganos e traigoes.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocabulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— felicidade (alegria, feliz);
— amor (unido, eternamente).

3.1.1.7 - Amor reticente

Aqui o que chama atencdo ¢ o receio em se entregar a uma relagdo amorosa. O tom ¢

reticente, cauteloso.

Composigdes

a) de Ismael Silva: Receio; Se vocé jurar.

Valores

Nao ¢ incomum que sejam propostos testes para confirmar que o projeto de unido dara
certo. Voltam a se manifestar a desconfianga na sinceridade da parceira e o receio de intrigas
de terceiros.

Em Se vocé jurar, ha ainda a questao da possibilidade de o enunciador “se regenerar”

a partir do compromisso com a parceira, deixando a vida de malandro (orgia). A vida de
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malandro ¢ tida como incompativel com compromissos amorosos estaveis. A possibilidade de
mudanga de vida ¢ pesada com atencdo, por causa de desilusdes anteriores: retomam-se,
entdo, as reflexdes recorrentes a respeito de uma suposta natureza inconstante das mulheres,
que sdo comparadas a um jogo de azar.

Receio toca em um assunto delicado: a insinua¢do de uma relagdo sexual antes da
estabilizacao da relagdo. A natureza do tema faz com que se recorra a imagem do espetaculo

teatral para dar outra roupagem a sugestao.

Encenacao discursiva

O enunciador mostra-se cuidadoso, arredio. Quer garantias de que nao sofrerd uma
desilusdo ao entregar-se amorosamente. Entretanto, em ultima andlise, ele se mostra disposto
a arriscar mais uma vez, para tentar ser feliz no amor.

Em Se vocé jurar, o enunciador se diz tranquilo, satisfeito com a vida que leva. Esse é
mais um motivo para que pondere bem as vantagens em fazer o movimento de assumir um
amor sério.

A destinataria ¢ alvo das desconfiangas do enunciador, que lhe pede um compromisso

ou mostras de sinceridade do seu envolvimento.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocabulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— sinceridade/falsidade (mudar de ideia, jurar, fingir);
— amor (amor, amante, amizade);
— incerteza (arriscar, receio).

3.1.1.8 - Resisténcia ao amor

Nesse caso, um dos dois (geralmente o enunciador masculino) ndo quer se envolver
amorosamente e declara isso mais ou menos enfaticamente. O tom pode ser desdenhoso ou

apelativo, dependendo da posi¢do discursiva em pauta.

Composicoes
a) de Ismael Silva: Gosto, mas ndo é muito (¢/ Noel Rosa e Francisco Alves); Nao é

iSS0 que eu procuro (c¢/ Francisco Alves); Quem nédo quer sou eu (Noel Rosa);
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b) de Paulo da Portela: Olhar assim.

Valores

O desinteresse pela relacdo pode ser justificado pelo fato de o enunciador ndo
compartilhar do sentimento da destinataria (pelo menos ndo na mesma intensidade). Ela
também pode ser desqualificada por ser mulher da orgia, indigna de uma relagdo estavel. A
recusa pode ser ainda justificada como uma desforra devido ao desinteresse diante de uma
investida do enunciador, manifestado anteriormente pela mesma mulher que busca o
envolvimento.

No caso de N&o é isso que eu procuro, ha marcas claras da cangdo composta para
intérpretes da industria fonografica: Francisco Alves e Mario Reis cantam a can¢do, mas, ao
dizer que ndo se pode ter certeza de que a mulher da orgia ¢ fiel, precisam atribuir a
declaragdo a Ismael Silva, enunciador mais autorizado para esse tipo de juizo. Os dois
intérpretes, ndo pertencendo ao meio da roda de samba, ndo sendo sambistas, no conceito
preconizado por Roberto M. Moura, ndo teriam conhecimento de causa para tirar tais
conclusdes.

Em Olhar assim, a indiferenga ao amor ¢ da destinataria. O “instinto de mulher”, que a
levaria a magoa-lo, ¢ evocado, assim como o poder dos versos, de conquista-la, ou ao menos

de torna-la mais acessivel.

Encenacao discursiva

O enunciador geralmente se posiciona superiormente, como aquele que, experiente,
aprendeu a ndo confiar nas mulheres, ou em certos tipos de mulheres. Também pode se dizer
magoado por desilusdo anterior, que o levaria a ndo querer se envolver com a destinataria.

Em Gosto, mas ndo é muito, a indiferenca do enunciador vem revestida de ironia. A
propria forma de tratar a mulher apresenta um falso tom de afetividade: “neném”, “meu bem”.
Hé ainda sarcasmo no modo de rejeitd-la — “eu vou ver o que posso fazer por vocé”.

No caso de Olhar assim, inversamente, ¢ o enunciador que se mostra desprezado e
suplicante, em posi¢do tdo fragilizada que o olhar da amada pode feri-lo. Usa a for¢a dos
versos para tentar reverter a situagdo em seu favor.

A mulher, portanto, ou ¢ indigna e inferiorizada, ou ¢ cruel e poderosa aos olhos do

enunciador.
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Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocébulos ligados aos seguintes campos

semanticos:

— amor (amor, gostar);

— mulher (meu bem, neném, mulher);

—rejei¢do (amofinar, ndo dar futuro, deixar em paz, valor);

— sinceridade/falsidade (insensato, fiel, jura, desiludido, hipocrisia).

3.1.2 - Metalinguagem

Roberto M. Moura (2004, p. 253) oferece-nos uma apreciagdo importantissima sobre os

sambas que falam de samba, caracteristicos desta area tematica:

Os géneros musicais, de modo geral, apresentam uma parcela de produgdo autorreferente.
Fados que falam de fados, criagdes da bossa-nova que giram em volta do proprio umbigo
(Desafinado, Samba de uma nota so etc.). S6 que o volume com que esse tipo de produgéo
aparece no samba imp&e uma citagédo especial.

A principio, essa producdo poderia ter ficado restrita as geragGes pioneiras, para as quais o
samba era uma experiéncia visceral, mais que musical. N&o foi o que ocorreu, ja que nao s
aquele samba ““negro”, de raiz, se apresenta assim. Na obra de Noel Rosa, h& dezenas de
titulos cujos versos tratam de samba ou sdo em homenagem a ele. E Noel (1910-1937) era um
estudante de medicina, branco, filho de classe média de Vila Isabel. Mais recentemente, Tom
Jobim e Chico Buarque trilharam o mesmo caminho em Piano na Mangueira [...]

O fato é que os compositores brasileiros jamais deixaram de relacionar a palavra “samba”
tanto ao género como a festa. [...]

Além de falar de si, [0 samba] fala muito também do evento que lIhe deu origem e da
instituicao que o projetou.

O autor indica nessa passagem uma peculiaridade dos sambas que falam de samba:

além de apresentarem caracteristicas metalinguisticas, usando os recursos litero-musicais do

género para abordar as caracteristicas do proprio género, também desenvolvem o

metadiscurso, usando a enunciacdo para comentar as condi¢des de producdo da letra de

samba, ou as intengdes do compositor ao fazer o samba. Conforte (2007, p. 38) sistematiza

essa diversidade de possibilidades nas seguintes categorias:

1) Os chamados metassambas narram a histéria do samba e descrevem a vivéncia dos
sambistas e 0 universo que os rodeia;

2) os sambas metapoéticos, por seu turno, descrevem o fazer poético que se considera ser a
feitura de uma letra de samba;

3) ja os sambas metalinguisticos propriamente ditos constituem um comentario sobre a
lingua em que foram compostos, no caso, o portugués.

Para dar conta de toda a complexidade desse quadro, decidi incorporar a area tematica

metalinguagem também os casos de metadiscurso. A analise das letras resultou na delimitagao

dos oito seguintes sugbrupos.
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3.1.2.1 - Homenagem

O proposito principal destas composigdes ¢ homenagear pessoas e instituicdes dignas
disso no meio do samba. A maioria das composi¢des € em louvor ao proprio samba e os

textos costumam ser elogiosos, idealizadores.

Composicoes
a) de Cartola: Fiz por vocé o que pude; Pudesse meu ideal (c/ Carlos Cachaga); Sala
de recepcao; Tempos idos (c¢/ Carlos Cachaga); Verde que te quero rosa (c¢/ Dalmo Castello);
b) de Paulo da Portela: Cantar de um rouxinol; Colegdo de passarinhos; “Mangueira,

velha escola...”; “Sambar / Salve a folia...”; Teste ao samba.

Valores

Sambistas sdo frequentemente homenageados nessas composi¢des. E comum que
sejam associados a aves canoras, como acontece em duas composicdes de Paulo da Portela
(Colecao de Passarinhos ¢ Cantar de um rouxinol). Também se proclama em alguns casos
um codigo de comportamento compartilhado, do qual os homenageados seriam modelos;
alguns valores em questdo, nesse caso, seriam habilidade artistica, modéstia, lideranca e
fidelidade a agremiagao.

Esses mesmos valores podem ser expandidos a todo o grupo que integrava uma escola
de samba — ¢ preciso lembrar que o modelo de escola de samba, para compositores dessa
geragdo, ainda ¢ o de agrupamentos de pessoas que viviam na mesma regido e eram
intimamente entrosadas a vida da comunidade. Sala de recep¢do é uma composi¢do que
traduz esse espirito.

O sambista, em composi¢cdes como Teste ao samba, ¢ visto como autoridade,
“professor de samba”, para usar o titulo que essa composi¢cdo valeu a Paulo da Portela. A
mesma ideia motivou Ismael Silva a intitular os novos grupos carnavalescos que surgiam,
tendo o samba como base, de “escolas de samba”.

As proprias escolas de samba costumam ser homenageadas. Cantam-se a sua historia,
o comego modesto e o crescimento posterior. Valorizam-se os baluartes, pessoas que
fundaram e atuaram como lideres e viabilizadores das atividades. E comum a afirmacio de
que esses deixam um legado a posterioridade e ao pais — o samba, patrimonio da cultura

brasileira.
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Em composi¢des como Verde que te quero rosa, canta-se a simbologia das cores que
representam a escola, associando-as a valores ¢ a elementos da natureza. Esse tipo de
associacdo, alias, ¢ frequente e empresta ao samba um sentido de harmonia e pureza proprias

das coisas naturais.

Encenacao discursiva

O enunciador costuma se preocupar em assumir uma posi¢ao de autoridade, de quem,
portanto, esta autorizado para falar com conhecimento de causa do samba, dos bambas, da
escola de samba etc.

Em muitos casos, ele também assume a posicdo de contribuinte relevante para a
historia dessas instituicdes. Em Fiz por vocé o que pude, por exemplo, o sambista afirma a
sua contribuicdo para a historia da escola de samba e aprecia o legado que fica para o futuro.
Em seguida, usa a imagem da transfusao de sangue para falar na formacao de novos sambistas
com 0s mesmos ideais.

Também cabe ao enunciador testemunhar belezas naturais e associa-las a personagens
e instituigdes do samba. Ele toma a iniciativa de construir o paralelo entre os dois elementos,
emprestando os valores idealizados atribuiveis a natureza aos elementos do universo do
samba.

2

Outra posicdo comum a quem assume o “eu discursivo” ¢ louvar seus pares, outros
sambistas, e as outras escolas de samba. Essa ¢ uma fun¢do diplomatica, de aumentar a coesao
entre os grupos, afirmando a harmonia entre eles. Também era usual que sambistas tomassem
a iniciativa de compor musicas com esse tipo de postura discursiva em visitas de grupos de
uma escola de samba a outra. O samba era, dessa forma, usado para apresentar os visitantes e
enfatizar seus ideais de fraternidade. Paulo da Portela, como veremos mais detalhadamente
adiante, destacou-se na composicao de sambas com essa fungao.

Em sambas destinados a publicos mais amplos do que seus pares, como € o caso dos
sambas-enredo, o enunciador pode assumir uma postura mais cautelosa. Identificando-se
como sambista, pode mostrar-se mais modesto, ja que fala a outros grupos sociais, com outros
valores; ndo deixa, entretanto, de afirmar seu valor, auferido a partir da contribuigdo cultural
do samba, que, a partir das primeiras décadas do século XX e ainda mais intensamente na
década de 1930, passa a ser entendido como género musical nacional. Essas sdo posturas
identificaveis em Pudesse meu ideal.

Enfim, o enunciador também pode afirmar o seu amor ao samba em si, mostrando-se

comovido e entusiasmado pelo género musical, que identifica com a folia, a alegria e a orgia.
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E oportuno observar que, nesse dominio discursivo, a lexia orgia ndo tem carga negativa — ¢
uma referéncia a ambiéncia festiva da roda de samba (veja-se o estudo léxico-discursivo da
proxima se¢ao).

Os destinatarios podem ser os pares, sambistas, pessoas com os mesmos ideais. Pode
ser a coletividade de uma outra escola de samba, caso das composi¢des que marcam visitas
entre agremiacdes. Nesses casos, a representacao desses seres discursivos enfatiza a
comunhdo a partir de ideais semelhantes, o valor e a habilidade dos sambistas e as glorias das
escolas de samba.

A propria escola de samba pode ser destinataria de sambas. E comum o sambista se
dirigir a ela para falar da sua importancia e de suas conquistas, carnavalescas e culturais num
sentido mais amplo.

Em Teste ao samba, o destinatario ¢ a audiéncia da aula, aqueles a quem se fazem as
perguntas e se passa a licdo. Essa posicao dos alunos reforga a autoridade dos professores de

samba.

Nas composi¢des em estudo, alguns elementos ocupam a terceira pessoa do discurso
— sdo mencionados, ou mesmo glorificados, fora do par enunciador/destinatario. O samba ¢ a
escola de samba também ocupam esse lugar em composi¢des como Pudesse meu ideal.

Os instrumentos musicais caracteristicos das escolas de samba sao citados em Teste ao
samba como fontes de conhecimento, aos quais os aprendizes nao deveriam pedir cola. Ja em
Verde que te quero rosa, as cores que simbolizam a Mangueira sdo abordadas e associadas a

valores positivos e a elementos da natureza.

Caracteristicas lexicais — recorréncia de vocabulos ligados aos seguintes campos
semanticos:

— bambas (Mano Paulo, Claudionor, malandro, bamba, compositor, lira, cantar,
Cartola, baluarte, 