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INTRODUCAO

Um dos sentidos da expressédo polifonia, no &mbito musical,
diz respeito a diversidade de sons e vozes presentes numa Unica
composicdo. Relacionando-o ao samba, entendemos que o voca-
bulo pode constituir a melhor maneira de representar o processo
de construcdo desse género musical no Brasil. Das festas realizadas
nas casas das Tias Baianas (cujo espaco servia a pratica de mani-
festagdes culturais como a musica, a danga, a batucada e os rituais
religiosos) até a criacdo de cangdes denominadas sambas — no
formato de melodia e letra —, houve uma experiéncia sonora que
nos indica a multiplicidade de sons, vozes, timbres e ritmos. Tal ex-
periéncia compreende um dos aspectos que nos motivou a utilizar
a expresséo polifonia do samba.

As transformagdes pertinentes a pratica do samba, nas pri-
meiras décadas do século XX, ocorreram simultaneamente as
mudangas circunscritas & cidade do Rio de Janeiro. As obras de
remodelagdo da entdo capital republicana, o surgimento de novas
tecnologias e a diversificacdo das formas/espacos de entreteni-
mento estavam entre os fendmenos que marcaram o processo de
urbanizacdo dessa cidade'. Acompanhando esse processo, o samba
também foi se modificando até apresentar a estrutura caracteristica
da cangéo, tal como podemos verificar nas composi¢des relaciona-
das a esse género musical, surgidas no limiar da década de 1930.

1 Cf. SEVCENKO, 1998.
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Nos primeiros anos do século XX, o termo samba significa-
va danca, bem como designava as reunides festivas realizadas no
interior das comunidades negras, notadamente de descendéncia
baiana. No periodo enfocado, tais comunidades encontravam res-
tricdes e/ou proibi¢des por parte de algumas autoridades policiais
em relacdo a pratica de determinadas manifesta¢des culturais. A
partir do ano de 1917, no entanto, com a gravagdo da cancédo Pelo
telefone, caracterizada como samba, esse termo comeca a ser utili-
zado com mais frequéncia no sentido de género musical. Difundido
por meio do disco, dos teatros de revista e de festas (como a festa
da Penha, que contava com um publico pertencente as diferentes
classes sociais e étnicas), o samba comeca a ter uma participagdo
significativa no cotidiano da populacéo da capital republicana. Esse
aspecto contribuiu significativamente para a configuracéo do referi-
do género musical como um elemento da cultura popular de massa.

Segundo Arnaldo Contier, o interesse em discutir a musi-
ca no Brasil, a partir de uma perspectiva historiografica, se tornou
mais evidente com o movimento modernista e com as publicagdes
de Mério de Andrade? e Renato de Almeida®, no decorrer das dé-
cadas de 1920 e 1930. Para esses literatos, uma pesquisa sobre o
folclore (Folia de Reis, cantos de trabalho, cangées e dangas popula-
res) poderia contribuir para a manutenc¢éo/construcéo da identida-
de nacional, j& que remeteria tanto para o periodo colonial quanto
para o Brasil do século XIX. Nessa perspectiva, o compositor eru-
dito deveria se aproximar das manifestagdes populares, buscando

2 Mario de Andrade teve destacada atuagéo na realizagdo da Semana de Arte Moderna,
ocorrida em fevereiro de 1922, no Teatro Municipal de S&o Paulo. O evento fez parte
das comemorac¢des do centendrio da Independéncia do Brasil. Esse ano foi marcado
por discussdes a respeito da identidade do povo brasileiro.

3 Renato de Almeida (1895-1981) foi musicélogo e folclorista.



os elementos que pudessem ser considerados genuinamente brasi-
leiros para, entéo, “traduzir” o “rosto musical do Brasil”. O material
folclérico-musical deveria constituir a base para a elaboragdo de
uma musica pura®.

A preocupacgdo em distinguir, nas manifestagdes populares, o
que era “tradicionalmente nacional” estava relacionada com o sur-
gimento dos grandes centros urbanos e com a emergéncia de uma
cultura popular urbana e de massa. Segundo Contier, essa questdo
ndo estava restrita ao Brasil. A este respeito o autor afirma que

Na Europa e Américas, [houve] — nas primeiras décadas do
século XX — (...) um forte interesse pelas cancdes e dancgas
populares, como uma reagdo as culturas oficiais mantidas
pelas elites conservadoras e como uma tentativa no sentido
de preservar a identidade cultural de uma nagéo, mediante a
coleta e organizacdo de nucleos documentais sobre o imagi-
néario popular prestes a “desaparecer”, devido a moderniza-
¢édo do sistema capitalista e dos processos de urbanizacéo®.

No inicio do século XX — sobretudo nas décadas de 1920 e
1930 — houve no Brasil um avango nos registros técnicos (fonogra-
fo), além da expansdo radiofénica. Tais fendmenos engendraram
um processo marcado pela grande diversidade na criagdo musical,
a qual — na visdo de literatos como Mario de Andrade e Renato de
Almeida — poderia fazer com que os componentes considerados
genuinos na musica popular brasileira se perdessem de vez.

No ano de 1933, o jornalista Francisco Guimaraes® publicou
o livro intitulado Na roda do samba, obra que aborda as caracteris-

4 Cf. CONTIER, 1992. Ver também NAPOLITANO; WASSERMAN, 2000.

5 Cf. CONTIER, op. cit., p. 272.

6 Jornalista e cronista. Trabalhou em varios jornais da cidade do Rio de Janeiro. Foi o
primeiro a criar uma coluna sobre noticias carnavalescas no Jornal do Brasil, na qual
assinava sob o pseudonimo de Vagalume.
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ticas do que seria o verdadeiro samba. O autor fala das suas expe-
riéncias nas rodas de samba ao mesmo tempo que se opde a indus-
tria fonogréfica, promotora do aumento de composi¢des que nédo
conservavam a autenticidade desse género musical. Nas palavras
do autor, “hoje o que estd dando dinheiro é o samba. E os editores
querem saber de sambas em quantidade, sem olhar a qualidade™”.

Se, por um lado, alguns trabalhos? a respeito da cang¢éo popu-
lar procuram determinar, como tema central, os elementos da musi-
ca popular brasileira considerados “auténticos” ou de “raiz”, por ou-
tro, autores como Muniz Sodré’, Hermano Vianna'® e José Miguel
Wisnik!! enfatizaram questGes que compreendem, especialmente,
o fato de géneros musicais como o samba terem se configurado
como uma experiéncia musical intimamente ligada ao mercado de
consumo.

7 Cf. GUIMARAES, 1978.

8 Cf. BARBOSA, 1978. Orestes Barbosa foi musico, poeta, jornalista e escritor. Compos
algumas canc¢des com Noel Rosa, Silvio Caldas, Wilson Batista, dentre outros. O tema
da obra citada esta relacionado ao fato de que o verdadeiro samba carioca foi o que
emergiu no final da década de 1920, especialmente com o compositor Noel Rosa e
Ismael Silva. Ver também EFEGE, 1978; VASCONCELOS, 1977. Vasconcelos e Efegé
foram musicologos e jornalistas. Ambos constituem nomes de destaque com relagdo
aos colecionadores e folcloristas da musica popular brasileira.

9 Cf. SODRE, 1998. Segundo este autor, o fendmeno da difusio do samba, sobretu-
do a partir da década de 1920, representa a “didspora africana no Rio de Janeiro”.
Sodré considera que o samba foi criado exclusivamente pelas comunidades negras.
N&ao concordamos com essa perspectiva. Conforme tentaremos demonstrar, pessoas
pertencentes a diferentes classes sociais e étnicas, ainda que na condicéo de ouvintes,
possivelmente influenciaram de alguma maneira a produgéo dos sambas.

10 Cf. VIANNA, 2004. Uma das questdes discutidas por Vianna no seu livro é o
fato de que o samba emergiu em um periodo propicio — relacionado a presenca de
gravadoras e radio — para ser difundido e considerado como a “nova moda” em
termos de cangdo. O interesse do Estado por essa forma musical também teria
contribuido para o processo de difusdo do samba. Ndo concordamos com essa
interpretacéo, visto que ela acaba diminuindo a participacdo dos cancionistas que
atuaram diretamente no processo de criacédo das cancgoes.

11 Cf. WISNIK, 1987. Segundo Wisnik, o reconhecimento do samba como expressdo da
identidade musical brasileira pelos representantes do governo do Estado Novo sinaliza
a influéncia do mercado nos projetos ideoldgicos da elite.



A questdo essencial que orienta a problematica aqui investi-
gada diz respeito as transformacdes que se verificaram no samba,
as quais, em nossa perspectiva, podem ser compreendidas também
a partir do fenémeno da remodelacéo dos grandes centros urbanos
do Brasil, notadamente a cidade do Rio de Janeiro. Primeiramente,
buscamos verificar as circunstancias pelas quais passou o samba,
enquanto reunido festiva e/ou danca, até obter a forma-cancéo, es-
truturada em melodia e letra. Pretendemos discutir em que medida
0 samba significou um instrumento, para as comunidades negras,
de ampliacdo das possibilidades de integracdo e sociabilidade na
capital republicana.

Em seguida, pretendemos analisar alguns aspectos relacio-
nados com o processo de estruturacdo do samba em cancgédo. Ob-
jetivamos demonstrar que as inovagdes tecnologicas, a emergéncia
de novos modos de vida, a diversificagdo das formas e dos espagos
de entretenimento, o surgimento da cultura de massa, bem como
0 aprimoramento da técnica de compor dos cancionistas, tiveram
significativa importéancia em tal processo.

A gravacéo da cancgédo Pelo telefone em 1917 é um momento
significativo do processo de construgdo do samba como género mu-
sical. No decorrer da década de 1920 até o limiar da década seguin-
te, os sambas foram se modificando gradativamente, até compre-
enderem a estrutura musical assemelhada com a das cangdes que
ouvimos hoje, inicio do século XXI. Nessa perspectiva, optamos por
estudar o samba na cidade do Rio de Janeiro, entre 1917 e 1932, por
considerar que foi especialmente durante esse periodo que houve
modifica¢des significativas relacionadas a forma de compor e de
cantar as cangdes relacionadas com o género musical em questéo.

No primeiro capitulo, discutir-se-a a realizagdo dos sambas
face ao projeto de reforma urbana empreendida durante o gover-
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no de Rodrigues Alves (1903-1906), entdo Presidente da Republica.
Dentre os pressupostos do referido projeto, estava o de realizar uma
reforma urbanistica, bem como incutir novos habitos e costumes
inspirados nos padrdes europeus, especialmente relacionados as
cidades de Londres e Paris. Nessa perspectiva, algumas manifes-
tagdes culturais pertinentes as comunidades negras tornaram-se
impraticaveis por serem consideradas, pelas elites, “pouco civiliza-
das”. Um exemplo dessa perspectiva foi, por um lado, a intolerancia
de alguns segmentos da sociedade em relagéo as praticas do Entru-
do e aos desfiles de corddes no periodo do Carnaval, e, por outro, a
interferéncia policial no que diz respeito a realizacdo de sambas no
interior das comunidades negras.

Em nosso entendimento, quanto a realizacdo de determina-
dos sons e ritmos, tais manifestagdes possuiam caracteristicas se-
melhantes. Consideramos que essa questdo é importante para elu-
cidar o que motivou a marginalizacdo das praticas mencionadas.

No que diz respeito ao samba, a restrigdo e/ou proibigdo des-
sa manifestacdo cultural é assinalada pelos sambistas Donga'?, Hei-
tor dos Prazeres'? e Jodo da Baiana!4, nos respectivos depoimen-

12 O seu nome de batismo era Ernesto Joaquim Maria dos Santos (1889-1974), mas
gostava de assinar Ernesto dos Santos. Ficou mais conhecido pelo apelido de Don-
ga. Filho de Pedro Joaquim Maria e Amélia Silvana de Araudjo. Seu pai era pedreiro
e musico nas horas vagas (tocava bombardino), e sua mée, Tia Amélia, ficou famosa
pelos sambas realizados em sua casa, localizada no bairro da Cidade Nova. (Cf. Depoi-
mento concedido pelo musico ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, em
02/04/1969).

13 Heitor dos Prazeres (1898-1966), musico e marceneiro, era filho de Eduardo dos
Prazeres e Celestina. Seu pai era marceneiro e musico clarinetista; sua mée, costureira.
(Cf. Depoimento concedido pelo musico ao MIS em 01/09/1966).

14 Jodo Machado Guedes (1887-1974) era compositor e tocava pandeiro. Trabalhou no
Cais do Porto do Rio de Janeiro. Filho de Félix José Guedes e Perciliana Maria Constan-
ca. Seus avos, ex-escravos, tinham uma barraca de artigos afro-brasileiros no Largo da
Sé. Sua mae, conhecida pelo nome de Tia Perciliana, era baiana, razéo pela qual surgiu
seu apelido, Jodo da Baiana. Foi criado na Rua Senador Pompeu, no bairro da Cidade



tos concedidos ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro
(MIS), e sobre os quais esta pesquisa se debrugou a fim de articular
um debate que possa, sendo responder, ao menos alinhavar inter-
pretacdes relativas a problematica central deste estudo.

Por outro lado, esses sambistas também deixam entrever que,
ndo obstante as interferéncias de alguns representantes da policia,
os sambas continuavam a ser realizados, constituindo-se em locais
que permitiam aos integrantes das comunidades negras exercerem
algumas préticas que remetiam a sua cidadania civil. Nesse sentido,
a andlise dos referidos depoimentos foram fundamentais para: a)
interpretarmos as circunstancias em que aconteciam tais festas; b)
compreendermos quais as praticas que faziam parte do espaco do
samba; e c) chegarmos aos significados do termo samba, no peri-
odo marcado pelo processo de remodelagdo da entdo capital da
Republica.

Os depoimentos utilizados nesta pesquisa fazem parte dos
Depoimentos para a Posteridade, colecdo que integra o acervo do
MIS. A coleta de testemunhos de personalidades da musica popu-
lar brasileira comegou a ser realizada pelo mencionado museu no
ano de 1966. O primeiro deles foi o do musico Jodo da Baiana,
seguido do de Pixinguinha, Heitor dos Prazeres, Almirante, Donga
e de véarios outros compositores, todos igualmente importantes e
emblematicos para as pesquisas que tém no samba — e em outros
géneros da musica popular brasileira — o seu objeto de estudo.

No segundo capitulo, serdo privilegiadas as andlises que di-
zem respeito as transformacées resultantes do fenémeno da urba-
nizagdo, especialmente da cidade do Rio de Janeiro. A emergéncia
da industria fonogréfica, a diversificacdo das formas e dos espacos

Nova. (Cf. Depoimento concedido pelo musico ao MIS em 24/08/1966).

15
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de entretenimento, o aparecimento de novos modos de vida e o
surgimento da cultura de massas estavam entre os elementos que
passaram a fazer parte do novo espago urbano e em expansdo. A
pratica do samba também acompanhou o ritmo das mudancas veri-
ficadas no cotidiano da capital republicana. Nessa perspectiva, dis-
cutiremos alguns aspectos relacionados ao processo de transicdo
dos sambas/festas em cangéo, primeiramente a partir da composi-
¢do Pelo telefone.

A partir de alguns trechos dos depoimentos concedidos por
Donga, Heitor dos Prazeres e Ismael Silva!®> buscaremos demonstrar
que esses musicos viram na gravacdo de cangdes uma oportunidade
para obterem reconhecimento social. No decorrer da década de 1920,
Sinh6'® frequentemente era alvo de discussdes relacionadas a autoria de
cangoes. O interesse do musico em se apoderar de sambas que ndo eram
de sua autoria — registrando-os exclusivamente em seu nome — possi-
velmente se justificava, a0 menos em sua perspectiva, pela intengao de
alcancgar uma notoriedade em meio a sociedade.

A chegada dos aparelhos de gravagdo contribuiu para a divul-
gacdo das cangdes nas diferentes classes sociais e étnicas, bem como
para que os referidos musicos se aprimorassem na técnica de compor
cancdes. Objetivamos discutir essa questdo a partir da analise de algu-

mas cangdes de samba que tiveram significativo destaque nos carnavais

15 Ismael Silva (1905-1978) era compositor e cantor, mas trabalhava como vendedor.
Nasceu em Jurujuba, comunidade de pescadores na Baia de Guanabara. Filho de Ben-
jamin da Silva (cozinheiro) e de Emilia Correia Chaves. Mudou-se para o Rio de Janeiro,
local que oferecia maior oferta de emprego, tendo ido morar no Bairro do Estécio de Sa.
Cf. Depoimento concedido pelo musico ao MIS em 29/09/1966 e 16/07/1969.

16 Jodo Barbosa da Silva (1888-1930), mais conhecido como “Sinh6”, era compositor
e pianista. Filho do pintor Ernesto Barbosa da Silva, conhecido pelo apelido de Tené, e
de Graciliana Silva. Morou na Rua Senador Pompeu, no Bairro da Cidade Nova, onde
conviveu com outros sambistas, dentre os quais o ja citado Jodo da Baiana (ALENCAR,
1968).



realizados no decorrer da década de 1920 — referimo-nos especialmen-
te as que foram divulgadas pelo sambista Sinho.

A analise das cangdes foi desenvolvida com o intuito de desta-
car a importancia da técnica composicional no género musical do sam-
ba. A perspectiva que orientou nossa andlise foi a ressaltada por Luiz

Tatit. De acordo com ele,

A vivéncia do compositor néo se transforma automaticamen-
te em cancéo a maneira de uma psicografia. Como qualquer
forma de produgéo, compor significa dar contornos fisicos e
sensoriais a um conteudo psiquico e incorpéreo. Pressupde,
portanto, uma técnica de converséo de idéias e emogdes em
substancia fonica conduzida em forma de melodia. Se a emo-
¢do fosse derramada e descontrolada (euférica ou disforica-
mente), o artista sequer estaria em condi¢des de compor. Se
néo se sentisse suficientemente habil para inventar melodias
e textos motivados entre si, também né&o se disporia a fazé
-los. A emocédo do cancionista, pelo menos a que aparece
em suas composi¢des, é altamente disciplinada e minucio-
samente preparada para receber o tratamento técnico. [...]
[...] conversdo dos ingredientes psiquicos em matéria fonica
compreende, mais precisamente, o encontro de dois diferen-
tes niveis de experiéncia do cancionista: de um lado, sua vi-
véncia pessoal com um determinado conteudo e, de outro,
sua familiaridade e intimidade com a expresséo e técnica de
produzir cangdes. !’

Os compositores dos primeiros sambas, como Donga e Si-
nho, estavam acostumados a improvisar versos nas reunides fes-
tivas, também denominadas sambas. Nesse sentido, a pratica de
compor cancdes para serem gravadas constituia uma experiéncia
nova. Um exemplo desse aspecto é a dificuldade de se apreender
a emocéo, ou a intencéo, do conteudo expresso na letra de alguns

17 Cf. TATIT, 2002.
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sambas surgidos até meados da década de 1920. Na nossa interpre-
tagdo, as “cangdes de recado”!® contribuiram para que os cancio-
nistas se familiarizassem com a técnica de produzir cancdes, a qual
Tatit se refere.

Relativamente a metodologia utilizada na andlise das can-
¢Oes, privilegiaremos as transformacdes verificadas na forma de
cantar os sambas!®. A partir do primeiro samba de maior repercus-
sdo, o Pelo telefone, até as cangdes circunscritas ao limiar da década
de 1930, foi possivel constatar a gradativa incorporacéo de elemen-
tos estéticos que, conforme tentaremos demonstrar, possivelmente
contribuiram para aumentar o vinculo entre o intérprete e a cangéo,
bem como a sua relagdo com o ouvinte. Ressaltamos que a analise,
a selecdo das cangdes a serem discutidas e a sua compreensdo no
respectivo momento histérico partiram das questdes apontadas por
Anténio Candido, no que diz respeito a relacdo entre literatura e
sociedade.

[...] antes procurava-se mostrar que o valor e o significado de
uma obra dependiam de ela exprimir ou nédo certo aspecto
da realidade, e que este aspecto constituia o que ela tinha de
essencial. Depois chegou-se a posicdo oposta, procurando-
se mostrar que a matéria de uma obra é secundéria, e que
a sua importancia deriva das operagdes formais postas em
jogo, conferindo-lhe uma peculiaridade que a torna de fato
independente de quaisquer condicionamentos, sobretudo
social, considerando inoperante como elemento de compre-
enséo.

18 No final da década de 1910, surgiram algumas cang¢des nas quais a letra dizia res-
peito a recados que um compositor mandava a outro compositor. Trataremos dessa
questdo no segundo capitulo deste trabalho.

19 No periodo de janeiro de 2009 a julho de 2011, realizei um processo continuo e
ininterrupto de apreciacéo de véarias can¢des: modinhas, lundus e sambas. As gravacgoes
dessas cangdes foram realizadas no periodo que vai de 1900 a 1935. Tais gravacdes
estédo disponiveis para consulta no acervo do Instituto Moreira Salles do Rio de Janeiro.
Disponivel em: <http://www.ims.com.br>.



Hoje sabemos que a integridade da obra nédo permite adotar
nenhuma dessas visdes dissociadas; e que s6 a podemos en-
tender fundindo texto e contexto numa interpretacéo diale-
ticamente integra, em que tanto o velho ponto de vista que
explicava pelos fatores externos, quanto o outro, norteado
pela convicgédo de que a estrutura [da obra] é virtualmente
independente, se combinam como momentos necessarios
do processo interpretativo. Sabemos, ainda, que o externo
(no caso o social) importa, ndo como causa, nem como signi-
ficado, mas como elemento que desempenha um certo papel
na constituicdo da estrutura, tornando-se portanto, inter-
no.”

Néo obstante o fato de Anténio Candido se referir ao estudo
das obras de cunho literario, consideramos que as questdes discuti-
das pelo autor podem ser aplicadas na analise de outras producdes
artisticas, a exemplo das cangdes. Se, por um lado, as que examina-
mos aqui nédo representam uma determinada realidade social, com
tempo e espago definidos, por outro, o contexto histérico no qual
estdo inseridas ndo explica a obra por si. Deste modo, nossa pro-
posta é discutir os sambas compreendendo a relagdo existente en-
tre as transformacdes neles ocorridas e o processo de urbanizacéo
da capital republicana. A construcdo deste género musical, nesse
sentido, ¢ participe de tal processo.

No terceiro capitulo, discutiremos algumas questdes ligadas a
chegada do sistema elétrico de gravacédo. A nova forma de registro
desencadeou uma efervescéncia musical, especialmente no que diz
respeito a cang¢do popular, bem como no surgimento de um nume-
ro maior de cantores. Em relacdo a criacdo de sambas, a atuacéo

20 SOUZA, 2000, p. 5-6.
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de compositores como Almirante?! e Noel Rosa? sinalizava que o
género musical havia ultrapassado as fronteiras do grupo social a
partir do qual o mesmo emergiu, a saber, as comunidades negras.

Privilegiaremos a andlise acerca do aprimoramento da habi-
lidade de compor, bem como das modifica¢des relacionadas a es-
trutura musical das cangdes, especialmente no que diz respeito a
forma de cantar. Tentaremos demonstrar que no processo de cons-
trucdo do samba como género musical, questdes que envolviam os
pressupostos do movimento modernista, e da identidade nacional,
também puderam ser verificadas.

Este estudo, portanto, tem como caracteristica principal
apontar o caminho percorrido pelo samba no cendrio das reformas
dos grandes centros urbanos, especialmente na entdo capital re-
publicana, nas primeiras décadas do século XX. Para tanto, varios
depoimentos de sambistas do periodo foram fundamentais para es-
tabelecermos contrapontos relativamente a uma parte significativa
da bibliografia consultada.

Certamente obras de autores como Francisco Guimaraes?,
Edigar de Alencar* e Almirante®® podem ser consideradas fontes
privilegiadas, uma vez que nelas encontrarmos informacgdes rele-
vantes para elucidar algumas das principais problematicas desta
pesquisa. Tais autores conviveram com compositores, intérpretes,
e participaram das rodas de samba, bem como da gravagdo de ina-
meras cangdes (como é o caso de Almirante).

21 Henrique Foréis Domingues (1908-1980) foi cantor, compositor, radialista e musico-
logo. Filho de Eduardo Foréis Domingues e Maria José Foréis, nasceu e morou especial-
mente no bairro de Vila Isabel, localizado na cidade do Rio de Janeiro. Em 1929 fez sua
primeira gravagdo em disco, interpretando as composicdes Anedota (catereté) e Galo
Garnizé (embolada). Nesse mesmo ano gravou o samba Na Pavuna, que obteve grande
sucesso por utilizar vérios instrumentos de percusséo.

22 Noel de Medeiros Rosa (1910-1937) foi compositor, cantor e violonista. Nasceu no
bairro de Vila Isabel, no Rio de Janeiro. Filho de Manuel Medeiros Rosa, gerente de
camisaria, e da professora Marta de Azevedo.

23 GUIMARAES, 1978, p. 124.

24 Cf. ALENCAR, 1979.

25 Cf. ALMIRANTE, 1977.



CAPITULO 1

ATRAJETORIA DO SAMBA NO CENARIO DAS
REFORMAS URBANAS DA CIDADE DO RIO DE JANEIRO

[...] as baianas da época gostavam de dar festas. A Tia Ciata
também dava festas. Agora, o samba era proibido e elas ti-
nham que tirar uma licenga com o Chefe da Policia e explicar
que ia haver um samba, um baile, uma festa enfim. Daquele
samba saia batucada e candomblé porque cada um gostava
de brincar a sua maneira.?

O final do século XIX no Brasil foi marcado por algumas
transformacgdes que influenciaram o cendrio politico e social das
primeiras décadas do século XX. Dentre os eventos que aponta-
vam para mudancas estruturais na sociedade brasileira, podemos
destacar, por exemplo, a aboli¢gdo da mao de obra escrava e a Pro-
clamacéo da Republica. No entanto, as expectativas criadas a partir
dos referidos eventos nédo se concretizaram. Por um lado, a nova
condigdo de liberdade dos ex-escravos, comparativamente a dos
demais cidadé&os, era relativamente limitada; por outro, as praticas
do governo, ap6s a instauragédo da Republica, em 1889, dificultavam
tanto a participagédo politica da maior parte da populacédo quanto a
realizacdo de suas manifesta¢des culturais.

No que diz respeito a tais manifestacdes, e, de modo particu-
lar, ao samba, as comunidades negras encontravam restrigdes e/ou

26 Depoimento concedido por Jodo da Baiana ao MIS em 24/08/1966.
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proibicdes para realiza-las. No limiar do século XX, o processo de
reforma urbana pelo qual passou a cidade do Rio de Janeiro (entédo
capital da Republica), tornou ainda mais flagrante a marginalizacdo
de manifesta¢cées como sambas e batuques. A expectativa dos ide-
alizadores da reforma era a de colocar em pratica, na capital da Re-
publica, a construgdo de um novo modelo urbanistico, bem como
a de implementar novos hébitos e costumes (considerados pelas
elites como mais civilizados) inspirados nos padrdes europeus, o
que tornava inviavel as manifestacdes culturais especialmente des-
tinadas as comunidades negras.

No entanto, apesar da constatagdo de que havia uma mar-
ginalizacdo do samba, bem como dos batuques, ressaltamos que
este sentimento ndo era uma unanimidade. Conforme procurare-
mos demonstrar, a partir de depoimentos dos proprios musicos do
periodo, os sambas tinham apreciadores originarios de diferentes
classes sociais e étnicas. Nessa perspectiva, se, por um lado, o pro-
jeto de reforma urbana procurava restringir as praticas culturais,
especialmente das comunidades negras, por outro, a popularidade
das reunides nas quais os sambas aconteciam sinalizava que seria
dificil impedir efetivamente a realizacdo de tais praticas. A partir
dessas questdes, é importante compreender as motivacdes e as cir-
cunstancias em que ocorriam a marginalizagdo e/ou a proibi¢do
dos sambas. Esse aspecto ocupa o lugar central na discussdo que
desenvolveremos neste capitulo.

Dentre os pressupostos do projeto de reforma urbana empre-
endido pelo presidente Rodrigues Alves (1903-1906) estava o de
promover diversas mudancas que, de alguma maneira, procuravam
impedir a realizagédo de praticas culturais que remetessem ao passa-
do escravista e rural de nossa sociedade?’. Nesse sentido, a Avenida

27 Cf. SEVCENKO, 1998b.



Rio Branco, considerada como lugar estratégico do novo projeto
urbanistico, foi cenario de algumas festas e costumes populares que
acabaram por ser reprimidos. Um exemplo ilustrativo desse mesmo
aspecto é a constatacdo da intolerancia, por parte de determinados
segmentos da sociedade, em relagdo a pratica do Entrudo como
brincadeira carnavalesca.

A presenca de mascarados, Zé-Pereiras®*® tocando bumbos,
bem como de folides brincando de jogar agua, remetiam a algumas
das brincadeiras do Entrudo. Ao som de estilos musicais como val-
sas, quadrilhas, mazurcas e especialmente polcas, os folides saiam
pelas ruas da cidade. Esse aspecto torna evidente o fato de que a
festa do Carnaval ndo estava, primeiramente, associada ao samba,
ao contrario do que presenciamos nos dias atuais.

Até o final do século XIX, a ideia de Entrudo remetia a mesma
compreensdo de Carnaval, isto é, & pratica de brincadeiras realiza-
das nos quarenta dias que antecedem a Pascoa. Conforme mencio-
namos, uma das caracteristicas do Entrudo era a utilizacédo de dgua
e lim&do de cheiro, que os participantes jogavam entre si. A partir
do periodo mencionado, tais praticas comecam a designar princi-
palmente a “molhagada”. Entrudo, de acordo com Cunha, passa a
ter um “sentido oposto ao da palavra Carnaval, que designava so-
bretudo préstitos, bailes, batalhas de confete e outras praticas mais

28 A respeito da incorporagédo do Zé-Pereira no Carnaval, Alencar afirma que “Parece
ter sido em 1852 que o sapateiro portugués José Nogueira de Azevedo Paredes [...] reu-
niu alguns companheiros e saiu na tarde de segunda-feira de carnaval tocando bombos
e fazendo grande algazarra, com gritos ao Zé-Pereira. A novidade foi muito apreciada
pelos folides da época, e a partir daquele ano até a segunda década deste século [XX]
a iniciativa [...] ndo deixou de ser repetida abundantemente nos carnavais cariocas. O
Zé-Pereira, desfile de zabumbas, era sem duvida uma reminiscéncia de Portugal, onde
ainda hoje é atracdo nas festas juninas de Braga e nas de Nossa Senhora da Agonia, em
Viana do Castelo. [...] E apesar das reclamacdes dos neurasténicos sossegados, o Zé-pe-
reira se incorporou a festa do povo carioca.” (ALENCAR, 1979, p. 60-61).
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recentes, as quais se atribuia superioridade em face dos folguedos
rudes e incultos do Entrudo” %.

Na suntuosa Avenida Rio Branco, inaugurada no ano de 1904,
o Carnaval deveria ser mais “civilizado”, seguindo a organizacdo
das Grandes Sociedades Carnavalescas que surgiram entre as dé-
cadas de 1850 e 1880. Além dos desfiles de carros alegéricos e da
presenca de fantasias luxuosas, as batalhas de flores, inspiradas no
Carnaval de Veneza, compreendiam praticas mais adequadas, com
0 objetivo de promover o refinamento das brincadeiras, tal como
pretendiam algumas autoridades politicas, jornalistas e literatos®’.

A criacdo das Sociedades Carnavalescas nas décadas men-
cionadas ja sinalizava uma tentativa de tornar o Carnaval mais bem
comportado, conforme aponta Cunha. Entendemos que o projeto de
reforma urbana no inicio do século XX incitou, ainda mais, a atitude
de alguns segmentos da sociedade do Rio de Janeiro, contrarios a
manifestacdo do Entrudo. A oposicéo a realizagdo dessa brincadei-
ra tinha também como pressuposto tentar marginalizar populagées
negras no interior da festa carnavalesca. Segundo aponta Cunha:

Se num passado ainda recente fora aceitavel destruir cartolas
dos esnobes anticarnavalescos — e o proprio imperador vira
a sua ser arruinada por adoraveis pezinhos femininos nos
entrudos de Petropolis —, era insuportéavel que isso fosse fei-
to nas ruas, por jovens de gravata lavada que se confundiam
nas ruas com o molecério negro e malcriado que ndo conhe-

29 Para um estudo mais especifico, ver Cunha (2001, p. 25). Ressaltamos que ha outras
questdes importantes pertinentes ao Entrudo. No entanto, n&o é nosso objetivo apro-
fundarmos aqui os temas que dizem respeito a essa festa.

30 Se, por um lado, Nicolau Sevcenko menciona apenas a Avenida Rio Branco como um
local onde o Carnaval deveria ser mais organizado, por outro, no estudo apresentado
por Maria Clementina P. Cunha, a autora assinala que tal pratica ganhava espaco nas
ruas da cidade, bem como em outras grandes avenidas construidas no limiar do século
XX (SEVCENKO, 1998b; CUNHA, 2001).



cia os limites da civilidade. [...] Fora romantico e excitante es-
magar no colo alvo de alguma donzela limdes de cera cheios
de significados e segundas intencdes, mas parecia como um
insulto insuportéavel que molhadeiras, beliscoes ou apalpade-
las fossem ministradas por “gente sem costumes” a senhoras
decentes e acompanhadas que se aventurassem pelas ruas a
passeio®!.

Tais circunstancias relacionadas ao Entrudo, bem como a
marginalizacdo do samba (que aqui nos interessa discutir), apontam
para o fato de que, mesmo apds a instauragdo do regime republi-
cano, algumas praticas sociais do Rio de Janeiro permaneciam ex-
cludentes e discriminatorias, sobretudo com relacdo aos cidadéos
negros e aos cidaddos menos afortunados??. Esse aspecto parece
sinalizar que, no limiar do século XX, a sociedade carioca presen-
ciou um processo de transformac&do mais amplo e complexo do que
aquele que configura a simples mudanca das institui¢des politicas.

Com o advento da Republica, as relagdes entre as autorida-
des do governo e as classes populares, que passam a habitar a ca-
pital do pais, sdo vivenciadas em um espaco social conturbado. O
processo que marca a transformacédo do samba em manifestacédo da
cultura popular permite compreender como se desenvolviam tais
relacdes. Se, por um lado, essa manifestagdo é rechacada por alguns
segmentos da sociedade, por outro, é no espago no qual ocorrem os
sambas que as populacdes negras conseguiram desenvolver outras

31 CUNHA, 2001, p. 85.

32 Ressaltamos que tais manifesta¢gdes ndo diziam respeito exclusivamente a ci-
dadaos negros e pobres. Cunha assinala a presen¢a de populagdes de diferentes
classes sociais e étnicas no Entrudo. Esse aspecto também pode ser verificado no
samba. O préprio Jodo da Baiana comenta, em seu depoimento ao MIS, acerca do
fato de o Senador Pinheiro Machado, na primeira década do século XX, ser apre-
ciador dos sambas. Discutiremos esse aspecto mais adiante.
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formas de integracéo/participacédo social. Essa integracéo social é
tensa, na medida em que os sambas eram realizados a partir de situ-
acodes de repressao, por parte de alguns representantes do governo,
e de atitudes de resisténcia, no que diz respeito aos seus praticantes.

No inicio do século XX, a capital da Republica caracterizava-
se por ser o maior centro urbano do pais. A cidade do Rio de Janeiro
iniciara o seu processo de urbanizagdo ja nos primeiros anos do
século XIX, momento em que ocorreu a chegada da familia real
a entdo coldnia portuguesa. Certamente, a condi¢do de capital do
Império, a partir de 1822, e capital da Republica, a partir de 1889,
aliada ao desenvolvimento da producéo cafeeira na regido do Vale
do Paraiba, em meados do século XIX, teve influéncia decisiva no
processo de urbanizagdo da cidade, marcado ainda pela criagédo de
instituigbes comerciais, administrativas e politicas®:.

No Rio de Janeiro encontrava-se o maior porto de importa-
¢do e exportagdo do pais. Além de centro politico e administrativo,
a capital era também um polo de atividades econdémicas. Diante de
tais circunsténcias, populacdes das mais diversas regides do pais,
bem como imigrantes, afluiram para a cidade do Rio de Janeiro.
Esse fendbmeno fez com que a cidade ostentasse a condi¢do de
maior centro cosmopolita do Brasil, constituindo-se num local de
confluéncia de diversas manifestacées culturais.

Em 1900, a populacéo da capital chegava a aproximadamen-
te um milhdo de habitantes. O rapido crescimento demografico,
constatado a partir da década de 1870, promoveu significativas mu-
dancas nas caracteristicas fisicas e humanas da cidade. Para além
da alteracdo no numero de habitantes, o crescimento populacional
mudou a composicdo étnica e a “fisionomia social” da capital®*.

33 Cf. NEEDELL, 1994.
34 Cf. CARVALHO, 1987.



No que se refere a composicéo étnica, a maior parte da popu-
lacdo era constituida por negros remanescentes dos escravos, bem
como de seus descendentes. Dessa forma, o Rio de Janeiro convivia
com uma significativa influéncia da cultura africana, fato que impri-
me uma importante especificidade & histéria da cidade. Ao contra-
rio do que ocorreu com a cidade de Sdo Paulo, por exemplo, que em
meados do século XIX possuia uma populagdo escrava que chegava
a 9% do total de habitantes, o Rio de Janeiro, no mesmo periodo,
apresentava um numero de escravos equivalente a mais da metade
da sua populacédo®.

O aumento da populagdo negra na cidade do Rio de Janeiro
ocorre especialmente em dois momentos. O primeiro diz respeito
a chegada dos negros ja alforriados que vieram especialmente da
Bahia, a partir de 1870. Essa populagdo ocupou principalmente a
regido da Cidade Nova (que ficou conhecida como “Pequena Afri-
ca”)%, além dos bairros da Saude, Gamboa, Santana e Santo Cristo.

O segundo momento diz respeito ao final do século XIX,
quando comunidades negras vindas das plantacdes de café da re-
gido do Vale do Paraiba — ap6s a Aboli¢do da Escravidédo, em 1888
—, chegaram a capital da Republica. Em condi¢ées precérias, tive-
ram elas que improvisar suas moradias nos suburbios mais distan-
tes do centro, assim como os morros de Santo Antonio, Castelo, Sdo
Carlos e Providéncia. No ano de 1897, ex-combatentes da Guerra
dos Canudos também viriam a ocupar, especialmente, o Morro da
Providéncia, que primeiro recebeu a denominacédo de Morro da fa-
vela®”.

35 VELLOSO, 1990, p. 207-228.

36 De acordo a autora, esta denominacéo teria sido dada pelo compositor Heitor
dos Prazeres (Ibid., p. 208).

37 Cf. MAXIMO, 2010a. Ver especialmente o capitulo intitulado “O mapa da mina mor-
ro acima”. A respeito das migra¢des de comunidades negras para a entdo capital da
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A partir do depoimento concedido por Heitor dos Prazeres
ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, podemos supor
o que significou na pratica o crescente aumento do contingente po-
pulacional da entdo capital republicana. A politica de urbanizacéo,
nesse sentido, obrigava as populagées menos abastadas a ocupa-
rem Os morros.

Nesses morros como Morro da Favela, morro Santo Antonio,
s6 morava esse pessoal que vinha do interior, pra trabalhar
no leito da estrada de ferro. Muitos mineiros, muitos pernam-
bucanos. Entdo nés os cariocas ndo iamos pro morro. [...]
Entdo no morro ninguém subia. Porque o samba era todo
ali na superficie da cidade. [...] Depois é que comegou as ca-
sas a ficarem caras, além das possibilidades dos meus pais e
de outros. [as familias] comegaram a mudar para o suburbio,
porque o pessoal era habituado a morar em casas grandes, e
outros em casas de comodos como no Catete, em Botafogo,
e etc. Nada de morro. Agora, o negocio foi que depois veio
aquela invasdo de gente dos Estados pra c4, e foi infestan-
do, foi crescendo, crescendo e depois comegaram a tomar
os terrenos baldios e criar essas casinhas ai. Entdo criou essa
coisa de favela®.

As atividades econdmicas da cidade do Rio de Janeiro nédo
respondiam satisfatoriamente a capacidade de absorcdo de um
contingente populacional em largo crescimento. Em decorréncia
disso, a nova situagédo social e urbana da capital gerou uma série
intermin&vel de problemas, vividos principalmente pelas camadas
mais pobres da populacdo. Dentre tais problemas, destacamos a
falta de emprego, de moradia e de saneamento basico.

No que diz respeito aos direitos sociais, as praticas politicas
do novo regime ja sinalizavam o seu caracter pouco ou nada de-

Republica, ver também MOURA, 1983.
38 Depoimento concedido por Heitor dos Prazeres (01/09/1966).



mocrético, especialmente com relacdo as populagdes pertencentes
as comunidades negras. Significativa parcela dos negros néo esta-
va “preparada” para essa mudanca: além de serem considerados
“desqualificados” para o mercado de trabalho — sobretudo para os
setores de servicos e industria — sofriam com a concorréncia dos
muitos imigrantes brancos recém-chegados ao Brasil. Tal situacéo
resultou no aumento do numero de desempregados e de pessoas
em ocupag¢des mal remuneradas, vivendo de empregos temporarios
ou incorporando-se a grande massa de desempregados.** De acor-
do com Wissenbach,

Na economia urbana da passagem do século, a expanséo das
cidades gerou sem duvida uma ampliagdo nas oportunidades
de trabalho, mas esta se deu mais no setor de servicos e nos
espagos da economia informal, das vendas ambulantes nas
ruas aos pequenos espacgos de fundo de quintal, do que nos
diversos ramos da industria [ou ainda nos servigos publicos]
[...]. Quanto as populagdes de negros e mulatos, conservam-
se nas suas antigas fun¢des, nas vendas ambulantes, no setor
de carregamentos e transportes, nos cultivos agricolas dos
arrabaldes das cidades, prestando servigos como funileiros,
marceneiros, catraieiros, carregadores, ensacadores, ou ain-
da nos trabalhos vistos como degradados®.

Em depoimento concedido ao Museu da Imagem e do Som
do Rio de Janeiro, o musico Heitor dos Prazeres assinala que de-
sempenhou diferentes profissdes (todas relacionadas a prestagdo
de servicos) para poder contribuir no pagamento das despesas de
sua casa. Diz o musico:

39 CARVALHO, 1987.
40 WISSENBACH, 1998, v. 3, p. 112-113.
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Eu trabalhei em todas as profissdes quase, entdo eu sou do
tempo da aprendizagem que hoje é dificil. Entéo eu fui apren-
diz de tudo. [...] eu fui aprendiz de marceneiro, fui aprendiz de
sapateiro, fui aprendiz de alfaiate, entdo fiz uma espécie de
estadgio em todas as profissdes onde me estabilizei mais foi
em marcenaria. Trabalhei muitos anos, muitos anos mesmo
nas maiores casas, eu era um dos melhores naquele tempo
era quase como um quimico né [...]J*'.

Heitor dos Prazeres posteriormente ocupou um cargo no Mi-
nistério da Educacédo. Consideramos que esse fato é uma rara exce-
¢do, visto que um expressivo numero de negros e brancos pobres
néo teve oportunidade de ocupar um emprego formal. Acrescente-
se a isso o fato de que determinados oficios ndo significavam neces-
sariamente a garantia de condi¢des de sobrevivéncia satisfatoria.

Concentrando-se na regido central da capital e habitando os
antigos casardes de acomodag¢des modestas, 0os quais remontavam
ao século XIX, tais populagdes eram consideradas por algumas au-
toridades politicas uma ameaca a sociedade. Devido as condigdes
insalubres e a ma infraestrutura, esses locais, em que se encontra-
vam tais moradias, tornaram-se focos de doengas como, por exem-
plo, a difteria, a maléria, a tuberculose e a febre amarela.

Além de sobreviverem de forma precaria, estas pessoas apa-
reciam nas estatisticas policiais como “bébados e malandros”. Nes-
se sentido, a capital da Republica, que deveria — se considerarmos
seus pressupostos ideolégicos — representar um local onde seria
possivel constatar o desenvolvimento da cidadania, ndo desempe-
nhou, na pratica, esse papel. De acordo com Carvalho:

41 Depoimento concedido ao Museu da Imagem e do Som em 01/09/1966.
42 Cf. CHALOUB, 1994. Ver também SEVCENKO, 1998.



Morando, agindo e trabalhando, na maior parte, nas ruas da
Cidade Velha, tais pessoas eram as que mais apareciam nas
estatisticas criminais da época, especialmente as referentes
as contravencdes do tipo desordem, vadiagem, embriaguez,
jogo. Em 1890, estas contravenc¢des eram responsaveis por
60% das prisées de pessoas recolhidas a Casa de Detengdo®.

A insalubridade do espaco urbano e as epidemias constitui-
ram, sem duvida, um dos graves problemas enfrentados pela popu-
lagdo que vivia nas cidades em expans&o no limiar do século XX. O
entéo presidente da Republica, Rodrigues Alves (1903-1906), con-
cedeu poderes ilimitados ao médico sanitarista Oswaldo Cruz e ao
engenheiro urbanista, Pereira Passos, para comandarem, respecti-
vamente, as campanhas de saneamento* e a execugdo do projeto
de reforma urbana da capital.

Possivelmente a erradicacdo dos surtos epidémicos cons-
tituiu uma das principais justificativas para o projeto de reforma
urbana da cidade do Rio de Janeiro. No entanto, a medida que as
reformas ocorriam, percebe-se que o problema deixava de ser ape-
nas médico-sanitario para compreender também um projeto que
objetivava remodelar e embelezar a urbe em questdo, a partir das
ideias impostas pelo “mundo moderno”#.

A irrupg¢édo da Revolugdo Industrial, no final do século XVIII,
e o advento da revolucéo cientifico-tecnologica, especialmente na
década de 1870, promoveram grandes transformagdes no modo de

43 CARVALHO, 1987, p. 18.

44 Na campanha para a erradicagdo da variola, em 1903, os agentes sanitarios eram
acompanhados de policiais para garantir a vacinagédo dos residentes. Entendemos que
esse aspecto constitui um exemplo notoério da violéncia com que eram realizadas as
campanhas no Plano da Saude. No entanto, a populagdo ndo aceitou passivamente
tal medida. A vacinagdo obrigatéria resultou no episédio conhecido como Revolta da
Vacina, em 1904 (CARVALHO, 1987). Sobre este tema, ver especialmente o capitulo
intitulado “Cidadéos ativos: a Revolta da Vacina”.

45 Cf. MORAES, 1994.
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vida dos citadinos de algumas cidades da Europa. Especialmente
Paris e Londres passaram a ser compreendidas como centros urba-
nos “modernos”, bem como padrdes de “progresso” e de “civiliza-
¢do”. A respeito dessa questdo, que envolve a ideia de modernida-
de, recorremos ao que disse Moénica Velloso:

[...] a chamada “cultura do modernismo”, que se instaura no
final do século XIX, [...] [compreendeu] um mundo marcado
pela mutacgédo dos sentidos e das sensagdes. Inovagdes tecno-
logicas como o telégrafo sem fio, o telefone, o cinematdgrafo,
a fotografia, o avido, o automovel modificam radicalmente a
percepcéo e a sensibilidade urbanas [...]*.

Para a execucdo das obras de reforma do centro do Rio de
Janeiro, o engenheiro e prefeito Pereira Passos se inspirou na ca-
pital francesa, um centro urbano moderno. A influéncia de Paris
podia ser verificada “no décor arquiteténico art noveau” da Av. Rio
Branco, bem como nos habitos das classes sociais mais abastadas.
Os rapazes com trajes ingleses, e as damas ostentando as ultimas
tendéncias de vestidos, cortes e chapéus franceses, demonstravam
o desejo incontido das “elites” em se parecer com 0s europeus.
Acrescente-se a isso o fato de que “falar francés era sinénimo de
civilidade, e, sobretudo, de distingdo social”’.

A construcdo de avenidas largas, a iluminagdo elétrica das
ruas, o surgimento de grandes centros de compras, a utilizacdo de
aparelhos eletrodomésticos, o telefone, a boemia, a presenga das
multidées, o aumento do fluxo de informacdes caracterizavam o
espaco urbano em expanséo. Tais aspectos, dentre outros, contribu-
fram para que as cidades fossem vistas como locais que ofereciam

46 VELLOSO, 1996, p. 22.
47 VELLOSO, 2000, p. 25.



mais oportunidades para as pessoas obterem condi¢gdes melhores
de sobrevivéncia. De acordo com Moraes,

A atracdo real e imaginaria exercida pelas metropoles sobre
os homens foi muito forte, até mesmo incontrolavel. Apesar
dos problemas e contradi¢des, de fato, os “progressos” se
concretizaram inicialmente nesses locais; a facilidade de em-
prego, comunicacdo, informagéo, educagéo, abastecimento,
cura de doengas, higiene e aquisi¢do de bens de consumo se
encontrava nas cidades e ndo nos campos, onde a vida era
mais rustica.*®

Em contrapartida, a falta de expansdo da infraestrutura das
cidades — proporcionalmente ao aumento da populacédo e espe-
cialmente do Rio de Janeiro —, fez com que o adensamento da
populacédo (tal como ocorreu também em outras cidades do pais)
fosse caracterizado como um “inchag¢o”, que tornava ainda mais
evidente as dissonéncias sociais e refletia o crescimento insusten-
tavel das cidades.

Para além de tais caracteristicas inerentes ao processo de de-
senvolvimento de algumas cidades no limiar do século XX, a pre-
senca das multidées no novo espaco urbano foi compreendida por
alguns setores da sociedade como um perigo iminente. Nesse sen-
tido, o projeto de reformas deveria também promover o “disciplina-
mento do espago urbano”. Concordamos com Wissenbach quanto
ao fato de que:

Em termos da fisionomia social das cidades, a conglomeracéo
de populagdes adventicias vindas dos diferentes lugares aumenta-
va ainda mais a impressédo de desordem citadina, provocando uma
espécie de mal-estar generalizado entre as autoridades e os setores

48 MORAES, 1994, p. 18.
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dominantes. O temor social, que nas épocas anteriores a Abolicdo
provinha da figura dos escravos, em suas rebeldias domésticas, suas
revoltas coletivas [...] espairava-se agora na direcéo de figuras mul-
tifacetadas de diferentes etnias e composicdes de mesticagem que
iam do branco ao estrangeiro ou nacional pobre, passando pelo mu-
lato e chegando ao negro retinto, localizados indistintamente nas
moradias coletivas e nos corticos, nas areas insalubres da cidade,
invadindo cotidianamente as ruas, mercados e pragas publicas. Li-
vres de tutelas diretas, vistas como multiddo indisciplinada em seus
meios de vida e expressdes culturais, o impacto ocasionado por es-
sas populagdes era mais acentuado ainda porque estas irrompiam
num momento em que se buscava, nas cidades [...] viabilizar proje-
tos de modernizagdo, embelezamento e europeizagdo dos cendrios
centrais®.

A crescente urbanizagdo da cidade do Rio de Janeiro no li-
miar do século XX processava-se num ambiente conflituoso, dado
que as suas contradi¢des se faziam notorias. Abria-se uma lacuna
entre os pressupostos das elites governamentais e as necessidades
da maioria da populacdo, composta em grande parte por negros e
descendentes. Era dificil para as classes populares se reconhecerem
como participes daquela sociedade que as compelia, juntamente
com sua cultura, para areas distantes do centro da capital republi-
cana.

As perseguicdes policiais feitas as festividades destinadas
especialmente as comunidades negras, realizadas tanto em deter-
minadas casas de culto africano quanto no espacgo publico, nédo fi-
caram sem uma resposta da populagédo. Os versos da cancgéo intitu-
lada Paladinos da cidade nova demonstram tal aspecto.

49 WISSENBACH, 1998, v. 3, p. 92.



Quem quiser aprender a maxixar
Venha comigo (...
Nossa lira no chédo ninguém derruba (...)

Refrédo: Eu vou beber,
Eu vou me embriagar,
Eu vou fazer barulho
Pra policia me pegar

Corre, corre minha gente
Venham, venham

Vamos ver na passagem
Os soberbos paladinos

Eu vou para a rua
Todo més e todo ano
Eu quero encontrar
O meu amigo Baiano

Falado: eu tenho que fazer um rolo. Eu fagco um rolo dos dia-
bos. Eu, ao lado do Baiano, estou garantido, porque néo ha
ninguém [...] perto de outros caboclos vagabundos, valentes
da Bahia como nos dois somos! [...] A-ha...5°

E interessante observarmos que, se, por um lado, os versos
demonstram a repressdo com relacdo aos sambas, por outro, tam-
bém sinaliza, de certa forma, a resisténcia dos que praticavam tais
manifesta¢des. Os versos: Eu vou beber / Eu vou me embriagar /
Eu vou fazer barulho / Pra policia me pegar, apontam para essa
interpretacdo e, ao mesmo tempo, indicam que as pessoas ndo se
sentiam assim tédo intimidadas com a represséo policial®..

50 Eduardo das Neves. Paladinos da Cidade Nova. Rio de Janeiro: Odeon, 1907-1912.
Disco sonoro 78 rpm. Disponivel em: <http://www.ims.com.br>. De acordo com Alen-
car, os versos do refrdo eram cantados desde o carnaval de 1905 (ALENCAR, 1979, p.
94).

51 Concordamos com Da Matta quando afirma que no carnaval “as regras, rotinas e

35

E-BOOK |



36

E- BOOK |

A cancéo sugere que Eduardo das Neves® (o autor da letra)
e o cantor Baiano® (citado na quarta estrofe) estavam entre os “pa-
ladinos da cidade nova”. No limiar do século XX, esse bairro da
capital republicana ficou marcado pelos sambas realizados pelas
comunidades negras de origem baiana, os quais eram alvo de inter-
feréncias da policia. Nesse sentido, Neves e Baiano eram musicos
que continuavam a dangar e a cantar o samba, apesar das tentativas
de se proibirem tais praticas.

Se partirmos do pressuposto de que tais versos foram canta-
dos no periodo em que aconteciam as obras de remodelamento do
centro do Rio de Janeiro, verificaremos que tal cantiga remete-nos
a uma das situagdes contraditérias concernentes as vicissitudes da
entdo capital da Republica. O fendmeno das reformas tinha como
horizonte tornar a capital um centro urbano mais moderno, confor-
me ja mencionamos, bem como modificar alguns habitos da popu-
lacéo. O “cidaddo moderno” deveria ter uma vida regrada e voltada
para o trabalho, j& que a vida nas cidades passava a ser direciona-
da — entre outras coisas — pelo relégio, com a nova ideia de que
“tempo é dinheiro”%.

A modernizagdo do Rio de Janeiro influenciou sobremaneira
a liberdade de negros e mulatos nos mais diferentes espagos sociais,

procedimentos adequados sdo modificados, reinando a livre expressdo dos sentimentos
e das emocgodes [...]". Consideramos que o carater impositivo, verificado na primeira
estrofe, pode ser explicado pelo fato de a cangéo ter sido cantada nos dias do Carna-
val. Nessa perspectiva, o periodo carnavalesco é um motivo para enfatizar algumas
agoes (beber, embriagar-se, sambar) que possivelmente j& fazem parte do cotidiano.
(DA MATTA, 1990, p. 121).

52 Eduardo Sebastido das Neves (1874-1919). Cantor, letrista e palhago de circo. Ficou
também conhecido como Dudu das Neves ou Crioulo Dudu. Um dos artistas mais po-
pulares do limiar do século XX. Foi um dos primeiros a gravar discos no Brasil (ABREU,
2010, p. 92-113).

53 Manuel Pedro dos Santos (1870-1944). Teve destacada atuagdo como cantor profis-
sional da Casa Edison, pioneira na gravacéo de discos de gramofone no Brasil.

54 MATOS, 1997.



inclusive no que diz respeito aos sambas. Nas palavras do musico
Donga, “Nos andavamos com as perseguicdes da policia. [O sam-
ba] era uma coisa horrivel, parecia até que vocé era comunista, um
negocio assim [...]*°.

Na tentativa de “civilizar” a capital da Republica, a policia
perseguia determinadas manifestagcdes, ao mesmo tempo que deli-
mitava os espagos para sua realizacdo. N&o se pode perder de vista
que esse periodo ¢ imediatamente posterior a abolicdo da méo de
obra escrava, razdo pela qual a intolerancia em relagcdo a comuni-
dade negra é flagrante.

A partir também desses aspectos, diferentes segmentos so-
ciais buscavam alternativas que pudessem, de alguma maneira,
constituir elementos de integragdo e de lazer. Especialmente a co-
munidade negra continuava a conviver com um cendrio que néo lhe
proporcionava perspectivas de incluséo, seja por meio de empregos
formais, seja pela continuidade/permanéncia do preconceito étni-
co. Diante disso, dentre os elementos que se apresentaram como
possibilidade para a integragdo mencionada, ressaltamos algumas
manifesta¢des culturais relacionadas a musica e ao esporte. No
caso da musica, nos referimos ao samba, e, no esporte, especial-
mente ao futebol®.

Né&o obstante o fato de o projeto de reformas determinar que
algumas praticas das comunidades negras nédo se adequavam a
urbe que se pretendia moderna, os sambas continuavam a acon-
tecer. Nos depoimentos dos cancionistas Donga e Jodo da Baiana,
percebemos que ambos relatam reunides, festas, bailes ou sambas
realizados pelas Tias Baianas.

55 Depoimento concedido por Donga ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janei-
ro, em 12/04/1969.
56 CARVALHO, 2001, p. 53.
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[...] minha mée realizou grandes reunides de samba porque
ela trouxe isso no sangue, baiana, trouxe isso e 14 em casa se
reuniam os pioneiros sambistas... sambistas ndo devo dizer
porque nunca houve certamente sambista, pessoas que fes-
tejavam um rito que era nosso, ndo era como sambista nem
profissional nem coisa nenhuma...era festa. De modo que as-
sim como havia na minha casa, havia em todas as casas de
conterraneas dela, comadres e tal. [...] de modo que eu vim
crescendo ai*’.

As comunidades negras de origem baiana que migraram para
a cidade do Rio de Janeiro a partir de meados do século XIX consti-
tuiram importantes redes de solidariedade e de referéncia cultural e
tinham como elo centralizador as “tias” descendentes de escravos.
Ocupando especialmente os bairros da Satude e da Cidade Nova, a
organizacéo dessas familias nédo se dava somente por meio de lagos
consanguineos. O parentesco se fundamentava também pelos vin-
culos étnicos, lacos de afetividade e de convivéncia. Com o estrei-
tamento das relagdes pessoais baseadas no elemento étnico, surgiu
no interior das comunidades negras a “grande familia”. Era comum
encontrar nelas algumas mulheres que despertavam a admiracéo, o
respeito e prestigio dos demais “parentes”.

Essas mulheres passaram a ser chamadas de “tias”, e aca-
bavam exercendo um papel de autoridade, que deixou de ser ex-
clusivamente destinado aos pais®®. As casas das “tias” baianas fun-
cionavam como espagos de convivéncia e contato para os negros
recém-chegados a capital da Republica, que, marginalizados na so-
ciedade do periodo enfocado, encontravam nesses locais possibili-
dades de integracdo sociocultural®.

57 Depoimento concedido por Donga ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro
em 12/04/1969.

58 VELLOSO, 1990.

59 De acordo com Roberto Moura “é facil perceber a centralidade das mulheres con-
temporéneas de Amélia [uma das Tias Baianas e mde de Donga] com as festas que



As festividades realizadas pelas comunidades negras (sobre-
tudo as de descendéncia baiana) do Rio de Janeiro no inicio do
século XX tiveram significativa importancia nas formas de diverti-
mento das populagdes menos privilegiadas economicamente. Tais
festas chegavam a ter uma semana de duracéo, com muita comida
e bebida. A esse respeito, Donga afirma que

Na minha casa houve samba de oito dias ininterruptos. O
prazer daquilo, da festa era tanto que o sujeito descia, [...] ia
trabalhar e voltava pra 14, compreende? O negdcio era assim.
Aquilo que o baiano tem no coragéo era o que se dava. Por-
que baiano sempre foi farto. Ndo é querer elogiar, mas sem-
pre foi muito farto. De modo que tinha o prazer de receber
em suas casas e tal. [...] Chamava-se abarracar. [...] Abarraca-
va oito dias. Eu freqiientava. Na minha casa tava o samba, e
eu tava ali. Pra onde é que eu ia®.

As casas das “tias baianas” configuraram-se como locais
onde as comunidades negras puderam realizar encontros religio-
Sos, sociais e musicais. Certamente, a mais conhecida entre as “tias
baianas” teria sido a Tia Ciata®’. Compositores como Pixinguinha
(Alfredo da Rocha Viana — 1898/1973), Jodo da Baiana, Heitor dos
Prazeres, Sinh6 e Donga eram frequentadores assiduos dos quintais
de Tia Ciata, bem como de outras tias baianas.

Nesta perspectiva, nos anos iniciais da Republica, verifica-
mos que praticas do cotidiano das referidas comunidades, a exem-

eram realizadas em homenagem aos santos, encontros de musica e conversa onde se
expandia a afetividade do corpo, atualizando o prazer e a funcionalidade da coes&o.”
(MOURA, 1983, p. 63).

60 Depoimento concedido por Donga ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro
em 12/04/1969.

61 Em algumas obras seu nome encontra-se escrito como Siata, Asiata, Assiata ou As-
seata. Nascida em 23/04/1854, chegou ao Rio de Janeiro no ano de 1876. Inicialmente
residiu na Rua General Cémara e, em seguida, na Rua da Alfdandega e depois na Rua
Visconde de Itatna (préoxima a Praga Onze). Cf. MOURA, 1983. Ver especialmente o
capitulo intitulado “A Pequena Africa e o reduto de Tia Ciata”.
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plo dos sambas, “deixa entrever concepg¢des, padrdes de organiza-
¢édo e de sociabilidade peculiares a homens e mulheres que foram
obrigados a forjar dimensdes de uma privacidade muitas vezes im-
provisada nos espagos do possivel, mas quase sempre tenazmente
constituida”®?. Consideramos que os sambas, enquanto reunides
festivas, tiveram papel imprescindivel para a integracdo social das
populacdes negras, bem como na convivéncia destes cidaddos com
pessoas origindrias de diferentes classes sociais e étnicas.

Como se ndo bastasse a impossibilidade de expresséo social
e cultural no espago publico, as populagdes negras conviviam com
a intromissédo de autoridades policiais também no espago privado.
Donga ressaltou esse aspecto em depoimento concedido ao MIS.
Nas palavras do musico: “vocé [via] sua familia desfeiteada. Dava
um samba e dai a pouco era intimado pra dizer na delegacia. [...] o
Seu delegado queria saber o que era aquilo l&. Ora, vocé ja pensou?
A ignoréncia era dessa forma. [...]"%.

A privacidade, nesse sentido, significava um privilégio a ser
alcangado, bem como uma questdo que envolvia a moral das referi-
das populagdes. Verificamos que o musico se sentia ofendido com
a atitude de representantes da Republica com relagdo ao samba. As
palavras de Donga sinalizam que havia ocasides em que algumas
das autoridades policiais ndo sabiam exatamente em que consis-
tiam os sambas®. Podemos considerar que as perseguigdes nao ti-
nham como foco direto tais manifestacdes.

A intolerancia de alguns integrantes da policia com relagédo a
utilizagdo de determinados instrumentos musicais refor¢a a nossa

62 WISSENBACH, 1998, v. 3, p. 129

63 Depoimento concedido por Donga ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro
em 12/04/1969.

64 Esse aspecto fica evidente quando o musico relata que, apos a realizacdo dos sam-
bas, era intimado para ir a delegacia porque “o Seu delegado queria saber o que era
aquilo 18”.



interpretacdo de que as proibi¢cdes ndo eram exatamente contra o
samba. O musico Jodo da Baiana® afirmou, em depoimento conce-
dido ao MIS, que chegou a ser preso varias vezes por tocar pandei-
ro. No impedimento de se tocar pandeiro pode estar implicito o ob-
jetivo de prevenir tanto a execuc¢do do samba quanto de batuques,
visto que tal instrumento era utilizado nas duas préaticas®.

Certamente havia variagdes do pulso e dos ritmos utilizados
nessas manifestagdes por se tratar de praticas e coreografias dis-
tintas. No depoimento concedido por Donga, o musico ressalta a
diferenca presente nas coreografias dos batuques com relagdo aos
sambas.

O batuque é quase tiririca, vocé sabe o que é tiririca nédo é?
[Donga pergunta aos entrevistadores, e depois ele mesmo
responde] Pois é capoeiragem. Porque o primeiro canto que
apareceu na capoeiragem ¢é esse: Tiririca é faca de cortar /
ndo me mate moleque de sinhd. E por isso que tem o nome ti-
ririca. Aquilo [0 batuque] é da época escravagista. E préximo
da capoeiragem. Porque vocé tem o nome das pegadas que
vocé tira o outro [...] branda, facédo, encruzilhada, sentado e
em pé, tudo isso. E coreografia da capoeira. [...] Na batucada
tem tudo isso. [...] Ndo tem nada com o samba. O sujeito
confunde samba com batuque, ndo tem nada disso, samba
é sapateado. E nos pés. Isso nos homens e as mulheres nos
quadris, que saiba fazer. Como diria.®’

65 Depoimento concedido por Jodo da Baiana no estudio do Museu da Imagem e do
Som em 24/08/1966.

66 Outros instrumentos percussivos também faziam (e ainda fazem) parte dos rituais
religiosos praticados pelos descendentes de africanos. A presenga de tais instrumentos
constitui o principal elemento caracterizador das experiéncias musicais relacionadas ao
campo modal. A musica modal é voltada para a pulsagéo ritmica, com a presenca forte
das percussdes (tambores, guizos, gongos e pandeiros), bem como de uma diversidade
de timbres (WISNIK, 1989, p. 40).

67 Depoimento concedido por Donga ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro
em 12/04/1969.
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Notamos que Donga adverte que “batucada ndo tem nada
com o samba”. Pode-se supor que para os integrantes das comuni-
dades negras os aspectos que diferenciavam tais praticas eram evi-
dentes. Quando ouvimos o referido depoimento, percebemos que
nesse momento o musico utiliza um tom de voz exaltado. Esse as-
pecto parece indicar que a indistingdo entre batuques e sambas nédo
constituia um fenémeno raro. Entendemos que a confusdo quanto
a definicdo de sambas e batuques possivelmente dizia respeito as
opinides de pessoas pertencentes a outras classes sociais e étnicas,
e que ndo tinham uma afinidade com tais praticas.

Possivelmente o fato de serem utilizados instrumentos musi-
cais e batidas ritmicas semelhantes em tais praticas contribuiu para
que em alguns momentos elas fossem compreendidas como uma
Unica manifestacdo. Esse aspecto também foi ressaltado por Mar-
tha Abreu ao se referir a experiéncias musicais do século XIX. Ao
analisar alguns relatos de viajantes do periodo, a autora assinala a
dificuldade deles em estabelecer uma distingdo entre o lundu e os
batuques praticados especialmente pelos negros. De acordo com a
autora,

Dentre os estilos populares de danga e musica no Rio de Ja-
neiro no século XIX, outra ardua tarefa é especificar as di-
ferencas entre os lundus e os batuques nas descri¢des dos
viajantes consultados — cientistas, reverendos ou simples
curiosos, que visitaram o Rio de Janeiro no periodo em
questdo. A presenca negra e/ou escrava, 0 movimento dos
corpos, principalmente das ancas, o estalar dos dedos, a per-
cussdo e o violdo eram elementos que se interpenetravam,
complicando o estabelecimento de uma nitida separagéo en-
tre o batuque e o lundu®®,

68 ABREU, 1999, p. 83.



Conforme estamos apontando, o fato de existirem caracteris-
ticas em comum nos sons produzidos pelas comunidades negras,
em suas diversas praticas, poderia dificultar a distin¢édo entre elas
(especialmente para pessoas que nédo estavam diretamente ligadas
a tais praticas). Esse aspecto pdde ser verificado no que se refere a
pratica de lundus e de batuques, conforme analisou Abreu.

De acordo com o depoimento concedido por Donga, havia
também uma falta de compreensédo do que consistia o samba, bem
como das caracteristicas que o distinguiam dos batuques. A partir
dessas questdes, podemos considerar que estd implicito que as au-
toridades policiais se voltavam para os elementos que tais manifes-
tagdes tinham em comum, a saber, a sonoridade fundamentada nos
instrumentos de percussdo e nas batidas ritmicas.

A prética do Entrudo, conforme ressaltamos no inicio deste
capitulo, bem como a realizac@o dos sambas e dos batuques, com-
preende tal sonoridade. No limiar do século XX, essas manifesta-
¢bes foram marginalizadas por uma parte da sociedade do Rio de
Janeiro. Podemos considerar, nesse sentido, que é inegavel a cons-
tatacdo de que havia uma hostilidade de parte da populagédo (cer-
tamente uma minoria) com relagdo aos ritmos e sons praticados
notadamente pelas comunidades negras.

Lembramos que a oposicédo verificada com relagdo as dife-
rentes manifestagdes, pertinentes especialmente as comunidades
negras, compreendia outras questdes ja apontadas anteriormente.
Dentre estas, a discrimina¢do que permanecia, mesmo apos a aboli-
¢do da mao de obra escrava, e o fato de alguns segmentos da popu-
lacdo considerarem tais manifestacées como barbaras e contrarias
aos pretendidos e almejados padrdes europeus.

No inicio do século XX, uma parcela da populagdo da entdo
capital da Republica considerava que a utilizagdo de determinados
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instrumentos percussivos potencializava a desordem citadina. Esse
aspecto possivelmente foi um dos motivos que fizeram com que
os corddes carnavalescos fossem alvo de criticas por parte da im-
prensa do Rio de Janeiro. No livro intitulado Ecos da Folia®, Maria
Clementina ressalta esse aspecto.

De acordo com a autora, ranchos e corddes possuiam carac-
teristicas comuns quanto & origem social dos participantes (espe-
cialmente os residentes nos morros e suburbios e 0s que ocupavam
profissdes de trabalho bracal), bem como diferencas marcantes.
Dentre os elementos que distinguiam tais manifestacdes, a auto-
ra assinala que os corddes tinham na sua base instrumentos como
bumbos e tambores, caracterizando-se especialmente pela percus-
sdo acompanhada do canto. Os ranchos apresentavam uma percus-
sdo mais leve, com predominéncia dos instrumentos de corda e de
sopro. Tais praticas compreendiam “uma nada desprezivel diferen-
ca sonora”.

Hilario Jovino™ teve participagdo central na fundagédo de va-
rios ranchos carnavalescos na cidade do Rio de Janeiro entre as
décadas de 1870 e 1910. A estrutura dos ranchos, compreendendo
porta-bandeira, porta-machado e as pastorinhas dan¢ando e tocan-
do castanholas, atribuiu um aspecto mais suave ao desfile dos ran-
chos se comparados a outras formas de brincar o Carnaval (cujas
marcagdes ritmicas eram mais fortes), a exemplo dos corddes.

Apés analisar o debate empreendido por jornalistas, politicos
e poetas, Cunha verifica que, no limiar do século XX, ndo havia

69 CUNHA, 2001.

70 Filho de escravos libertos, Hilario Jovino chegou ao Rio de Janeiro no ano de 1872.
Ao chegar a entdo capital republicana, integrou-se ao rancho Dois de Ouro. Apés alguns
desentendimentos, deixou esse rancho e formou o rancho O Rei de Ouro (CUNHA,
2001, p. 211-212). Ver também MOURA, 1983.



na imprensa uma distin¢do evidente entre ranchos e corddes. No
entanto, a autora comega a perceber uma diferenciagdo entre essas
duas manifestacdes a partir de meados da década de 1900 até a
década de 1910. Segundo Cunha, tal diferenciacdo

[...] se tornou cada vez mais forte, praticamente generalizan-
do, na imprensa das décadas seguintes, uma posigdo de defe-
sa entusiastica e intransigente dos grupos designados como
ranchos”. [...] Na verdade, quando se atribui a esses grupos
o carater de legitima expressdo do aprendizado da alta cul-
tura pelo povo — coisa de gente do “labor honesto”, capaz
de absorver e incorporar o exemplo de cima —, tentava-se
estabelecer um recorte nas manifestacdes carnavalescas e
definir-lhes critérios exteriores de legitimidade. Era também
uma forma de balizar os comportamentos de trabalhadores
urbanos, valorizando a feicdo morigerada que se atribuia aos
ranchos e desqualificando a atitude supostamente rebelde e
indesejavel dos corddes. Assim, no mesmo movimento em
que os elogios brotam para os ranchos ¢ facil encontrar na
cronica jornalistica exemplos numerosos do esfor¢co em atri-
buir aos corddes uma imagem negativa, centrada na violén-
cia, na marginalidade e no barbarismo.”

Conforme ja apontado, a percussdo mais forte nos corddes
compreendeu um aspecto marcante que os distinguia dos ranchos.
Entendemos que tal aspecto contribuiu para que jornalistas e poe-
tas atribuissem aos corddes adjetivos negativos.”” No que diz res-
peito aos sambas, os sons que emanavam dessa pratica, compre-
endendo determinados ritmos e timbres (especialmente originarios
de instrumentos de percussdo), provavelmente constituiram um
importante elemento por meio do qual essas festas eram notorias,
instigando as interferéncias policiais.

71 CUNHA, 2001, p. 156.
72 WISNIK, 1989, p. 72.
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Tais questdes sinalizam que no periodo enfocado havia a
perspectiva de que os referidos instrumentos néo eram condizentes
com a “civilidade” pretendida (naquele processo de reforma urba-
na) por uma parcela da sociedade da capital republicana. Podemos
supor, nesse sentido, que a repressdo/interferéncia de alguns in-
tegrantes da policia quanto aos sambas era influenciada por uma
“paisagem sonora”. Essa denominacéo foi dada por Wisnik. De
acordo com esse autor, as sociedades, ao fazer musica, empreen-
dem primeiramente um processo de triagem, isto é, selecionam de-
terminados sons, ritmos e instrumentos em detrimento de outros.
Quando ouvimos alguns trechos musicais, mesmo que néo identi-
figuemos as tonalidades e modulac¢des, reconhecemos frequente-
mente “um territério ou uma paisagem sonora, seja ela nordestina,
eslava, japonesa, napolitana ou outra””.

As praticas das comunidades negras — de modo particular
os sambas — certamente eram apreendidas (e marginalizadas) es-
pecialmente por essa “paisagem sonora”. Essa questdo explicara
em parte por que os sambas no formato cangéo (tal como podemos
verificar no samba Pelo telefone), circunscritos & década de 1920,
ndo compreenderam os instrumentos percussivos que faziam parte
do ambiente no qual os sambas/festas eram realizados.

Voltando as interferéncias policiais, Donga demonstra um
sentimento de indignacdo: “Nés temos que mostrar a essa gente
que samba néo é isso. [Algo que deve ser proibido] [...] Isso era uma
coisa muito natural, era um despeito que nos tinhamos justo””. En-
tendemos que esse aspecto influenciou para que os sambas resis-
tissem as represalias da policia, bem como a obstinada organizacéo

73 WISNIK, 1989, p. 72.
74 Depoimento concedido por Donga ao MIS em 12/04/1969.



social e cultural dos ex-escravos, tal como ocorreu com comunida-
des negras de descendéncia baiana.

As proibi¢des aos sambas no limiar do século XX constituem
uma questdo ressaltada pelos musicos Donga e Heitor dos Prazeres.
Conforme estamos apontando, dizer que no limiar do século XX o
“samba era proibido”, tal como afirmou o sambista Jodo da Baiana
em seu depoimento ao MIS, ndo encerra a questdo”. E necessario
entender qual o significado do termo samba para se compreender
0 que estava sendo proibido. O que se supde é que o samba ainda
nao era cancgao.

Segundo Donga, os sambas “eram as festas realizadas nas ca-
sas, cada uma no estilo de cada uma. Tanto que as baianas davam
as festas. Como se diz, samba na casa de fulano. Mas tinha choro
também. [...] [e] no fundo tinha batucada [...]”. E batucada néo é
samba. Batucada é uma proximidade da capoeiragem™.

Notamos que Donga utiliza a palavra samba como designa-
¢do de festas que eram realizadas também com batucada. Confor-
me ja& assinalamos, o musico descreve detalhadamente a coreo-
grafia da batucada. Quanto ao samba, atribui-lhe o significado de
danca. Nas palavras de Donga, “samba é sapateado. E nos pés. Isso
nos homens, e as mulheres nos quadris”. Os entrevistadores’ entdo
comentam sobre o fato de que o samba ainda ndo era cangdo, mas
sim danga e festa. Nessa parte do depoimento, Donga se demons-
tra impaciente mais uma vez e associa mais significados ao termo
samba.

75 Depoimento concedido por Jodo da Baiana ao MIS em 24/08/1966.

76 Depoimento concedido por Donga ao MIS em 12/04/1969.

77 Os entrevistadores s&o os seguintes: Jodo Ferreira Gomes (Jota Efejé), Mozart Arau-
jo, llmar de Carvalho, Aloisio de Alencar Teles, Braga Filho e o diretor do MIS, Ricardo
Cravo Albin.
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“Da licenga, eu vou explicar um bocadinho, porque as vezes
as perguntas... Meu querido, nédo faz essas perguntas, pelo
amor de Deus, nédo faz isso nédo. Olha aqui, vocé sabe o que
é candomblé? Sabe o que é? O que é? [Donga pergunta ao
entrevistador e alguém responde que néo sabe, entdo o sam-
bista prossegue] E Festa. E sabe o que é que se danca no
candomblé? Afoxé. E assim. O samba é realizado com festa
numa casa ou coisa que valha. Isso é o que havia...”".

Verificamos ent&o os elementos: festa, danca e religido atuan-
do de forma conjunta. A maneira com que Donga se expressa — em
alguns momentos demonstrando falta de paciéncia com as inter-
vencdes dos entrevistadores — ao ressaltar as caracteristicas do
samba no inicio do século XX aponta para uma questdo importante:
de acordo com o depoimento do musico, samba, musica, danga e
religido constituem praticas tdo imbricadas que, para ele, parece
impossivel explica-las separadamente. Esse aspecto sinaliza uma
questdo também assinalada por Muniz Sodré:

Na cultura tradicional africana [...] a musica néo é considera-
da uma func¢do autébnoma, mas uma forma ao lado de outras
— dangas, mitos, lendas, objetos — encarregadas de acionar
o processo de interagdo entre os homens e entre 0 mundo
visivel (o aié, em nago) e o invisivel (o orum). O sentido de
uma peca musical tem de ser buscado no sistema religioso
ou no sistema de trocas simbolicas do grupo social em ques-
tdo. ™

As reunides das comunidades negras, também denominadas
sambas, devem ser pensadas como praticas culturais cujo sentido é

78 Depoimento concedido por Donga ao MIS em 12/04/1969.

79 SODRE, 1998, p. 21. O autor Carlos Sandroni também ressaltou esse aspecto. De
acordo com Sandroni, a palavra samba era sinénimo de festa, na qual “danga, musica,
comida, bebida e convivéncia ndo podem ser concebidas separadamente” (SANDRO-
NI, 2001, p. 101).



construido a partir da integracédo de diferentes elementos, dentre os
quais: mitos, crengas, musicas, dangas e objetos. Nessa perspectiva,
podemos considerar que, para tais comunidades, a hostilidade de
uma parte da populacédo da entédo capital da Republica, com relacéo
aos sambas, significava a negagdo de valores culturais mais amplos
do que a simples repreensdo a uma dangca, festa ou pratica musical.

Carlos Sandroni afirma que a relagédo estreita existente entre
os rituais religiosos negros e os sambas pode ter contribuido para
as perseguicdes a estes. Jodo da Baiana relata as ocorréncias dos
referidos rituais. Segundo esse musico: “Havia o candomblé e neste
vinha o gegé, nagd e angola. O samba era antes. O candomblé era
no mesmo dia, mas era uma festa separada. A parte do ritual acon-
tecia depois do samba. Primeiro havia a se¢do recreativa e depois
vinha a parte religiosa.”®

Nos primeiros anos do século XX no Brasil, houve um esfor-
¢o da Igreja em impedir praticas consideradas imorais, como, por
exemplo, sambas e batuques®! que, conforme apontou o musico,
antecediam os rituais religiosos. Tais praticas também aparecem
correlacionadas nos depoimentos dos sambistas Donga e Heitor
dos Prazeres. No entanto, em nenhum momento dos depoimentos
os referidos musicos atribuem as préticas religiosas as justificativas
para as proibi¢cdes impostas aos sambas.

No ano em que Donga completou 50 anos de composigdo
musical, foram publicados no jornal Tribuna da Imprensa alguns
escritos feitos por ele mesmo a respeito de sua carreira. Tais escri-
tos intitulados As memorias de Donga apontam para um aspecto
importante relacionado as proibi¢cées com relacdo aos sambas. Ve-

80 Depoimento do musico concedido ao MIS em 24/08/1966.
81 WISSENBACH, 1998, v. 3, p. 84.
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rificamos que esse sambista deixa entrever que a repressdo a essa
manifestacéo cultural ndo era unadnime e nem mesmo constante.

Na capital da Republica, desde os tempos dos coronéis e da
Guarda Nacional, existente na época dos quais conheci
alguns como delegados de policia do Distrito Federal, dos
suplentes e inspetores de quarteirdo, que sdo os atuais co-
missarios, até a época dos bacharéis em Distrito [Direito] que
substituiram estes no exercicio de delegado policial, como
marcou a época do dr. Virgulino de Alencar, dr. Montelo Ju-
nior e dr. Flores da Cunha e outros, foi modificada a situagdo
vexatoéria dos que vinham sofrendo a presséo barbara e irre-
gular, na sua propria residéncia em festas intimas, e que eram
cercados pela policia de entdo e intimados a ir no distrito
dar explicagdes por estar dangcando o samba, este que toda
gente admira e danga. Em certos casos permaneciam no Dis-
trito. Na festa da Penha, os pandeiros eram arrebatados pela
policia, por medida de precaugéo, quando por falta de sorte
dos sambistas ndo estava de servico na Penha o piquete da
cavalaria do 1° ou 9° regimentos da referida arma do nosso
Exército Brasileiro, que sempre nos protegeu, principalmen-
te sob o comando do tenente Marinho ou do saudoso San-
tana Barros, também tenente do nosso glorioso exército®?.

Tal como ocorreu com os sambas, determinadas praticas/
festividades — pertinentes especialmente as comunidades negras
— que tiveram lugar no limiar do século XX (bem como a perio-
dos historicos anteriores a ele) eram alvo de repressdes. Dentre tais

82 CABRAL, Sérgio. Musica naquela base. Jornal Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro,
27/04/1963. No que diz respeito as circunstancias em que eram feitas as persegui-
¢Oes, Martha Abreu ressalta que “[...] apesar das implicancias das autoridades poli-
ciais com o violdo, batuques e sambas, vistos como fontes de desordem, as proibi¢es
explicitas ndo foram constantes. Em 1907, por exemplo, liberaram os sambas, apesar
do impedimento de se transportarem os respectivos instrumentos; em 1912, voltaram
a ser proibidos o samba e os batuques, o que ha algum tempo ndo ocorria; em 1916
vérios ranchos e grupos carnavalescos apresentaram-se com seus sambas e batuques”
(ABREU, 1999, p. 344).



préaticas, destacamos os batuques. A respeito das circunstancias em
que eram realizadas essas manifesta¢des no final do século XIX, re-
corremos ao estudo realizado por Martha Abreu. A citacéo extensa
é importante para a compreenséo de que, ndo obstante a existéncia
de impedimentos para as referidas praticas, as comunidades negras
encontravam espago para sua execugao.

Diferentes titulos, paragrafos e puni¢des diziam respeito aos
batuques no codigo de posturas vigente [...] indicando que as
suas possibilidades de ocorréncia eram variadas. No caso em
questéo [sobre a existéncia de batuques de pretos no Campo
de Santana em meados de 1866] o fiscal apenas mencionou
as multas para estabelecer a punicéo e, assim, infere-se que
os batuques nédo estavam se realizando em lugares publicos.
O cédigo proibia nestes locais [publicos] os “ajuntamentos
de pessoas com tocatas, dancas ou vozerias” (titulo 7° , ar-
tigo 10° ) correndo risco os infratores de irem direto para
a cadeia, caso ndo tivessem dinheiro para o pagamento da
multa, como era de presumir, a0 menos em tese, a situagéo
dos “pretos” envolvidos nas tocatas. Desta forma, como de-
pois encontrei evidéncias, o tal batuque realizava-se em casa
particular e, por isso, as multas pensadas pelo Fiscal pode-
riam ser pagas pelo respectivo proprietario®.

A autora destaca um cédigo de posturas datado de meados do sé-
culo XIX e que dizia respeito a realizagdo de batuques. Tal cédigo proibia
os “ajuntamentos de pessoas com tocatas, dangas ou vozerias”. Conside-
ramos que fica evidente a restricdo a “paisagem sonora” (a qual nos refe-
rimos anteriormente) praticada especialmente pelas comunidades negras.
Supomos que a atitude de representantes do governo com relacio a tais
praticas se mantém nos primeiros anos do século XX. No que se refere as

manifestacdes das comunidades negras, de modo particular aos sambas

83 ABREU, 1999, p. 282-283.
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e batuques, a “paisagem sonora” produzida constitui um elemento de
destaque. Na falta de conhecimento especifico a respeito dessas mani-
festacdes, as autoridades mencionadas se voltavam contra os sons pro-
duzidos especialmente pelas comunidades negras.

De acordo com a autora, dentro do préprio cédigo de pos-
turas municipais, havia alternativas que possibilitavam a realizacédo
de batuques, dancas e tocadas dos negros. Acrescente-se a iSso o
fato de existirem divergéncias entre tal codigo e as opinides de de-
terminados representantes das autoridades policiais quanto a proi-
big¢do das referidas manifesta¢des. Prossegue a autora:

O subdelegado do primeiro distrito escreveu uma longa car-
ta & Camara, em agosto de 1866, ndo concordando com a
proibicdo dos batuques e desqualificando as alegacdes do
fiscal. Seus argumentos ilustram exemplarmente um tipo
de relacdo entre as autoridades do governo e os teimosos
continuadores dos “batuques africanos” na cidade do Rio de
Janeiro [...]3%

Notamos que, entre os representantes do governo municipal,
a proibicdo com relacéo aos batuques néo significava uma opinido/
posicéo resultante de um consenso. No limiar do século XX, essa
questdo também pode ser verificada no que diz respeito a realiza-
¢do dos sambas, conforme aponta o sambista Jodo da Baiana.

[...] samba e pandeiro eram proibidos. A policia perseguia a
gente. Eu ia tocar pandeiro na festa da Penha e a policia me
tomava o instrumento. Uma vez o Pinheiro Machado quis
saber por qué. Houve uma festa no Morro da Graga e eu
néo fui. Pinheiro Machado perguntou entéo pelo rapaz do
pandeiro. Ele se dava com meus avés, que eram da mago-
naria. [...] Pinheiro Machado achou um absurdo e mandou

84 ABREU, 1999.



um recado para que eu fosse falar com ele no Senado. E eu
fui. [...] O Senado era ali na esquina, perto da Casa da Mo-
eda, na praca da Republica. Ele perguntou por que eu ndo
fui na casa dele e eu respondi que nédo tinha comparecido
porque a policia tinha apreendido o meu pandeiro na Festa
da Penha. Depois quis saber se eu tinha brigado e onde se
poderia mandar fazer outro pandeiro. Esclareci que sé tinha
a casa do seu Oscar, o Cavaquinho de Ouro, na rua Carioca
n° 1908. Pinheiro pegou um pedaco de papel e escreveu uma
ordem para o seu Oscar fazer um pandeiro com a seguinte
dedicatoria: “A minha admiragdo, Jodo da Baiana. Senador
Pinheiro Machado”®.

Como podemos observar, o repudio ao samba ndo era uné-
nime. A constatacdo de que diferentes segmentos sociais (dentre
estes, politicos e autoridades policiais) permitiam a sua realizagdo
e/ou eram apreciadores dessa pratica, sinaliza que, nédo obstante o
fato de se verificar uma marginalizagdo do samba, pessoas perten-
centes as camadas sociais mais abastadas também demonstravam
um interesse positivo quanto a referida pratica. Esse aspecto foi res-
saltado por Francisco Guimarées no livro Na roda do samba:

[...] Quando se formava a roda, os seus componentes eram
as sumidades e os convidados, gente escolhida, que mere-
cia o tratamento de “laid” e “loi6”. [...] E as baianas? Mas
que baianas tentadoras [...] que contavam na roda inumeros
admiradores, gente grauda: “seu” bardo, “seu” comendador
e o portugués da venda ou do agougue... O samba daquele
tempo, em que tomava parte a “elite”, a alta roda, era o que
se podia dizer uma “coisa do outro mundo” !¢

A letra da cancdo Samba de fato, composta por Pixingui-

85 Depoimento concedido por Jodo da Baiana no estidio do Museu da Imagem e do
Som em 24/08/1966.
86 GUIMARAES, 1978, p. 78-79.
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nha®, diz respeito, dentre outros aspectos, a presenca de pessoas
de diferentes classes sociais e étnicas nas reunides de sambas. Apds
o refrdo (Samba de partido-alto / S6 vai cabrocha que samba de
fato) seguem-se os versos que sustentam nossa andlise:

S6 vai mulato filho de baiana

E a gente rica de Copacabana

Doutor formado de anel de ouro
Branca cheirosa de cabelo louro olé %

Apesar de ter sido gravada no ano de 1932, entendemos que
a cancgdo diz respeito a popularidade das festas realizadas pelas tias
baianas nos primeiros anos do século XX. Nos versos seguintes, o
intérprete Patricio Teixeira enuncia outros elementos que traduzem
as referidas festas. Dentre tais elementos, assinalamos o choro e
o estilo de samba denominado partido-alto. A pratica destes dois
géneros é ressaltada pelos musicos Donga, Heitor dos Prazeres e
Jo&o da Baiana. De fato, em seus depoimentos concedidos ao MIS,
referem-se as reunides nas quais ocorriam os sambas do periodo
enfocado.

Especialmente a presenca do verso “samba de partido-al-
to” nos leva a supor que a cangdo faz uma alusdo aos sambas dos
negros baianos do Rio de Janeiro no inicio do século XX. Segundo
Heitor dos Prazeres, o samba partido-alto era para as senhoras que
nédo gostavam de sambar em publico. Nas palavras do musico, essa
denominacéo dizia respeito ao “partido elevado das coroas, mais
intimo”. Prazeres acrescenta que esse estilo de samba era mais
instrumental. Ismael Silva também ressaltou esse aspecto, dizendo
que o samba de partido-alto era caracterizado especialmente por

87 Alfredo da Rocha Viana Junior (1898-1973). Compositor, flautista e saxofonista.
88 Pixinguinha. Samba de fato. Rio de Janeiro: Victor, 1932. Disco sonoro 78 rpm. Dis-
ponivel em: <http://www.ims.com.br>.



um solo de cavaquinho®. Na definicdo de Jodo da Baiana, o sam-
bista afirma que “partido-alto cantava-se em dupla, trio ou quarteto.
Nos tirdvamos um verso e o pessoal sambava, um de cada vez”®,

Encontramos diversas definicées feitas pelos sambistas
para a expressdo “samba de partido-alto”. Concordamos com Car-
los Sandroni quando afirma que “a expressédo partido-alto é muitas
vezes usada para enfatizar o carater tradicional, auténtico do sam-
ba”®. Esse aspecto reforga nossa interpretacdo de que a cangéo
Samba de Fato se refere aos sambas realizados pelas tias baianas.

Entendemos que a presenca de pessoas originarias de di-
ferentes classes sociais e étnicas nos sambas (conforme podemos
observar na estrofe destacada da referida can¢do) aponta para um
aspecto importante. No limiar do século XX, periodo em que a en-
tdo capital republicana é marcada por um processo de reforma e
crescimento urbano, algumas manifestagdes culturais das camadas
populares (a exemplo dos sambas) atingiam pessoas mais privile-
giadas economicamente. Nessa perspectiva, em meio as transfor-
magdes motivadas pelo desenvolvimento do espago urbano, os
sambas, dentre outras formas de entretenimento popular, terdo um
papel importante na emergéncia de novos habitos e costumes dos
citadinos. Para os musicos das comunidades negras, o samba estru-
turado em cangéo significou um importante instrumento para ter
um reconhecimento efetivo como cidaddo. Eis aqui uma das hipo-
teses centrais da nossa pesquisa.

89 Depoimentos concedidos pelo musico em 29/09/1966 e em
16/07/1969.

90 Depoimentos concedidos ao MIS. Heitor dos Prazeres (01/09/1966), Is-
mael Silva (primeiro depoimento em 29/09/1966; segundo depoimento em
16/07/1969) e Jodo da Baiana (24/08/1966). Sandroni assinala outras defi-
nicdes para a expressdo. Ver especialmente o capitulo intitulado “Da sala de

jantar a sala de visitas” (SANDRONI, 2001)
91 SANDRONI, 2001, p. 104.
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CAPITULO 2

A CANCAO COMO POSSIBILIDADE DE
RECONHECIMENTO SOCIAL

Eu precisava era aparecer. Uma forma que se pudesse com
inteligéncia, concatenar aquilo tudo [o samba] e langar. Eu
sempre fui muito objetivo e fiz. Vocé ta entendendo? Sem
pensar em dinheiro. Eu ndo tinha a menor nog¢éo, ndo sabia
que a gravacdo ia dar nisso. [...] Fiz a coisa pelo instinto e
pela roda mesmo. [...] Nés temos que mostrar a essa gente
que samba néo € isso. [...] E isso era uma coisa muito natural,
era um despeito que nés tinhamos justo. Entdo eu tinha a
minha revolta, entdo fiz. E ndo procurei me afastar muito do
maxixe porque era o que estava em voga. De modo que eu
fiz um croché e deu certo®.

Na epigrafe, certamente Donga chama a atencéo para a oca-
sido em que resolveu gravar o samba Pelo telefone, no ano de 1917.
O trecho do depoimento sinaliza que a gravacdo de um samba pos-
sibilitaria uma notoriedade para o musico e/ou para a roda de sam-
ba. Pretendemos neste capitulo discutir esta questdo, bem como
analisar alguns aspectos relacionados com o processo de estrutu-
racdo do samba em cancdo no formato de melodia e letra. Consi-
deramos ainda que alguns elementos pertinentes ao processo de
urbanizacdo da capital republicana, como a emergéncia de novos
comportamentos e o surgimento da cultura de massa, compreen-
deram aspectos importantes no referido processo.

92 Depoimento concedido por Donga ao Museu da Imagem e do Som em 02/04/1969.
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Na transicdo do século XIX para o século XX, a chegada de
novos instrumentos tecnolégicos e a emergéncia de novos modos
de vida impactaram sobremaneira o cotidiano de parte da popula-
¢do circunscrita especialmente as grandes cidades. A chegada de
novos meios de comunicacédo (como telegrama sem fio e o telefo-
ne), as inovagdes no transporte urbano (bonde e metrd), a induastria
fonogréfica e o cinema, a rapidez e o aumento do fluxo de informa-
¢Oes representavam os novos elementos constitutivos do espaco
urbano, os quais influenciaram mudancas subjetivas no homem®.

As populagoes origindrias de diferentes classes sociais e ét-
nicas, e que afluiram para a capital da Republica, vdo compor uma
multiddo que néo se satisfazia mais apenas com as brincadeiras
ocorridas no periodo do Carnaval, ou com as festas relacionadas
ao calendario religioso e que eram realizadas no decorrer do ano.
As novas aspira¢des das populagdes dos grandes centros urbanos
contribuiram para o aumento e para a diversificagdo dos espagos de
entretenimento. Os cafés-dancantes, teatros, serenatas, festas popu-
lares, cinemas e bares compreendiam as novas formas de diversédo
das cidades, nas quais a musica tinha papel de destaque.

Nessa perspectiva, o desenvolvimento da industria fonografi-
ca estava diretamente ligado ao surgimento de uma nova forma de
fruicdo das realidades culturais pertinentes especialmente ao coti-
diano das grandes cidades. Acrescente-se a isso o fato de que os
fonografos e os discos constituiram instrumentos que impressiona-
ram parte da populacdo, possivelmente pelas fantasias imagéticas
e sonoras que proporcionavam. Primeiramente, esses instrumentos
permaneceram restritos aos setores mais abastados da populacéo
e, somente em momento posterior, os cidaddos menos afortunados
puderam adquiri-los.

93 Essa ideia esta bem articulada em SEVCENKO, v. 3, 1998a.



A atuacdo da Casa Edison, na cidade do Rio de Janeiro, sinali-
za a potencial apropriagdo dos fonografos e dos discos por parte da
populacdo. Fundada no ano de 1900 por Fred Figner, essa empre-
sa a principio era um estabelecimento comercial, mas rapidamente
se transformou na primeira gravadora de discos do Brasil. Musicas
populares eram gravadas com o objetivo de divulgar os fonografos
e os discos. Algumas manifesta¢des culturais — notadamente os
sambas — acompanharam o ritmo das transformacgdes relaciona-
das com o processo de urbanizacdo da capital da Republica. Nesse
sentido, nas primeiras décadas do século XX, os sambas ja estavam
de alguma maneira vinculados aos aparelhos de gravagéo.

As primeiras décadas do século XX foram marcadas, entre
outros fendmenos, pela expectativa de consolidagdo de um campo
“musical-popular” no Brasil e, de modo particular, na cidade do Rio
de Janeiro. A partir da modinha e do lundu como principais matri-
zes, emergia naquele periodo a cangdo popular urbana no Brasil*.

A modinha surgiu em fins do século XVIII, derivada da moda
portuguesa. Domingos Caldas Barbosa, reconhecido como seu in-
ventor, substituiu as letras/poemas inspirados nas operetas euro-
peias caracteristicas da moda por um vocabuldrio “mais natural”
e proximo do falante nativo da colonia. Além disso, incorporou a
modinha alguns elementos ritmicos do lundu®.

O lundu é considerado o primeiro género a ser difundido pe-
las diferentes classes sociais e étnicas. Sua origem remonta aos ba-
tuques e dancgas trazidos especialmente pelos negros bantos® da
Africa, compreendendo letras comico-maliciosas com temas rela-

94 Cf. NAPOLITANO, 2005. Ver o capitulo “Musica e Histéria do Brasil”.

95 TATIT, 2004. Ver especialmente capitulo intitulado “A sonoridade brasileira”.

96 Segundo Slenes, o elemento linguistico constitui uma das principais caracteristicas
da identidade Banto (ou Bantu) (SLENES, 1992, p. 48-67).
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cionados ao cotidiano. De maneira geral, o lundu possuia o anda-
mento mais rdpido do que o da modinha, bem como uma marcacéo
ritmica mais acentuada e sensual. Além disso, assemelhava-se aos
batuques também praticados pelos negros, conforme apontado no
capitulo anterior.

Carlos Sandroni ressalta a proximidade entre as formas musi-
cais da modinha e do lundu, bem como deste género comparativa-
mente ao maxixe. Esse aspecto ja tinha sido verificado por Heitor
Villa-Lobos, para quem o maxixe seria uma nova forma de dancar
o lundu. Tais circunstancias justificam as dificuldades em distinguir
os respectivos géneros musicais®’. Quanto a estrutura ritmica de
tais cancgoes, € possivel verificar um elemento em comum, a saber, a
presenca da sincope®. Essa batida ritmica certamente estaria ligada
a elementos da cultura africana, conforme apontado por Sandroni.
De acordo com esse autor,

[...] mesmo se a nocédo de sincope inexiste na ritmica afri-
cana, ¢ por sincopes que, no Brasil, elementos desta ultima
vieram a se manifestar na musica escrita; ou se preferirmos,
¢é por sincopes que a musica escrita fez alusdes ao que ha de
africano em nossa musica de tradigédo oral®.

97 Esse autor ressalta a dificuldade em diferenciar as formas musicais da modinha e do
lundu. Capitulo intitulado “Do lundu ao samba” (SANDRONI, 2001).

98 Esse elemento musical é caracterizado pelo prolongamento de um tempo fraco para
um tempo forte, com a auséncia de marcagéo do primeiro. A falta de marcacéo do tem-
po fraco estimula o receptor (ouvinte) dessa formacéo ritmica a preencher a marcagéo
ausente com o movimento do corpo. Tal movimentacdo pode ser feita por meio de
palmas, balanco do corpo ou pela danca (SODRE, 1998). Ver também Wisnik (1989),
especialmente o capitulo “Som, ruido e siléncio”.

99 Sandroni ressalta que a sincope também pode ser eventualmente observada na mu-
sica erudita ocidental. Por outro lado, no que se refere 4 musica da Africa, as sincopes
sdo utilizadas com frequéncia, fazendo parte da tradi¢cdo musical africana “desde o re-
pertorio ritmico das criancas”. Ainda de acordo com esse autor, “[...] neste ponto, o Bra-
sil esta muito mais perto da Africa do que da Europa [...]” (SANDRONI, 2001, p. 25-26).



Domingos Caldas Barbosa foi o principal divulgador da mo-
dinha no final do século XVIII. A atuagdo desse musico ultrapas-
sou as fronteiras musicais brasileiras. A partir de 1775 teve sucesso
em Lisboa, divulgando a modinha brasileira. De acordo com Tatit,
embora ja existisse no mesmo periodo um numero significativo de
obras musicais eruditas de autores brasileiros, essas composi¢des
“mal ultrapassavam as fronteiras da igreja ou da corte”. Este aspec-
to sinaliza que, desde o final do século XVIII, j& havia a expectativa
de destaque do Brasil, no que diz respeito ao plano musical, emana-
da a partir da produgéo popular!®,

Seguindo nesse percurso, nos primeiros anos do século XX,
a cangdo popular constituira um espago a partir do qual os cancio-
nistas também poderdo obter um maior reconhecimento junto a
populagdo. Ao analisar a trajetoria de alguns atores negros no tea-
tro, em comparagdo com a presenca de artistas negros na musica,
Lopes assinalou que as possibilidades de visibilidade sociocultural
eram mais promissoras no espaco musical. A esse respeito o autor
afirma que

Entre os musicos, havia muito mais possibilidade de uma
carreira para artistas de descendéncia africana. Ao longo do
século XIX, ao contrario do que ocorreu com o teatro, ha-
via um espaco razoavel para musicos negros e mesticos. Na
virada para o século XX, sua presenca na industria do en-
tretenimento passou a se tornar mais comum, indo além da
fungédo especifica de musico. Na primeira década, um duo de
canconetistas e dancarinos negros, Os Geraldos, fazia suces-
so e chegou a excursionar pela Europa. Eduardo das neves,
o Crioulo Dudu, que também se apresentava como cangone-
tista, era famoso em todo o Rio de Janeiro!°!.

100 Ver Tatit (2004), especialmente o capitulo “A sonoridade brasileira”.
101 LOPES, 2009, p. 2.
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Certamente, alguns elementos presentes nas obras musicais
de Caldas Barbosa influenciaram a cancéo popular do século XX.
Suas composi¢des possuiam as batidas ritmicas originarias dos ba-
tuques africanos e suas melodias possibilitavam a interpretagdo de
letras/textos que se aproximavam da fala cotidiana. Tais aspectos
se tornaram marcantes na forma/cang¢do que emergia no espago
urbano em expansdo. De acordo com José Ramos Tinhorao,

Do ponto de vista musical, o novo género de diversédo posto
ao alcance dos citadinos viria a provocar o aparecimento de
um tipo de cancéo cuja caracteristica ia ser a de seus ver-
sos se dirigirem pela primeira vez ao publico presente em
sua prépria linguagem, através de um coloquialismo que lhe
imitava até mesmo a forma de falar. Essa comunicagdo entre
iguais configurava um clima de intimidade entre o cantor-a-
tor e seus ouvintes, que esses intérpretes se transformariam
em figuras mais importantes do que os préprios autores dos
versos e das musicas [...]'%%.

Acreditamos que os elementos caracteristicos das composi-
¢bes de Domingos Caldas Barbosa ja sinalizavam o estilo de com-
por do cancionista brasileiro, bem como se constituiam em aspec-
tos marcantes do género musical que vinha se formando desde a
chegada da populagéo africana ao pais, a saber, o samba.

Conforme estamos apontando, alguns eventos historicos
foram particularmente relevantes para a compreensdo do samba
como padrdo de musica brasileira. O processo de urbanizacédo da
cidade do Rio de Janeiro e as inovagdes tecnolégicas — dentre elas
a chegada dos aparelhos de gravacdo —, constituiram fenémenos
que estdo intrinsecamente ligados ao processo de formagédo da can-

102 TINHORAO, 1990, p. 167.



¢do popular, sobretudo o samba. Para uma defini¢do até certo pon-
to sumaria, porém ndo menos importante da expressdo “cancéo
popular” — formada por melodia e letra —, remetemos para o que
disse Napolitano:

Aquilo que hoje chamamos de musica popular, em seu sen-
tido amplo, e, particularmente, o que chamamos “cangdo”
é um produto do século XX. Ao menos a sua forma “fono-
grafica”, [...] adaptada a um mercado urbano e intimamente
ligada a busca de excitagdo corporal (musica para dangar)
e emocional (musica para chorar, de dor ou alegria. [...] Sua
génese, no final do século XIX e inicio do século XX, est4 in-
timamente ligada a urbanizagéo e ao surgimento das classes
populares e médias urbanas. Esta nova estrutura socioeco-
ndmica, produto do capitalismo monopolista, fez com que o
interesse por um tipo de musica, intimamente ligada a vida
cultural e ao lazer urbanos, aumentasse!%.

Foi a partir das festas realizadas nas comunidades negras que
o0 samba emergiu e comecou a ser difundido. Embora ainda nao
compreendesse a designagdo de género musical, o samba ja fazia
parte do cotidiano desse grupo étnico. Por ser uma manifestacdo
inicialmente restrita especialmente as comunidades negras — tanto
no que diz respeito as festas quanto no que se refere ao processo
de composigdo dos primeiros sambas — entendemos que o samba
pode ser compreendido como uma manifestacdo que compunha o
quadro da cultura popular urbana emergente no Rio de Janeiro nas
décadas iniciais do século XX.

Quanto a “cultura popular”, entendemos que ela ndo cons-
tituli um conceito definido e estatico. Ao contrario, na medida em
que ha variagcdes da concepcgdo/recepgdo/apropriacdo da cultura

103 NAPOLITANO, 2005, p. 11-12.
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de uma regido para outra, as formulacdes tedricas sobre cultura
popular demandam uma construgdo histérica a partir de espagos
e tempos determinados. Nessa perspectiva, devemos considerar a
cultura popular como algo plural. Segundo Peter Burke, o mais cor-
reto é nos referirmos as culturas populares no que concordamos.
Ao compreendermos o samba como uma manifestagdo da “cultura
popular” urbana, estamos utilizando o conceito segundo o entendi-
mento Burke:

Quanto a cultura popular, talvez seja melhor de inicio defi-
ni-la negativamente como uma cultura néo oficial, a cultura
da néo elite, das classes subalternas. No caso dos inicios da
Europa moderna, a néo elite era todo um conjunto de grupos
sociais mais ou menos definidos, entre os quais destacavam-
se os artesdos e 0s camponeses (ou povo comum) para sinte-
tizar o conjunto da néo elite [...]. O interesse cada vez maior
em cultura popular estd, certamente, longe de se restringir
aos historiadores. E compartilhado pelos sociélogos, folclo-
ristas, e estudantes de literatura, aos quais vieram juntar-se
mais recentemente aos historiadores da arte e os antropolo-
gos sociais [...]. Uma questéo hoje levantada frequentemente
é que o termo cultura popular nos d4 uma falsa impressdo
de homogeneidade e que seria melhor usa-la no plural [...].1*

A essa interpretag@o sobre cultura popular devemos acrescen-
tar a nogao de circularidade cultural discutida por Ginzburg'®. Nesse
aspecto, a expressdo pode constituir interpretacdes e temporalidades
sincronicas e diacronicas, verificadas justamente na movimentagdo do
conceito, o que contribui para sua permanente dinamica. Além disso,
devemos considerar as trocas e mutagdes culturais. Nesse sentido, pros-
segue Burke:

104 BURKE, 1981, p. 19.
105 GINZURG, 1987.



A fronteira entre as varias culturas de um povo e as culturas
da elite (e estas tdo variadas quanto aquelas) é vaga e por
isso a atengdo dos estudiosos do assunto deveria concentrar-
se na interagdo e ndo na divisdo entre elas [...]. Concordo,
por exemplo, que o termo cultura popular tem um sentido
diferente quando usado por historiadores para referir-se: 1)
a Europa por volta do ano 1500, quando a elite geralmente
participava da cultura do povo, e 2) ao final do século XVIII,
quando a elite tinha geralmente se retirado!®.

A medida que o samba gradativamente alcanca diversas clas-
ses sociais e étnicas circunscritas ao emergente espaco urbano, ou
seja, transpde as fronteiras do grupo social que o originou (no caso,
as comunidades negra), essa manifestacdo passa a ser compreen-
dida também como pertencente a cultura popular e de massa. Se-
gundo Moraes:

Nas primeiras décadas deste século [XX], inumeras e novas
formas culturais das classes subalternas se organizavam nos gran-
des centros urbanos. De alguma maneira, a produgéo e, principal-
mente, a reproducédo dessas culturas ja se vinculavam aos meios de
difusdo de massa. Essas renovadas situacdes ocorriam em teatros,
cafés-dancantes, casas de danga, circos, serenatas, festas populares,
futebol, restaurantes, bares, cinemas, etc., que se multiplicavam e
se misturavam pelos centros urbanos, movimentando dia e noite as
grandes cidades [...]'".

O teatro de revista certamente foi um importante veiculo de
divulgacdo do samba. Desde a segunda metade do século XIX, a
populagdo urbana do Rio de Janeiro (bem como aquelas originadas
em outras regides de pais, atraidas pelas “novidades” da capital) ja

106 BURKE, 1981, p. 19-21.
107 MORAES, 1994, p. 69.
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demonstrava seu interesse pelos teatros de revista localizados na
Praga Tiradentes. Dentre as famosas casas com esse tipo de espe-
taculo destacaram-se o Apolo, o Teatro da Exposicdo de Aparelhos
de Alcool, Rio Branco, Chantecler e o Palace Théatre!®,

Nos primeiros anos do século XX, géneros musicais como
polcas, maxixes e sambas eram incluidos e/ou davam nomes a al-
gumas revistas. Se, por um lado, os compositores populares procu-
raram incluir suas can¢des nos numeros das revistas, com o intuito
de torna-las conhecidas, por outro, o sucesso adquirido por uma
cancdo também era uma forma de atrair o publico para o teatro.
Consideramos que a expressiva repercussdo da revista intitulada
Pé de Anjo constitui um exemplo desta perspectiva. Produzida pela
companhia de teatro Sdo José no periodo enfocado, essa revista
obteve grande sucesso de publico, com cerca de 500 apresentacdes
consecutivas. O numero contou com “o sucesso carnavalesco de
Sinh671%°,

Musicos como Pixinguinha, Donga e Sinh6, dentre outros,
fizeram parte da geracdo de sambistas que presenciaram suas can-
¢Oes atingirem um grande sucesso popular a partir dos palcos da
Praca Tiradentes. Esses eventos foram importantes para a ideia de
que o samba se constituia gradativamente em um dos elementos da
cultura popular e de massa da primeira década do século XX.

No que diz respeito aos espagos de divertimento, coexistiam
na capital republicana diferentes ambientes. Por um lado, os mo-
dernos e urbanos teatros de revista, cafés-dancantes e cinemas; por
outro, as festas populares caracteristicas do universo rural, com ele-
mentos profanos (quermesse, musica e danca) e religiosos (missas e
procissdes), como é o caso da Festa da Penha.

108 TINHORAO, 1990, p. 187.
109 LOPES, 20009, p. 4. Alencar também destaca varios sambas que, apds obterem no-
toriedade, eram incluidos nos numeros de revista (ALENCAR, 1979).



Organizada pela Irmandade Portuguesa desde o século XIX,
a Festa da Penha foi aos poucos sendo ocupada pelas comunidades
negras, bem como pela populagdo pobre do Rio de Janeiro. Em
razdo disso, a festa se tornou referéncia e ponto de encontro das
manifesta¢des da cultura negra, como, por exemplo, através da mu-
sica, da danca e da culinaria. Os compositores de samba também
divulgavam suas cangdes a partir dessa festa. A respeito desse as-
pecto, o musico Heitor dos Prazeres afirma que “quando a musica
era divulgada na Festa da Penha, nés podiamos ficar tranquilos que
aquela musica ja era para o Carnaval”!?.

Nas primeiras décadas do século XX, o processo de implan-
tagdo de uma cultura moderna e urbana (notadamente na cidade
do Rio de Janeiro) ocorreu concomitantemente a permanéncia de
elementos da cultura rural. Esse aspecto podia ser verificado em di-
ferentes dimensodes da vida social, bem como na esfera musical, tal
como podemos verificar na cangdo Pelo telefone. Composicdo de
Donga (melodia) e de Mauro de Almeida (letra), e interpretada por
Baiano, a cancéo foi gravada num disco da Casa Edison. A primeira
estrofe se refere a um aparelho moderno de comunicagdo — neste
caso, o telefone. Além de denominar a cangdo, a expressdo pelo
telefone aparece no segundo verso da letra.

O chefe da folia
Pelo telefone
Mandou me avisar,
Que com alegria,
Néo se questione,
Para se brincar!!!.

110 Depoimento do musico, concedido ao MIS em 01/09/1966.
111 Donga. Pelo telefone. Rio de Janeiro: Odeon, 1915-1921. Disco sonoro 78 rpm.
Disponivel em: <http://www.ims.com.br>.
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De acordo com Almirante, a expressédo “pelo telefone” surgiu
no ano de 1916, devido a um oficio emitido pelo entdo chefe da po-
licia Aurelino Leal, que fora publicado pelo jornal A Noite. A seguir,
o oficio transcrito do livro de Almirante:

[...] ao delegado do distrito, ordenando-lhe que lavre auto de
apreensdo de todos os objetos de jogatina. Antes, porém, de
se oficiar, comunique-se-lhe esta minha recomendacéo pelo
telefone oficial. Recomende-se, outrossim, ao mesmo dele-
gado que intime os diretores dos clubes existentes na av.
Rio Branco e suas proximidades a se mudarem para outros
locais, com prévia ciéncia, dentro do prazo de 30 dias, sob
pena de serem cassadas as respectivas licengas”!'?.

Deve-se assinalar que havia uma preocupacédo das autorida-
des policiais em manter distantes da regido central da capital re-
publicana as praticas de jogo consideradas ilicitas e causadoras de
desordem. Acrescente-se a isso o fato de que o oficio nos sugere
que tais praticas eram toleradas em regides que néo estivessem nas
proximidades da Av. Rio Branco. Supomos que os critérios utiliza-
dos pelas autoridades policiais quanto a proibi¢do dos jogos eram
possivelmente empregados também na repreensédo de determina-
das manifestagdes culturais, a exemplo do samba, uma vez que tal
manifestacéo era aceita nos espacos distantes do centro da cidade.

Outra reportagem, feita pelo mesmo jornal, no ano de 1913,
é destacada por Donga como fonte de inspiracéo para a construgédo
do samba Pelo telefone. Nas palavras do musico, “Quem fez essa
forma foi a reportagem de A Noite. Agradece aquela promocéo do
Irineu Marinho pra se ter o samba ai. E acabou-se o assunto”'®.

112 ALMIRANTE, 1977, p. 19-20.
113 Depoimento concedido por Donga ao MIS em 02/04/1969.



Donga se refere a campanha contra o jogo, por iniciativa do jorna-
lista Irineu Marinho, langada pelo jornal no ano mencionado. No
livro de Muniz Sodré, encontramos outro depoimento através do
qual o musico explica mais detalhadamente essa campanha. Segun-
do Donga:

Um dia, em plena tarde, eles [os repérteres Orestas Barbo-
sa, Eustadquio Alves e Costa Soares] fingiram ser jogadores
e banqueiros, diante de umas roletas de papeldo que Irineu
Marinho colocara perto da redagédo, no Largo da Carioca.
Batida uma fotografia, o jornal fez escandalo: jogava-se em
plena rua, sem que a policia tomasse providéncias. O episé-
dio foi muito comentado. Isto d& samba, pensei eu!.

Consideramos que a atitude controversa da policia do Rio de
Janeiro em relagdo a pratica de jogos (que constitui motivo central
nas duas reportagens mencionadas), certamente teria influenciado
a criacdo de uma das versdes do samba Pelo telefone, mas que ndo
foi gravada. E notdria a estreita relacio entre os versos: O chefe da
policia / Pelo telefone / Mandou me avisar / Que na Carioca / Tem
uma roleta / Para se jogar''® e os episoédios ocorridos nos anos de
1913 e 1916. Nesse sentido, os versos que apontavam tanto para
uma critica quanto para uma satira a agdo de representantes do go-
verno foram modificados para a gravagdo. O depoimento de Donga
sustenta nossa interpretacéo.

Nos versos da segunda estrofe, observamos a presencga de
um tema relacionado com o universo rural. Conforme ja ressaltado
por Henrique Foréis Domingues (1908-1980) — também conhecido

114 SODRE, 1998, p. 73.
115 Consideramos que essa versdo da letra possivelmente é mais conhecida do
que a gravacéo oficial.
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por Almirante — tais versos sdo semelhantes aos que foram utili-
zados na toada Rolinha do sertdo, de Catulo da Paixdo Cearense
e Ignacio Raposo. Criada em 1916, essa composigdo integrava a
peca intitulada O Marroeiro. A seguir, o refrdo da toada a qual nos
referimos!!é:

Olha a rolinha
Sindo, Sind6
Mimosa flor
Sindg, Sind6
Presa no lago
Sindg, Sind6
Do seu amo.

Ao comparar esse trecho com os versos encontrados na quarta
parte da cangdo Pelo telefone, concordamos com a visdo de Almirante
quanto ao reconhecimento de uma significativa semelhanga entre am-

bos.

Ai se a rolinha
Sinh6, Sinho

Se embaragou
Sinhé, Sinho

E que a avezinha
Sinh6, Sinho
Nunca sambou
Sinhé, Sinho

Nesse sentido, ao procedemos a leitura da letra na integra, no-
tamos a presenga de elementos concernentes ao universo rural e urbano.
No periodo a que pertence a cangdo, o Rio de Janeiro passava, como re-

sultado da urbanizagado, por mudancgas em alguns dos seus espagos, con-

116 ALMIRANTE, 1977, p. 16.



forme j& apontamos neste trabalho. E interessante observar que, apesar
das transformagdes pertinentes ao universo urbano em expansao, havia,
no periodo circunscrito a década de 1910, uma predominancia, relativa-
mente as composic¢des, de motivos sertanejos das regides do Norte e do
Nordeste do Brasil, bem como do meio rural. Naquela década, estava
em evidéncia o Grupo de Caxanga'’. Vestidos com roupas tipicas do
Nordeste, esse grupo cantava toadas sentimentais do Cariri''®.

No que diz respeito a melodia da cangdo Pelo felefone, alguns
autores consideram que tenha sido nela utilizada ritmos que caracteri-

119

zam o maxixe'”. O musico Donga também admite parcialmente esse

aspecto. Ao ser questionado se o samba tem uma forma aproximada do

maxixe, Donga responde que

Em parte do maxixe ndo tem. Eu soube como sair dele. [...]
o maxixe é diferente. Esses mogos precisam aprender, des-
culpe a falta de modéstia, aprender a conhecer o que é seu.
Porque o maxixe ou o samba tem uma parte proeminente
que é a coreografia. Cada musica, cada modalidade desta
tem a danga'®.

117 No final da década de 1920, a partir do Grupo de Caxanga, formou-se o con-
junto musical Oito Batutas, cujos integrantes também utilizavam um vestuéario
tipico da regido Nordeste do Brasil. Os Oito Batutas eram formados pelos musicos
Alfredo da Rocha Viana (Pixinguinha), Osvaldo Viana (China), Ernesto dos Santos
(Donga), Raul Palmieri, Nélson Alves, José Alves (Zezé), Luis Silva e Jacob Palmie-
ri (ALMIRANTE, 1977, p. 22).

118 Os motivos sertanejos estavam presentes nas can¢des populares, bem como
nas criacoes eruditas. Utilizaram-se deles, neste sentido, a pianista Chiquinha
Gonzaga, o maestro Heitor Villa-Lobos, bem como os poetas semieruditos Catulo
da Paixdo Cearense e Eduardo Souto. Esse aspecto sinaliza o carater “fusional e
mesclado da singularidade cultural brasileira, ligado a sua vocacéo para cruzar ou
dissipar fronteiras [...]” (WISNIK, 2007, p.56).

119 MAXIMO, 2010a. Ver especialmente o capitulo intitulado “O mapa da mina
morro acima”.

120 Depoimento concedido por Donga ao MIS em 02/04/1969.
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No entanto, no decorrer do mesmo depoimento, 0 musico
afirma a influéncia do referido género. Para a construgdo da can-
cédo Pelo telefone, Donga diz que procurou ndo se “afastar muito
do maxixe porque era o que estava em voga”!?!. Consideramos que
essa questdo ressaltada pelo sambista aponta para a complexidade
quanto a compreensdo e definicdo do género musical do samba,
bem como dos diferentes géneros que se inserem na tradicdo da
musica popular brasileira. Na maioria das vezes, é atribuido ao rit-
mo o elemento que caracterizaria os diversos géneros. A respeito
desse aspecto, vale assinalar o que disse Napolitano:

Produto mais das convencdes e interesses de mercado,
0 género musical ndo se define apenas pelo pardmetro do
“ritmo”, como quer um certo senso comum. Trata-se, prin-
cipalmente, de uma convengéo, de um conjunto de proprie-
dades fluidas, constantemente debatidas e redefinidas por
uma certa comunidade musical de criadores, empresarios,
criticos e audiéncias anénimas. Portanto, para se entender
um determinado “género” é preciso entender a genealogia
de uma determinada experiéncia musical, em seus aspectos
diversos, como cang¢do, como danca, como identidade cul-
tural e como produto comercial revestido de efeitos que véo
além da performance direta'?.

Os depoimentos concedidos por Donga e pelo sambista
Bide!'?® apontam para algumas das questdes ressaltadas por Napo-
litano. Vejamos o que Donga responde quando os entrevistadores
perguntam o que ele achou das gravacdes do samba Pelo Telefone.

121 Idem.

122 NAPOLITANO, 2007, p. 156.

123 Alcebiades Barcelos (1902-1975). Compositor. Morou no bairro do Estacio de
Sa onde, na juventude, trabalhou como sapateiro em uma fabrica. Na década de
1920, acompanhado pelo irméo, Rubem Barcelos, comecou a frequentar as rodas
de samba do Estacio. Cf. depoimento concedido pelo musico em 21/03/1968.



Diz o musico: “[...] Esse negécio de gravacgdo... eu ndo quero ser
exigente, mas tem sempre uns negocios que ndo vai pela vontade
do autor, vocé sabe né?... Fica ruim”!?*, Entendemos que essa de-
claragdo indica que no periodo no qual esta inserida a incipiente
industria fonogréfica, a interferéncia da Casa Edison no “produto
final” (isto é, na cangdo gravada) ja constituia um fato indubitavel.
Podemos constatar, a partir disso, que a gravagdo de um samba
com ritmos do maxixe possivelmente ndo compreendeu um objeti-
vo apenas do musico.

No depoimento concedido por Bide encontramos mais um
exemplo que reforca essa interpretacdo. O sambista demonstra es-
tar de acordo com o fato de que os sambas gravados por Sinho sai-
am diferentes se comparados com a maneira com que ele os canta-
va ao violdo. Os sambas que Sinh6 fazia ndo eram tdo “amaxixados”
como o0s que eram gravados. Segundo Bide, as can¢des de “Sinho
tinham mais ritmo”!%, Podemos supor que havia uma convencio
em gravar can¢des com ritmos caracteristicos do maxixe, possivel-
mente por se tratar de uma danga com uma relativa popularidade
no limiar do século XX. Nesse caso, percebemos que a preocupacéo
com o gosto do publico ja influenciava as gravacdes.

Outra questdo importante, e que devemos levar em conside-
racdo ao analisar a cancgdo Pelo telefone, esta relacionada com o
fato de que esse samba (bem como outros, gravados na década de
1920) néo representava totalmente as experiéncias musicais reali-
zadas nas casas das tias baianas. Ao ser perguntado a respeito de
quais eram os ritmos e musicas das festas, Donga responde:

124 Depoimento concedido por Donga ao MIS em 02/04/1969.
125 Depoimento concedido por Bide ao MIS em 21/03/1968.
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Eu néo posso adivinhar, porque esse é um assunto tdo com-
plexo que vocé nem queira saber. Por exemplo, vocé ta sempre fa-
lando ai na Ciata... A Ciata ndo sabia nada, a casa dela ndo era
musical. Ela dava era umas festas assim de samba, esporadica. Ago-
ra, os outros estilos de festas havia era nas outras casas, isso sim,
compreende. Vocé encontrava em épocas festivas. No Natal ndo
tinha boate e nédo tinha nada disso, vocé encontrava todas as casas
festejando. Dentro das casas vocé encontrava choro, e quando vocé
falava: “o fulano deu um samba”, o samba era na sala de jantar, o
baile era na sala de visitas e no fundo era a batucada'#.

Verificamos que Donga afirma que as festas na casa de Tia
Ciata ndo eram tdo frequentes e ndo eram musicais. Ainda deixa
entrever que tais festas ndo eram como os outros estilos de festa
nas quais havia choro, samba, baile e batucada. Os sambas compre-
endiam essas quatro praticas. Entendemos que transforma-lo em
cancdo de uma hora para outra ndo seria mesmo possivel. Essa
questéo foi ressaltada por Sandroni. Concordamos com esse autor
quando diz que

[...] Um carnaval [ou uma cangéo] dificilmente seria suficien-
te para “introduzir na sociedade” o que o samba efetivamen-
te era até entdo — isto €, uma modalidade de divertimento,
que incluia coreografia, cédigos de conduta, improvisacéo
poética, etc. Era preciso, destes comportamentos e relagdes
entre pessoas, destacar residuos, objetos capazes de transitar
entre os biombos da sociedade (criando na sua passagem
sem duvida novas relagdes). E moldar estes objetos em for-
mas capazes de adequarem-se aos meios de divulgacdo de
que se dispunha na época: a partitura para piano a ser co-
mercializada; o arranjo para a banda; a letra impressa, cuja
rigidez transforma todas as improvisa¢des posteriores em
meras parddias; a gravacdo em disco'?’.

126 Cf. Depoimento do musico ao MIS em 02/04/1969.
127 SANDRONI, 2001, p. 119-120.



Entendemos que a transformacdo do samba/festa em cancgéo
demandou um processo de triagem, realizado a partir da selecédo de
determinados ritmos, sons e timbres. Tais elementos teriam que ser
estruturados e ajustados para os aparelhos de gravacdo. Conforme
demonstraremos a seguir, a cangdo Pelo telefone sinaliza que tal
processo demandaria um aprendizado criativo dos cancionistas, o
qual demoraria alguns anos.

Ao procedermos a anélise da canc¢éo, notamos que ela é com-
posta por quatro partes diferentes. Esse aspecto pode sugerir que
Mauro de Almeida (a quem Donga atribuiu a autoria da letra) agru-
pou trechos de cangdes distintas. O agrupamento de tais trechos
também pode estar relacionado ao fato de a cangéo ter sido es-
truturada a partir de versos elaborados em forma coletiva, em que
cada musico compde uma parte. Nesse caso, Mauro de Almeida
utilizou trechos criados por varias pessoas. Lembramos que com-
por coletivamente e improvisar versos constitui uma das praticas
pertinentes as reunides de samba nos primeiros anos do século XX.
Observamos que os versos transcritos da can¢do ndo possuem uma
continuidade'?.

Parte I

O chefe da folia
Pelo telefone
Manda me avisar
Que com alegria
Né&o se questione

128 Consideramos que néo é necessario transcrever a letra completa da cancgédo
para sustentar nossa andlise. Apenas ressaltamos que a versdo gravada, que esta-
mos analisando, compreende a repeticdo dos motivos melédicos I-II-III-IV e no-
vamente os trechos I-II. A cangéo repete os referidos motivos, porém com versos
diferentes dos que foram transcritos. Cf. a letra completa em anexo.
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Para se brincar.
Parte II

Ai, ai, ai,

E deixar magoas pra tras 6 rapaz
Ai, ai, ai,

Fica triste se és capaz e veras

Parte III

Tomara que tu apanhes
Pra néo tornar fazer isso;
Tirar amores dos outros
E depois fazer teu feitico

Parte IV

Ai se a rolinha
Sinhd, Sinho

Se embaragou
Sinhd, Sinho

E que a avezinha
Sinhd, Sinho
Nunca sambou
Sinhd, Sinhod
Porque este samba
Sinhd, Sinho

De arrepiar
Sinhd, Sinho

P&e perna bamba
Sinhd, Sinho

Mas faz gozar
Sinhé, Sinho '2°

129 Donga. Pelo telefone. Rio de Janeiro: Odeon, 1915-1921. Disco sonoro 78 rpm.
Disponivel em: <http://www.ims.com.br>.



Verificamos que a divisdo das partes da cangéo é ressaltada
quando observamos os versos de cada parte com seu respectivo
motivo melodico, uma vez que é dificil estabelecer uma ligagdo en-
tre eles. Quanto a melodia, a primeira parte tem inicio com a intro-
ducéo e termina no compasso numero 17, conforme a partitura a
seguir. Para o0 acompanhamento da cangéo, foram utilizados ritmos
que também sdo frequentes nas cancdes relacionadas ao género
musical do choro. Essa forma de acompanhamento tem seu inicio
no quinto compasso e permanece na maior parte da can¢édo. Con-
sideramos importante destacar esse aspecto pelo fato de que ele
pode sugerir que Donga também se inspirou no choro para compor
o samba. Lembramos que este género musical também fazia parte
do espacgo do samba naquele inicio do século XX.
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PARTITURAL - PELO TELEFONE - SAMBA CARNAVALESCO (S.D.)

2
Dodicado aos Carnavalescos
PERU ¢ MORCEGO

Pelo Telephone

SaMBA CARNAVALESCO
por Ernesto dos Santos.
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A segunda parte vai do compasso numero 18 ao 26 (confor-

me indicagdo da primeira e segunda seta). Quando observamos os
ritmos utilizados nesse tema, comparativamente ao tema do inicio
da cancédo, constatamos que eles constituem partes diferenciadas.
Enquanto na primeira parte ha um predominio de colcheias (1/2
tempo) e semicolcheias (1/4 tempo), a segunda inicia-se com duas
seminimas (1 tempo), que séo utilizadas em mais trés compassos.
Outra caracteristica é que em dois compassos a linha melédica do
canto é constituida pelos mesmos ritmos do acompanhamento.
Terminado o segundo tema, a melodia reitera dois compas-
sos da introdugédo para dar inicio ao terceiro tema, que comeca no



compasso numero 27 e vai até o compasso 46130. Nesse trecho ve-
rificamos uma questdo importante: a presenga dos dois compassos
da introducéo foi utilizada como alternativa para “anexar” a terceira
parte. Ndo percebemos um desenvolvimento da melodia. Isso pode
indicar uma falta de préatica (ou de habilidade) em compor melodias
mais longas.

Al
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k \ % O ttnages

Fonte: Instituto Moreira Salles do Rio de Janeiro/RJ; Colegdo José Ramos Tinhordo

130 A primeira seta da partitura acima esté indicando o fim do terceiro tema.
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O final dessa parte é sinalizado pela figura ritmica da minima
(2 tempos). As células ritmicas que predominam nesse tema sdo
as colcheias e semicolcheias, cujos tempos de duragdo ja mencio-
namos. Como a figura da minima vale dois tempos — isto &, tem
uma durag¢do mais prolongada do que as demais figuras ritmicas do
referido tema —, podemos considerar que essa nota indica o final
do terceiro tema. Entendemos que a finalizacdo dessa parte ocorre
de maneira abrupta, visto que apds o emprego de ritmos com du-
racdes curtas é utilizada uma figura de dois tempos. A utilizacédo de
uma nota cujo tempo de duracéo é mais prolongado geralmente é
feita no final das cancdes.

E finalizando a cangédo temos a quarta parte, que vai do com-
passo 47 ao 64. As figuras ritmicas compreendidas nesse tema séo
as mesmas utilizadas na parte anterior. Nesse sentido, ndo fosse
a presenca da minima dando um sentido de fim da terceira parte
(conforme j& demonstramos), bem como a falta de conexéo verifi-
cada nos versos das respectivas partes, poderiamos considerar que
o quarto tema (ou quarta parte) da cangdo é uma continuagdo um
pouco modificada do terceiro tema. Se a transi¢do do III para o IV
tivesse sido feita utilizando os mesmos ritmos (sem a presenca da
figura da minima), a linha melédica é que indicaria o final do trecho
em questdo. Esse aspecto deixaria mais evidente o desenvolvimen-
to da cancéo.

A respeito da melodia da cangédo, Donga afirma que “escolheu
um motivo melddico dos muitos existentes” e deu-lhe um “desen-
volvimento adequado”!*!. Consideramos que esse aspecto aparece
parcialmente no trecho melédico III-IV. Conforme assinalamos, a
utilizacdo das mesmas figuras ritmicas nesses dois trechos sugere

131 SODRE, 1998, p. 73.



uma continuidade ou um “desenvolvimento” da melodia, como diz
o musico. No percurso I-II-III ndo observamos esse desenvolvimen-
to. A linha melddica também indica a fragmentacéo da cancédo. Tais
caracteristicas, relacionadas ao samba Pelo telefone, sinalizam que
o fendbmeno de criagdo das cangdes integrais estava apenas come-
cando. Nesse sentido, os cancionistas da primeira década do século
XX,

[...] eram tocadores e cantores intuitivos que faziam da ins-
trumentac¢do um elemento de apoio ao canto e a fabricacédo
de versos e que faziam do refrdo um porto seguro para va-
riagcdes melddicas. Nado estavam habituados a fazer cangdes
integrais. Iam juntando pedacos e acrescentando trechos
inéditos até que a obra coletiva adquirisse feicdo de produ-
to acabado. Todos eram autores, ndo propriamente de uma
cangédo, mas de uma brincadeira que seria repetida nas noi-
tes seguintes e, com o tempo, poderia ficar retida na memoé-
ria dos participantes. Era o maximo que se esperava dessas
rodas noturnas nos primeiros anos do século!®2,

Entendemos que a cancéo Pelo telefone pode, por um lado,
representar, em parte, o que configuraria a pratica de criacdo dos
cancionistas frequentadores dos quintais das tias baianas. Por outro
lado, o registro da referida cancéo influenciou a percepgédo de que
tal pratica dos sambistas deveria ser aprimorada. O depoimento de
Heitor dos Prazeres sinaliza esse aspecto. No que se refere a suas
primeiras composi¢des, esse musico considera que “era uma série
de bobagens, entdo misturava tanta coisa, tanta influéncia... Dai eu
fui desenvolvendo muitas outras coisas e depois eu ja tinha nocéo
do que era uma composicao”!*?,

132 TATIT, 2004, p. 120.
133 Depoimento concedido por Heitor dos Prazeres ao MIS em 01/09/1966.
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Para Donga, a identificacdo da coletividade com a cancéo
poderia contribuir para uma melhor aceitacdo do musico na socie-
dade. Consideramos que suas palavras, a seguir, apontam para esse
sentido.

[...] tudo o que eu fiz foi com consciéncia. Vocé tem que per-
guntar, compreende, aos demais brasileiros se eles tinham
ouvido antes um samba gravado. [...] Eu lancei por isso, pra
ser aceito na sociedade (...) todos noés. Tem sujeito vivendo
ai melhor do que eu as custas do samba. Tem nego ai que s6
fala de samba. Ai é aquela coisa, vocé veja o que eu fui fazer,
hein, veja o que é que eu fui fazer!*.

Podemos supor que Donga se refere a aceitacdo dos cancio-
nistas, especialmente aqueles pertencentes as comunidades negras.
Conforme ja foi apontado, as manifestacdes culturais desses cida-
d&os eram discriminadas por uma parcela da sociedade (conside-
ramos que nos dias atuais essa situagdo modificou consideravel-
mente). Segundo o musico, a gravacdo do samba Pelo telefone é
considerada um fenémeno que concorreu para ampliar o reconhe-
cimento da pratica do samba, bem como de seus criadores. E isso
foi melhor tanto para os negros quanto para os demais cidad&os.

Donga atribui ao seu empreendimento o fato de que poste-
riormente algumas pessoas tiveram a possibilidade de se susten-
tar por meio do samba. Entendemos que tal interpretagdo exprime
uma andlise retrospectiva desse musico. O que consideramos im-
portante destacar é o fato de que ele (e podemos incluir aqui outros
cancionistas) tinha alguma percepcdo — certamente proveniente

134 Depoimento concedido por Donga ao MIS em 02/04/1969. Uma questdo que cha-
ma a atencéo ¢ o fato de, ap0ds essas palavras do musico, ouvirmos nitidamente os risos
dos entrevistadores. Podemos supor que tal atitude foi provocada pelo fato de Donga
supervalorizar a sua participacdo no processo de construgdo/aceitacdo do samba.



de sua experiéncia com o Pelo telefone — do potencial reconheci-
mento que as gravagdes poderiam proporcionar.

O apreco da populagdo pelas composi¢des estendia-se até os
seus proprios criadores. Constatamos essa perspectiva pelas pala-
vras de Heitor dos Prazeres. De acordo com ele, a habilidade para
compor foi importante para que conseguisse a admiracdo das pes-
soas. Relativamente a essa questéo, Prazeres diz:

Ent&o eu ja tinha o respeito do povo. Esse povo que me abra-
cava. Eu chegava e cantava umas coisinhas assim, e qualquer
coisa que eu cantava o povo abracava. Entdo eu ja tinha um
cuidado a mais. [...] Eu colocava o sentimento do povo no
meu sentimento”'*®.

Esse “cuidado a mais”, ressaltado por Prazeres, esta relacio-
nado com uma preocupacdo no que diz respeito a forma de com-
por. O processo de criagdo das cangdes deveria levar em considera-
¢do os anseios do publico ouvinte. Nessa perspectiva, a construgédo
do samba em género musical/cangdo popular ndo foi um processo
restrito exclusivamente as comunidades negras. Enfatizamos esse
aspecto pelo fato de que interpretacdes “apressadas” poderiam na-
turalizar essa ideia. A esse respeito, Vianna afirma que

[...] ndo penso ser uma afirmacéo arriscada dizer que o sam-
ba néo é apenas a criagdo de grupos negros e pobres mora-
dores dos morros do Rio de janeiro, mas que outros grupos,
de outras classes e outras racas e outras nagoes, participa-
ram desse processo, pelo menos como “ativos” espectadores
e incentivadores das performances musicais'*.

135 Depoimento concedido ao MIS em 01/09/1966.
136 VIANNA, 1995, p. 35.
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Concordamos com a andlise de Vianna, porém consideramos
importante acrescentar uma questdo relevante: acreditamos que a
participacdo dos grupos pertencentes as diversas classes sociais e
étnicas, na criacdo do samba/cancédo, ndo se resume a “ativos es-
pectadores” ou “incentivadores das performances musicais”, como
conclui o autor. Tal participacéo influenciou diretamente a estru-
turacdo do referido género musical, na medida em que os habitos
do cotidiano da populacéo da capital republicana constituiram uma
das principais fontes de inspiracéo para os criadores de sambas.

A notoriedade proporcionada pela divulgagdo das cancdes
compreende uma das questdes mais marcantes e que pudemos
apreender a partir dos depoimentos concedidos pelos sambistas.
N&o obstante este aspecto, o fato de as cancdes passarem a ter um
valor monetério também constituiu um elemento a partir do qual
esses sambistas puderam tirar vantagem. Encontramos um trecho,
no depoimento concedido por Ismael Silva, no qual esse musico
revela como se deu o inicio desse processo: o intérprete Francisco
Alves se interessou em gravar uma cang¢do de Ismael Silva. Ob-
servamos que Silva demonstra muita satisfacdo por ter feito algo
que “interessou tanto a alguém a ponto de querer pagar’. Além do
entusiasmo por receber um valor em dinheiro pela cancéo, a alegria
pelo interesse no samba criado por ele também é um fato notorio.

[...] entdo eu queria vender por cem mil réis. Eu fiquei muito
satisfeito, né? Fiquei muito feliz com isso, todo entusiasmado
pelo fato de saber que aquilo que fiz interessou tanto a al-
guém a ponto de querer pagar e tal. E fiquei sonhando, fiquei
assim pensando uma porcéo de coisa e tal... Pois bem, e a
minha alegria foi tal que peguei o recibo e assinei imedia-
tamente com o receio de que ele se arrependesse. Pronto,
vendi o samba. Chico Alves gravou sem me conhecer. Ele
ainda n&o me conhecia”'*’.

137 Depoimento de Ismael Silva concedido ao MIS no ano em 16/07/1969. Embora



Supomos a partir desse depoimento que Francisco Alves!®
chegou até Ismael Silva por meio dos sambas criados por este ulti-
mo. Nascido no ano de 1905, esse musico afirma que aos 19 anos ja
era “respeitado nas rodas de samba”. Ismael acrescenta ainda que

[...] Cada samba que eu fazia se espalhava em toda parte,
inclusive na cidade. [...] Entéo ia se espalhando, espalhando,
sempre assim... Todos meus sambas se espalhavam assim,
era s6 eu fazer que se espalhava. E de boca em boca e tal ,
e todos cantavam e, e ficava os outros bairros conhecendo.
Na cidade, assim, varios lugares, suburbio, tudo. E assim foi
indo”1°,

A rapida circulagdo do samba em meio a populacéo, confor-
me assinala Silva, indica que o interesse por essa cangdo atingia um
publico cada vez mais amplo. A presenca das cangdes de samba
no periodo carnavalesco j& vinha aumentando a partir do ano de
1920, conforme levantamento feito por Alencar!*’. Nesta perspec-
tiva, concordamos com Sandroni quanto ao fato de que a cangédo
gravada por Donga em 1917 “tornou o termo ‘samba’ incompara-
velmente mais popular'*!. Esse fendmeno constitui o principal mo-
tivo da anélise da referida cancéo aqui desenvolvida.

Se considerarmos o aspecto relacionado a dic¢ao do cancionista
brasileiro, ressaltado por Luiz Tatit, tenderemos a supor que a partir da

Ismael Silva ndo mencione o ano em que esse fato ocorreu, supomos que se referia
ao final da década de 1920. Notamos que esse musico deixa evidente que obter rendi-
mentos a partir da composi¢do de sambas compreendia uma pratica ainda ndo muito
frequente na década em questéo.

138 Também conhecido como Chico Viola (1898-1952). Foi intérprete em vérias grava-
¢Oes de sambas no decorrer da década de 1920 e 1930 (ALENCAR, 1979).

139 Depoimento de Ismael Silva concedido ao MIS no ano em 16/07/1969.

140 ALENCAR, 1979.

141 SANDRONI, 2001, p. 118.
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gravagdo da composicao Pelo telefone, poderemos compreender algu-
mas caracteristicas que influenciaram a canc¢ao popular, notadamente o
samba. Tais caracteristicas dizem respeito & maneira de cantar (com a
utilizagdo de uma linguagem mais coloquial) e, principalmente, a ma-
neira de compor dos cancionistas. O sucesso do samba em questdo cha-
mou a atencgdo desses compositores para a individualizagdo da autoria,
bem como para uma maior preocupagdo com o ouvinte'*.

Tatit assinala que toda can¢do popular tem sua origem na fala.
Nesse sentido, a0 compor, o cancionista impde ao canto entoagdes pro-
ximas as utilizadas na fala cotidiana. Esse aspecto contribui para criar
um vinculo entre a letra e o proprio intérprete (corpo fisico). Por meio
desses recursos enunciativos, os cancionistas fizeram com que o modo
de ser do intérprete fosse revelado por meio da cangdo. Consideramos
que podemos incluir aqui também o modo de ser dos ouvintes. Notamos
que, no depoimento de Heitor dos Prazeres, ele ressalta a preocupagdo
com esse aspecto, na medida em que colocava “o sentimento do povo
no seu sentimento” para depois transferi-lo para a cangdo que, nesse
sentido, também deixava transparecer, de alguma maneira, o “modo de
ser do ouvinte”.

Diante disso, havia uma espécie de “sinceridade” entre a can-
¢do e o enunciador. Quando ouvimos os sambas atuais (referimo-nos
aos deste inicio do século XXI) encontramos esse aspecto. E possivel
verificar, na performance do intérprete, a “voz que canta” e a “voz que

fala”, simultaneamente.

Da fala ao canto ha um processo geral de corporificacdo: da
forma fonolégica passa-se a substancia fonética. A primeira
é cristalizada na segunda. [...] A gramaética lingtiistica cede
espaco a gramadtica de recorréncia musical. A voz articulada

142 TATIT, 2002.



do intelecto converte-se em expressdo do corpo que sen-
te. [...] A voz que canta prenuncia, para além de um certo
corpo vivo, um corpo imortal. [...] Um corpo materializado
em duracées melodicas. E quando o cancionista ultrapassa
a realidade opressora do dia-a-dia, proporcionando viagens
intermitentes aos seus ouvintes. E quando o cancionista tem
o poder de aliviar as tensdes do cotidiano, substituindo por
tensdes melddicas, em que s6 se inscrevem conteudos afe-
tivos ou estimulos somaticos. [...] A voz que fala, esta sim
prenuncia o corpo vivo, 0 COrpo que respira, 0 corpo que
estd ali na hora do canto. Da voz que fala emana o gesto oral
mais corriqueiro, mais préximo da imperfeicdo humana. E
quando o artista parece gente. E quando o ouvinte se sen-
te um pouco artista. Dessa singular convivéncia entre corpo
vivo e corpo imortal brotam o efeito de encanto e o sentido
de eficacia da cangdo popular'®,

Entendemos que mais importante que a repercussdo adqui-
rida pelo samba Pelo telefone, foi o contato dos musicos populares
com os aparelhos de gravagéo. No limiar do século XX, os fonégra-
fos e discos exerciam grande fascinagdo. Tais aparelhos influencia-
ram o surgimento de uma nova relacéo entre o ouvinte e a cancéo.
O habito de ouvir cangdes a partir do disco constituiu uma nova
forma de entretenimento e de fruicdo das manifesta¢des culturais.

O estilo de vida “moderno”, vivenciado especialmente pelos
habitantes das grandes cidades, possivelmente compreendia um
ambiente tenso em alguns aspectos. A presenca das multiddes e
o surgimento do relégio controlando o tempo diério e o trabalho
das pessoas, certamente constituem alguns dos elementos que pro-

143 TATIT, 2002, p.15-16. No entanto, esse vinculo entre o intérprete e a letra, ao qual
Tatit faz referéncia, caracteristico do samba e de outros géneros, foi sendo incorporado
concomitantemente ao aprimoramento da habilidade do cancionista em compor can-
¢oes. Trata-se, portanto, de uma constatacéo retrospectiva de Tatit, proveniente de um
enfoque analitico.
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moveram mudanc¢as no comportamento do homem, bem como de
suas relacdes sociais. Nesse aspecto, incluimos a relacdo das pes-
soas com a musica, notadamente a cangdo popular. Ouvir cangdes
gravadas constituiu um novo habito capaz de aliviar as “tensdes do
dia a dia”. Acrescente-se a isso o fato de que, conforme bem assi-
nalou Moraes,

“amusica [e nesse caso destacamos a cang¢édo popular], a for-
ma artistica que trabalha com os sons e ritmos nos seus di-
versos modos e géneros, geralmente permite realizar as mais
variadas atividades sem exigir atencédo centrada do receptor,
apresentando-se no nosso cotidiano de modo permanente,
as vezes de maneira quase imperceptivel”!4.

A presenca das cangdes no cotidiano dos citadinos, naque-
le inicio do século XX, possivelmente ndo constituiu um elemen-
to imperceptivel, tal como observamos neste inicio do século XXI.
Por constituir uma novidade, supomos que, por meio dos discos, as
cancoes podem ter proporcionado sensagdes extaticas nos ouvin-
tes. A partir disto, as cang¢des divulgadas por meio de tais apare-
lhos acabaram adquirindo sucesso. Por outro lado, entendemos que
essa nova forma de divulgacdo das cangdes populares divulgadas
pelo disco compreendia um significado mais amplo. Concordamos
com Sevcenko quanto ao fato de que “[...] por meio do maxixe e do
samba, [...] da industria fonografica, os cidadédos pobres tinham um
acesso parcial a privacidade do lar dos mais abastados e estes, por
sua vez imaginavam estar penetrando no d&mbito clandestino laten-
te a margem da boa ordem”!%,

O encontro dos cancionistas com os equipamentos de grava-
¢do permitiu o registro de parte da produgdo musical no pais que,

144 MORAES, 2000a, p. 204.
145 SEVCENKQO, v. 3, 1998, p. 544-545.



sem gravacdes, provavelmente teria desaparecido. Inicialmente ela-
borados de maneira coletiva na forma de partido-alto!'*¢ — feito por
dois ou mais sambistas com um refréo e improviso com estrofes —,
os artistas das comunidades negras viam seus sambas cairem rapi-
damente no esquecimento. Nesse sentido, a possibilidade de regis-
tro permitiu o encontro desses artistas com sua propria identidade.

As composigdes elaboradas pelos frequentadores das casas
das tias baianas apresentavam uma estrutura compativel com as
técnicas de gravacéo do periodo mencionado. As can¢des eram uti-
lizadas com o objetivo de divulgar os fondgrafos e discos no Bra-
sil. Esse aspecto acabou promovendo uma mudanga nas formas
de producgdo das cangdes. Antes criadas especialmente de forma
coletiva com a participagdo de dois ou mais autores, a composicdo
de sambas passou a ser elaborada também individualmente. Sodré
considera que esse aspecto comprometeu o carater de sociabilida-
de pertinente ao samba. Segundo o autor,

[...] por mais que o samba se diga de massa (atingindo pu-
blicos cada vez maiores) torna-se cada vez menos social,
porque a estratégia industrial de produgéo é visceralmente
dessocializadora. A individualizagdo em grandes propor¢des
¢ o seu efeito principal [...]"".

Sobre esse aspecto, acreditamos que o samba ndo se tornou
menos social, mas principalmente promoveu a expectativa do sur-
gimento de novas sociabilidades. O proprio autor reconhece o fato
de que havia alguns sambistas que néo abriam méo dessa forma ar-

146 J4 apontamos algumas definicdes deste estilo de samba feitas pelos

proprios sambistas.
147 SODRE, 1998, p. 55.
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tesanal de compor coletivamente. Nesse sentido, em diversos luga-
res, 0 samba continuava a ser cantado e elaborado sem o interesse
dos sambistas em ingressar na produgédo da industria cultural. Aléem
disso, praticas sociais foram influenciadas pela audi¢do dessas can-
¢Oes a partir do disco (conforme j& apontado) e, posteriormente, do
radio.

Por outro lado, é inegavel que a chegada das maquinas de
gravacdo ao Rio de Janeiro influenciou o cotidiano dos musicos
relacionados as comunidades negras. Alguns deles comecaram a
obter rendimentos com suas criagdes musicais. A respeito desse as-
pecto, Tatit ressalta que as necessidades se completavam. “A rapida
expansdo do mercado de discos dependia da simplicidade e popu-
laridade das pequenas pecas musicais”, e, para os cancionistas, os
“momentos de diversdo [podiam também ser] contabilizados como
horas de trabalho”!*®,

No entanto, o fato de algumas can¢des comecarem a ter um
valor de mercado néo fez com que os considerados “primeiros sam-
bistas” abandonassem repentinamente as atividades que ja desem-
penhavam. No depoimento concedido por Bide, encontramos um
trecho no qual ele transmite essa perspectiva. Muitas vezes, o ho-
rario marcado para as gravagdes coincidia com o do trabalho. Esse
sambista deixa entrever que ficava reticente em trocar a garantia
do servigo remunerado para receber rendimentos com as can¢des/
gravagdes, visto que se tratava de algo incerto. Bide procurava en-
tdo desenvolver as duas atividades simultaneamente!*°.

A respeito da ideia de que os sambistas pertencentes espe-
cialmente ao Bairro do Estacio eram malandros, isto é, cidaddos to-

148 TATIT, 2004, p. 33.
149 Depoimento de Bide concedido ao MIS em 21/03/1968.



talmente alheios ao mundo do trabalho, o compositor Ismael Silva

afirma que:

[...] a rapaziada era da boemia, ndo é como pensam. Eu sei
que muita gente pensa coisas que ndo eram. Era gente da
boemia. Era gente que todas as noites tava na boemia. Toda
essa gente trabalhava, era empregado. Todos tinham seus
empregos. Exato. Nada disso. Ndo era ndo senhor. Tinha essa
fama s6”*%,

Consideramos que Silva se refere a perspectiva de que os

sambistas néo tinham nenhuma atividade oficial a ndo ser compor

cangdes, funcdo que, na maioria das vezes (especialmente do que

diz respeito ao senso comum), é atribuida aos vagabundos e malan-

dros®®'. Concordamos com Cunha quanto ao fato de que

Um haébito pouco questionado entre historiadores do samba
tem sido supor uma identidade univoca de “sambistas” asso-
ciados igualmente a imagens como malandragem, candom-
blé, Bahia e outros elementos cuidadosamente selecionados
para configurar uma determinada impressdo da “cultura po-
pular”, as vezes posta em oposicdo a ordem estabelecida.
Ha ai a presungéo de que o samba, antes de ser ungido pelo
regime do Estado Novo (e pela industria fonografica), foi per-
seguido justamente por causa destes elementos simbolicos,
compartilhados por todos os seus multiplos criadores!*%

Quanto a imagem de sambista/malandro (utilizado no sen-

tido de nédo ter emprego formal), podemos considerar que pode

150 Depoimento de Ismael Silva concedido ao MIS em 16/07/1969. Ressaltamos que
o termo “malandro” necessita de uma discussdo mais ampla. A respeito dessa questdo,
ver MATOS, 1982.

151 O processo de compor cangdes exige um trabalho dos cancionistas.

152 CUNHA,

2008, p. 182.
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ter sido influenciada, entre outros aspectos, por uma interpretacéo
equivocada de composi¢des do tipo O que serd de mim?, de Ismael
Silva. A seguir, a primeira estrofe da cancéo:

O trabalho ndo é bom
Ninguém pode duvidar

04, trabalhar s6 obrigado
Por gosto ninguém vai 14!%

Os versos podem indicar uma apologia “a boa vida” sem em-
prego. No entanto, tal perspectiva deve ser relativizada. Lembra-
mos que na década de 1930 as leis trabalhistas ainda ndo tinham
sido consolidadas. Este aspecto certamente influenciou para que,
especialmente no que concerne ao trabalho formal, houvesse uma
relacdo fortemente opressora entre patrdo e empregado. O sambis-
ta pode estar se referindo a essas questdes, ao dizer, por exemplo,
que “o trabalho ndo é bom”. Consideramos ainda que a recusa das
péssimas condigdes de trabalho ndo significa terminantemente a
recusa a qualquer tipo de ocupagédo para se sustentar.

Entendemos que atribuir o aspecto do malandro como impe-
dimento para a aceitacéo efetiva do samba induz a uma interpre-
tacdo equivocada, ja que ndo se teria em conta que os sambistas
desempenhavam as atividades musicais concomitantemente a ou-
tros trabalhos, bem definidos, alids, por esses préprios cancionis-
tas. Dentre esses, estdo: sapateiros, marceneiros, vendedores, etc.
Conforme ja discutido no capitulo anterior, a represséo ao samba
(desde o periodo em que estava circunscrito especialmente ao re-
duto das comunidades negras), desempenhada por uma parcela da

153 Ismael Silva. O que serd de mim? Rio de Janeiro: Odeon, 1931. Disco sonoro 78
rpm. Disponivel em: <http://www.ims.com.br>.



sociedade, néo era sistemaética, havendo motivacdes que tangiam a
discriminag¢&o aos negros, bem como outros aspectos ja discutidos,
0s quais ndo consideramos necessario retomar.

Outra questdo importante é o fato de que, de acordo com
o depoimento dos sambistas, as can¢des denominadas “samba” ja
eram difundidas (pelas apresentagdes nas rodas musicais, teatros, e
pracgas) em meio a populagéo, até mesmo “de boca em boca”. Inclu-
sive. era a constatada popularidade da cangdo que motivava a sua
escolha para a gravacéo e, consequentemente, para a divulgagéo
dos fonégrafos e dos discos, e ndo o contrario. Por outro lado, é ine-
gavel que a chegada do disco potencializou a difusdo dos sambas.
De acordo com Bide “[...] o samba j& era cantado ja, e depois que
saiu o disco entdo foi melhor”!>,

A difusdo do samba pelos fondgrafos influenciou a individu-
alizagdo da autoria das cangdes. No entanto, nas décadas iniciais
do século XX, essa questédo frequentemente gerava polémica. Isso
porque na maioria das vezes quem registrava a composi¢do ndo era
o seu verdadeiro autor. Um exemplo desse aspecto foi a afirmacgédo
do compositor Sinhd. Segundo ele, “Samba é que nem passarinho,
é de quem pegar”. A respeito dessa frase, Sandroni assinala que “o
que se expressa ai é o fato de que se cantavam na cidade, inimeros
refrdos anénimos, sem que ninguém se preocupasse em descobrir
seus autores”!*,

Supomos que entre os cancionistas pertencentes ao reduto
das comunidades negras, a gravacédo do samba Pelo telefone certa-
mente lhes motivou a comecar a ter uma preocupacdo com a auto-
ria das letras. Esse aspecto se explica pelo fato de varios musicos

154 Cf. Depoimento de Bide concedido ao MIS em 21/03/1968.
155 SANDRONI, 2001, p. 146.

E-BOOK |



94

E- BOOK |

se terem declarado coautores do samba. Entre os quais, Mestre
Germano, Jodo da Mata, Tia Ciata, além do proprio Sinh6, que re-
clamava participacédo. Nesse sentido, Donga teria sido mais 4gil em
registrar a cangéo exclusivamente em seu nome. Esse fato provo-
cou uma discussédo téo intensa que seus resquicios podiam ser per-
cebidos no ano de 1969. No dia 04 de junho deste ano, encontramos
uma reportagem no Jornal do Brasil intitulada: “Donga responde a
Almirante que é o verdadeiro autor do samba pelo telefone”!%¢.

Entendemos que, especialmente a partir de 1917, comecou
a se formar uma consciéncia que até entdo estava desvinculada do
processo de criagdo das cangdes, a saber, a preocupag¢do com a au-
toria. A repercussdo do referido samba, ligado ao nome de Donga,
influenciou para que Sinhd comecasse a se interessar pelo registro
individual de algumas cangdes.

A rivalidade entre alguns sambistas contribuiu para a criagcdo
de novas cancdes. Esse aspecto pdde ser percebido por meio de
suas musicas, surgindo entdo a “cang¢édo como recado”. Quem sdo
eles? (lancada por Sinh6 no Carnaval de 1918), constitui um exem-
plo desse tipo de cancgéo, visto que foi interpretada como uma pro-
vocagéo ao grupo de baianos frequentadores da casa da Tia Ciata.
O fato de tais versos terem sido criados no ano seguinte ao sucesso
de Pelo telefone reforca nossa interpretacgéo.

Sinh6 afastou-se desse grupo, possivelmente em virtude da
discusséo referente a autoria de Pelo telefone. A partir disso, con-
cordamos com Alencar quanto ao fato de que apenas os dois pri-
meiros sugerem uma provocacdo aos musicos baianos. Conside-
ramos que ndo é possivel estabelecer uma ligacéo entre eles e os
demais versos que compdem a cangdo. A seguir, a letra do samba;

156 Jornal do Brasil, 04/06/1969.



A Bahia é boa terra
Ela 14 e eu aqui, [aia

Ai, ai, ai

Néo era assim que o meu bem chorava
Naéo precisa pedir que eu vou dar
Dinheiro ndo tenho mas vou sambar
Carreiro olha a canga do boi

Carreiro olha a canga do boi

Toma cuidade que o luar ja se foi

Ai! Olha a canga do boi!

Oi! Olha a canga do boi!*>’

Notamos que os versos mencionados ndo possuem qualquer
ligacdo com o restante da letra. A temdtica da cang¢do ndo possui
uma estrutura com comeco, meio e fim. Outra questdo é a consta-
tacdo de que a performance do intérprete ndo exprime a emogédo/
intencdo do contetido da letra. Tais caracteristicas sinalizam a falta
de habilidade técnica para compor.

Como resposta a cangéo de Sinh6, surgiram outras cancoes.
Dentre estas, Ndo és tdo falado assim, de Hilario Jovino Ferreira e
Fica calmo que aparece (1915-1921), de Donga!®®. No Carnaval do
ano de 1919, surgiram mais duas “cang¢des de recado”: Jd te digo,
dos irméos Pixinguinha e China, e Confessa meu bem, de Sinh6. A
primeira pode ser compreendida como um revide da can¢cdo Quem
sdo eles?, mencionada anteriormente'®®. A seguir a letra da cancéo:

157 Sinhé. Quem sdo eles?. Rio de Janeiro: Odeon, 1915-1921. Disco sonoro 78
rpm. Disponivel em: <http://www.ims.com.br>.

158 TATIT, 2004, p. 122.

159 ALENCAR, 1979, p. 128.
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12 estrofe

Um sou eu

E o outro eu sei quem é (Bis)

Ele sofreu

Para usar colarinho em pé (Bis) (Refrédo)

22 estrofe

Vocés ndo sabem quem ¢ ele
Pois eu vos digo (Bis)

Ele é um cabra muito feio

E fala sem receio

E sem medo do perigo (Bis)

32 estrofe

Ele é alto magro e feio/
E desdentado (Bis)

Ele fala do mundo inteiro
E j& esté avacalhado

L4 no Rio de Janeiro (Bis)

42 estrofe

No tempo em que tocava flauta
que desespero (Bis)

Hoje ele anda janota

as custa dos trouxas

L4 do Rio de Janeiro (Bis)

52 estrofe

Nesta bela brincadeira
Ninguém se méta (Bis) (...)!*°

160 Pixinguinha. Jd te digo. Rio de Janeiro: Victor, 1923. Disco sonoro 78 rpm.
Disponivel em: <http://www.ims.com.br>.



A resposta a cancdo de Sinh6, Quem sdo eles?, comeca pelo
titulo Jd te digo, e torna-se mais evidente nos versos do refrdo: Um
sou eu / e o outro eu sei quem é. Na primeira estrofe, o verso Vocés
ndo sabem quem é ele compreende uma pergunta que é a0 mesmo
tempo conclusiva/afirmativa. Quanto ao verso Pois eu vos digo, a
entoacdo é ascendente, sugerindo que o intérprete quer chamar a
atencdo para as caracteristicas que véo ser ditas a seguir. Entéo a
pessoa de quem se fala é um cabra muito feio / E fala sem receio
/ E sem medo do perigo. A palavra “perigo” é cantada na forma
ascendente, sinalizando que, ndo obstante os adjetivos pejorativos
que acabaram de ser ditos, ainda ha mais o que dizer sobre tal pes-
soa. Concluindo, na terceira e quarta estrofes seguem outros aspec-
tos nada agradaveis pertinentes a pessoa em questéo.

Dessa forma, as caracteristicas da pessoa de quem se fala
(que é tema central na 22, 32 e 42 estrofes) vao sendo cantadas como
se a intencdo do intérprete fosse provocar/desafiar (a pessoa de
quem se fala). E fato que essa interpretacdo pode ser apreendida a
partir de uma leitura dos versos. No entanto, consideramos que na
cancédo esse aspecto é mais expressivo, especialmente devido a uti-
lizacdo de entoacdes ascendentes e descendentes nas finalizagcdes
de alguns versos. Entendemos que essa caracteristica pode sugerir
a tentativa (do compositor) de reproduzir na cangéo Jd te digo os
tonemas empregados na fala habitual'®!. A respeito dos tonemas,
recorremos a definig¢do feita por Tatit:

[...] o foco de sentido de uma curva entoativa concentra-se
sobretudo em sua finalizagdo, ou seja, nas inflexdes que an-
tecedem as pausas parciais ou o siléncio derradeiro. Essas

161 Consideramos que a cancéo Jd te digo representar o inicio do processo de utiliza-
¢édo de tonemas nas composi¢des. Nesse sentido, o emprego desse recurso enunciativo
é feito de maneira forcada, isto é, ndo é tdo natural como quando utilizado nas conver-
sas habituais.
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inflexdes, denominadas tonemas, podem ser descendentes,
ascendentes ou suspensivas (quando sustentam a mesma
altura). A descendéncia esta cultural e tradicionalmente as-
sociada a conclusdes de idéias. A distensdo da curva indi-
ca que, em principio, ndo ha nada a acrescentar. Evidente
que, por contraste, as duas formas, ascendente e suspensi-
va, perfazem a tenséo tipica da continuidade: ou temos uma
pergunta (explicita ou implicita), ou temos a informacgéo sub
-repticia de que o discurso deve prosseguir, ou ainda temos
o indicio de que algo ficou suspenso. Ao adotar espontane-
amente esses tonemas da fala cotidiana, fazendo-os coinci-
dir — também espontaneamente — com os momentos afir-
mativos, continuativos e suspensivos da letra, o compositor
jé& responde por uma compatibilidade natural entre os dois
componentes da cancéo [melodia e letra] e j& determina um
primeiro grau de cumplicidade com o ouvinte que reconhe-
ce, em geral também sem ter consciéncia, os recursos tipicos
de sua lingua materna. 162

A utilizacdo desses tonemas (embora ainda feita de forma ti-
mida se comparada as canc¢des que ouvimos nos dias atuais) con-
tribuia para que a letra cantada adquirisse o aspecto provocativo
ao qual mencionamos anteriormente. Consideramos que a cangdo/
recado foi eficaz na medida em que contribuiu para uma reagéo de
Sinh6. Na cancdo Confessa meu bem (1919), é possivel verificar esse

Confessa, confessa meu bem
Confessa, confessa meu bem

Fala, fala, fala meu bem (pausa)

Que eu néo digo nada a ninguém}Bis

Lingua malvada e ferina
Falar de no6s é tua sina} Bis
Vou-me embora, vou-me embora

162 TATIT, 2004, p. 73-74.



Desse meio de tolice

Estou cansado de viver

De tanto disse-me-disse

Ai que gente danada }

Ai ndo confesso nadal } (Bis) 16

Na primeira estrofe da cancdo, verificamos uma questéo in-
teressante. Apos o verso Fala, fala, fala meu bem, notamos uma
pausa repentina na cangéo, tanto da letra quanto da melodia. A uti-
lizagdo desse recurso sugere que o interlocutor esta pronto para
escutar alguém que vai se pronunciar. No entanto, o siléncio é in-
terrompido com a entoagéo do verso que eu ndo digo nada a nin-
guém. Entendemos que o efeito jocoso desses versos somente foi
possivel pela utilizagdo dos tonemas aos quais Tatit faz referéncia.
Conforme estamos tentando demonstrar, a presenca dos tonemas
também contribuiu para tornar mais evidente o didlogo entre as
duas cangdes aqui discutidas.

Na segunda estrofe, é perceptivel um desabafo do intérprete
por estar insatisfeito com as pessoas que falam mal dele. No 7° ver-
so, notamos que esse desabafo foi completo. A interjeicdo Ai, pre-
sente no 7° e 8° versos, transmite uma sensac¢édo, a0 mesmo tempo,
de alivio e de deboche. Consideramos que esse aspecto contribui
para que haja um vinculo entre o enunciador e a cancédo. Nesse
sentido, a letra cantada prenuncia o corpo que sente o conteudo
que esta sendo dito.

Quando estabelecemos uma comparagdo entre as cangdes
Confessa meu bem e Quem sdo eles?, percebemos nitidamente que
houve um desenvolvimento da técnica de compor. Nesta ultima nédo
foi possivel notar os recursos entoativos utilizados na primeira. Ou-

163 Sinh6. Confessa meu bem. Rio de Janeiro: Odeon, 1915-1921. Disco sonoro 78 rpm.
Disponivel em: <http://www.ims.com.br>.
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tra questdo importante é o fato de a letra do samba Confessa meu
bem, tal como a da composicéo Jd te digo, de Pixinguinha, possuir
uma continuidade, isto &, comeco, meio e fim. Essa caracteristica
também aponta para o aprimoramento da habilidade do cancionis-
t3164.

No Carnaval de 1920, Sinh0 obteve sucesso com os sambas
Fala meu louro, Vou me benzer e com a marcha O Pé de anjo. Esta
ultima foi utilizada como tema para um numero de revista estreado
no Teatro S&o José, no més de abril. Nesse mesmo ano, houve a
apresentacéo das revistas Quem é bom jd nasce feito e Papagaio
Louro, ambas inspiradas nas composi¢des do referido sambista. Se-
gundo Alencar, Sinhd era “inegavelmente o grande dominador no
campo da musica popular”!6’,

Em 1921 e 1922, as cangdes de Sinhé estavam entre as que
mais obtiveram destaque no periodo do Carnaval. No ano de 1923,
a rivalidade entre ele e outros cancionistas péde ser verificada em
mais uma composig¢do. O samba Macaco, olha teu rabo!, de Fran-
cisco A. da Rocha, gravado em 1923, também pode ser compreen-
dido como um desafeto entre esse compositor e o sambista Sinho.
A seguir, apresentamos a letra da cancéo:

Eu sou filho de baiana

Fui criado no samba

Meu pai é o candomblé
Minha tia é a moamba Bis

Refrao:
Fala, meu louro

164 Reiteramos que as cangdes Pelo telefone e Quem sdo eles? compreendem estrofes
que nédo possuem uma ligacdo no que diz respeito ao conteudo expresso.
165 ALENCAR, 1979, p. 133.



Emissario do diabo
Deixa a vida alheia
Macaco, olha teu rabo! Bis

Conhega, cabra, conheca
Quero ser primeiro taco
Ando muito no samba
Olha teu rabo, macaco! Bis

Quem tem telhado de vidro
Anda muito direitinho

No samba o macaco

Deixa o rabo do vizinho Bis.

O sol nasce pra todos

A sombra pra quem merece
Olha o teu rabo, macaco!
Dia a dia ele cresce. Bis. 1%

A primeira estrofe formada pelos versos Eu sou filho de baia-
na / fui criado no samba / Meu pai é o candomblé / Minha tia é
a moamba, pode sugerir uma réplica aos versos da can¢do Quem
sdo eles?, ja citados. Nesse sentido, enquanto Sinh6 sinaliza uma
rejeicdo aos baianos, Rocha faz questdo de demonstrar a sua des-
cendéncia baiana.

Na letra da referida cancgéo, Francisco A. da Rocha cita o sam-
ba Fala meu louro, de 1920, gravado por Sinh6. Consideramos esse
aspecto significativo para compreender a cangdo como uma men-
sagem direcionada a esse sambista. Os versos Fala, meu lourom /
emissdrio do diabo / Deixa a vida alheia / Macaco, olha teu rabo
compdem o refrdo.

166 Francisco Alves. Macaco, olha teu rabo!. Rio de Janeiro: Odeon, 1921-1926. Disco
sonoro 78 rpm. Disponivel em: <http://www.ims.com.br>.

101

E-BOOK |



102

E- BOOK |

Uma questdo relevante é que, ao procedermos a leitura dos
versos da cangédo, podemos supor que o compositor tem por objeti-
vo intimidar a pessoa a quem ele direciona a mensagem. Nos versos
da segunda estrofe (Deixa a vida alheia / Macaco, olha teu rabo!)
e no final da terceira estrofe (Ando muito no samba/ Olha teu rabo,
macaco!) fica implicito o aspecto citado. No entanto, pela maneira
como foram cantados os referidos versos, ndo ocorre tal intimida-
¢do. Essa questdo é relevante para se compreender que transmitir,
por meio da cancgdo, a intencdo do que estd sendo cantado, nédo
constitui um recurso em principio muito simples. Nessa perspecti-
va, demanda habilidade por parte do compositor, a exemplo do que
tentamos demonstrar com as cancgdes Jd te digo e Confessa meu
bem.

Ao ouvirmos/interpretarmos a cang¢do Macaco, olha teu
rabo na integra, percebemos que Rocha criou uma melodia para
que pudesse ser transmitida a letra, ou seja, esse compositor néo te-
ria se preocupado — ou talvez ndo soubesse como fazé-lo— com a
maneira como ela seria cantada. Em alguns momentos, a impressédo
que temos € a de que a letra esta sendo cantada de forma “atropela-
da” para “caber” na melodia. Esse aspecto aponta para a dificulda-
de de alguns cancionistas da década de 1920 em transmitirem, por
meio da cangdo, ndo somente uma mensagem, mas a intencédo do
que esta sendo dito!®.

A forma como foi estruturada a cangdo reforga a questdo dos
limites em que se encontrava a técnica de criacdo — ja citada — de
alguns cancionistas. Cada estrofe é cantada duas vezes e, da mesma
forma, acontece com o refrdo. Entendemos que repetir as estrofes

167 Conforme tentamos demonstrar, as canc¢des de Pixinguinha e de Sinho ja tinham,
de alguma maneira, a intengéo do que esta sendo dito.



e o refrdo pode ter sido um recurso utilizado para que a cangédo
compreendesse um tempo de duragédo ideal para ser gravada. Tal-
vez por falta de habilidade do cancionista em criar uma letra mais
longa, a alternativa foi repetir tanto as estrofes quanto o refréo. Esse
aspecto demonstra que a pratica de criar letras e melodias compa-
tiveis entre si foi sendo aprimorada gradativamente.

E interessante observar que um acontecimento circunscrito
ao cotidiano dos cancionistas, como a rivalidade desses musicos,
acabou ressaltando um aspecto estético da cancdo que néo era téo
aparente nas composicdes até entdo. Tal aspecto analisado por Ta-
tit diz respeito a “presenca da fala”. Segundo esse autor

Até entdo, cantava-se para expressar sentimentos amoro-
Sos ou para provocar estimulos corporais. Agora, cantava-se
para mandar recados. Claro que isto sempre esteve presente
nas inteng¢des profundas do canto que, em ultima anélise, su-
poe a transmissdo de “coisas ditas” de um individuo a outro.
A novidade estava na adogdo do recado como razdo para
uma composi¢éo, com todos os riscos que isso pudesse acar-
retar’®,

Na sua andlise (e com a qual concordamos), para “elevar o
recado a condig¢do de obra atraente e bem acabada”, foi demanda-
do um esfor¢o dos cancionistas no que diz respeito ao processo de
criacdo. Lembramos que na cangdo Pelo telefone foram utilizados
quatro temas diferentes, o que pode sugerir a falta de uma técnica
para producdo de uma cancgdo acabada. Enviar recados por meio
das cangdes constituiu o primeiro passo para que 0s cancionistas
se aprimorassem na habilidade de estruturar uma can¢do — com
comecgo meio e fim — e, a0 mesmo tempo, possibilitou que se tor-

168 TATIT, 2004, p. 123.
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nasse mais evidente “a voz que fala” dentro da “voz que canta”,
especialmente com o emprego dos tonemas. Entendemos que esse
aspecto estd presente nas cangdes de recado discutidas anterior-
mente. Referimo-nos especialmente as canc¢oes Ja te digo e Con-
fessa meu bem.

Consideramos que Sinhd teve destacada importancia nessa
pratica de “musicar recados”. No ano de 1926, esse musico ain-
da era alvo de discussées relacionadas a apropriagcdo de sambas.
No depoimento do sambista Heitor dos Prazeres, encontramos um
exemplo que sustenta essa interpretacdo. A respeito da cancédo Ora
vejam s6, composta por esse musico em 1926, a autoria foi atribuida
a Sinhd. Nesse momento teve inicio a polémica. Heitor comecou
a procurar Sinh6 para falar a respeito da autoria da letra. Segundo
Prazeres, quando conseguia falar com esse musico, ele dizia que
néo podia fazer mais nada (porque a cangéo ja havia sido gravada)
e, a0 mesmo tempo, “chorava muito”, dizendo que a situacéo estava
muito dificil. A seguir, transcrevemos os versos que, conforme diz
Heitor dos Prazeres, foram criados no ano mencionado:

Olha ele cuidado

Com aquela conversa ¢ danado
Olha ele cuidado

Que este homem ¢ danado.

Eu fui perto dele

Pedir o que era meu Bis

Ele com aquela conversa danada
Chorava mais do que eu Bis'®

Ao ouvirmos os versos cantados por Prazeres, notamos que a

169 Depoimento concedido por Heitor dos Prazeres em 01/09/1966.



sua interpretacdo consegue transmitir com muita eficiéncia o episoé-
dio que diz respeito a Sinhé. Nesse sentido, conseguimos perceber
um pouco do que significou o processo de transformacéo de um re-
cado em cangédo, bem como do aspecto ressaltado por Tatit quanto
a “a voz que fala” dentro da “voz que canta”. A presenca da “inten-
¢do do que esta sendo dito/cantado”, em todos os versos que com-
pdem a letra, constitui desenvolvimento significativo relacionado a
préatica de criar can¢des. Lembramos que na can¢do Fala meu louro
(analisada anteriormente) néo foi possivel perceber tal aspecto.

A partir disso, entendemos que Sinho teve influéncia notéria
no processo de surgimento das cang¢des de recado, contribuindo
consequentemente na divulgacédo do samba na capital republicana.
De acordo com o estudo feito por Alencar, a partir do ano de 1918 e
durante a década de 1920'7°, em todos os carnavais houve cangoes,
lancgadas por esse musico, com destacado sucesso. Certamente o in-
teresse desse compositor em registrar cangdes exclusivamente em
seu nome (em alguns casos se apoderando de composi¢des alheias)
justificava-se pelo principal objetivo de alcangar sucesso popular!™.
E bastante evidente na trajetoria desse musico, discutida por varios
autores, o proposito de ter notoriedade. Nesse sentido,

[...] Tocava ao vivo nas festas da Penha ou nas lojas de instru-
mentos musicais para conferir, pela reagdo dos ouvintes, se
suas cangdes cumpriam com eficicia a meta prevista. Como
era habilidoso com seu piano e inspirado para criar melodias
(n&o se pode dizer o mesmo na producgéo de versos), Sinho,
na busca obstinada do éxito pessoal, acabou forjando a for-
ma ideal de uma cancgéo brasileira de consumo. Sua trajetéria
artistica deu o tom e o padrdo musical dos anos vinte [1920]
e influenciou decisivamente os cancionistas — em particular,

170 ALENCAR, 1979.
171 Em alguns momentos, este aspecto contribuia para o musico estar no centro das
discussdes envolvendo a autoria das composicdoes.
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Noel Rosa — que protagonizaram a era de ouro do samba na
década seguinte [...]'"%

De acordo com o que estamos pesquisando, suas cangoes
acabaram atendendo as exigéncias das gravadoras comerciais.
Consideramos que esse aspecto constitui outro indicio do empre-
endimento de Sinhé em “aparecer” por meio do samba. Francisco
Guimaré&es nos da outro indicativo do intento de Sinh6. De acordo
com esse autor:

Depois de Donga, apareceu o Sinhd, pondo-o off-side ... Para
vencer facilmente, usou um truque vantajoso: tinha uma
amante pianista de uma casa de musicas da Rua do Ouvidor,
e, quem 14 ia escolher musicas, ela, primeiramente, executa-
va o que era do seu mulato... Sinh6 tinha, porém, um outro
truque: era oferecer a produgédo a um clube carnavalesco e
mandar fazer a instrumentacdo para as bandas de musica
que tocavam nos Fenianos, tenentes e democraticos, além
de executa-las diariamente ao piano nas “pensdes alegres”.
Com producgdes de sua lavra e de autoria dos outros, que
ele chamava a si, (quem o diz é o Prazeres — o consagrado
autor da Mulher de Malandro) teve a maior das glorificacdes
populares e eu mesmo pelo Jornal do Brasil, alcamei-o — o
REI DO SAMBAL'"

Ao se dedicar a compor cang¢des que se adequavam ao mer-
cado cultural em expanséo, Sinh6é acabou representando o que de-
veria ser o perfil do profissional da cangdo na década de 1920, a
saber, criar composi¢cdes com melodias simples, adequando letras
concisas, com o pressuposto de emitir uma mensagem direta, que
podia ser um recado, uma critica social ou relatar um acontecimen-
to do cotidiano.

172 TATIT, 2004, p. 96.
173 GUIMARAES, 1978, p. 78.



Entendemos que esse compositor constitui um exemplo em-
blematico quanto ao processo de transigdo relativo a trajetéria do
samba. No interior das comunidades negras, as pessoas se reuniam
na busca de uma convivéncia social, étnica e religiosa. Tais encon-
tros constituiram verdadeiras festas — que chegavam a ter uma se-
mana de duragdo — com comida e bebida, nas quais os cancionis-
tas construiam sambas a partir de improvisos.

A chegada dos fondgrafos, nos primeiros anos do século
XX, engendrou algumas mudancas no que diz respeito ao proces-
so de criacdo dos sambas. Antes composto na base de improvisos,
o samba passa a ter uma forma fixa para que ocorra a gravagéo.
Os sambas construidos segundo o género do partido-alto e de for-
ma coletiva ndo séo extintos definitivamente. Ressaltamos apenas
que compor para o mercado de discos influenciou o surgimento de
uma nova técnica de criagdo por parte dos musicos. A partir do que
estamos pesquisando, Sinhd constituiu um musico representativo
do que seria esse “profissional” — compositor/autor individual de
sambas —, notadamente atento as expectativas do mercado cultu-
ral emergente nas primeiras décadas do século XX,

Sinhé se inspirava em eventos da politica e do cotidiano (a
exemplo das cangdes de recado j& mencionadas), bem como na re-
ligido, para criar suas composi¢des. A cancéo Fala meu louro (1920)
é considerada uma satira a Rui Barbosa, entdo candidato a presi-
déncia da Republica, por ter ele se afastado da politica apds a der-

174 Destacamos que o “profissional” da cancéo do periodo mencionado nédo pode ser
comparado com o musico profissional deste século XXI. O sentido aqui utilizado para o
referido termo serve para designar o cancionista que comecga a compor com vistas ao
incipiente e crescente mercado de discos. Nessa perspectiva, guardadas as devidas pro-
porcdes, Sinhd pode ser compreendido como um cancionista profissional das primeiras
décadas do século XX.
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rota nas elei¢des'”. A influéncia da religido e da convivéncia com
as comunidades negras de origem baiana da Cidade Nova resultou
nas cancdes Vou me benzer (1920), Macumba (1923) e Burucutum
(1930). Temas relacionados aos modismos também influenciaram o
processo de criacdo desse sambista. A cangdo Jd-ja (1924) — cuja
letra fala da moda do cabelo curto aparado a inglesa — é um exem-
plo desse aspecto.

O tal cabelinho a inglesa
Eu mandava raspar ja-ja
Depois lixava a cabeca
Até ela grita — “Chegal 717

A cada motivo escolhido para compor (sejam eles relaciona-
dos a politica, aos modismos e/ou a religido), aliado a utilizagdo de
expressdes frequentes nas conversas cotidianas, contribuiram para
forjar a linguagem das cang¢des de samba. Embora Sinho estivesse
preocupado especialmente com o poder de circulagdo da cancéo
(ou o valor de mercado), entendemos que a sua atuagéo foi decisiva
no processo de criar letras e melodias compativeis, adaptadas as
formas de gravacéo.

No decorrer da década de 1920, era principalmente por meio
das salas de espera dos cinemas, dos clubes carnavalescos, das ca-
sas que editavam partituras musicais e dos teatros de revista, que
as cangdes populares (especialmente os sambas), foram difundidas
e consumidas pelas diferentes classes sociais e étnicas. Considera-
mos que Sinh6 teve uma participacdo importante nesse processo.

175 De acordo com Alencar, no limiar da década de 1920 a politica influenciava os
temas para cangdes carnavalescas (ALENCAR, 1979, p. 124).
176 Ibid., p. 159.



Além dos locais citados, Sinhé também cantava seus sambas na
Casa Beethoven, estabelecimento que vendia instrumentos musi-
cais localizado na rua do Ouvidor, e na bastante frequentada Festa
da Penha, no més de outubro. Veicular os sambas nos referidos lo-
cais contribuiu para que fosse atribuido a Sinh6 o titulo de “Rei do
Samba”.

Ao se apoderar de cangdes que ndo eram de sua autoria, po-
de-se deduzir que a principal expectativa de Sinh6 foi a de obter
notoriedade em meio a sociedade da entdo capital da Republica.
Conforme objetivamos demonstrar, esse aspecto foi importante
para a criagdo de novas composi¢des, bem como para impulsionar
o desenvolvimento da técnica de compor. Consideramos que as ho-
menagens e a coroacgdo como “Rei do Samba”, bem ao gosto de Si-
nhg, sustentam a nossa compreensdo de que o campo musical abria
possibilidades tanto para a participagdo e o reconhecimento social
quanto para expressdo dos artistas especialmente pertencentes as
comunidades negras.
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CAPITULO 3

SAMBA: A CANCAO DO MORRO E DA CIDADE

A chegada do sistema de gravagao elétrico no ano de 1927, e o
empenho dos cancionistas em criar can¢des adaptadas a esse novo sis-
tema, constituiram uma etapa importante para o samba adquirir a “na-
turalidade” observada nas cangdes que surgiram especialmente a partir
do final da década de 1920. A incorporagdo gradativa de alguns ele-
mentos estéticos aos sambas contribuiu, possivelmente, para aumentar
o vinculo entre o intérprete € a cangdo, bem como desta em relagdo ao
ouvinte. Entendemos que as mudangas ocorridas nas cangdes de samba,
o aprimoramento da técnica de compor dos cancionistas, concomitante
ao desenvolvimento da técnica de gravagdo, constituiram fenomenos
importantes na apropriacdo desse género musical por diferentes classes
sociais e étnicas. Pretendemos, neste capitulo, discutir essas questdes.

Nas duas primeiras décadas do século XX, periodo em que
verificamos o nascimento de uma cultura popular urbana da cidade do
Rio de Janeiro, o fendmeno de massificagdo cultural expresso de modo
evidente nos teatros de revista, bem como na Festa da Penha e no Car-
naval, teve significativa importancia na divulgagdo da cancdo popular
e, notadamente, do samba. Aliado a tal fendmeno, o crescimento da
industria de entretenimento, com o surgimento do radio (1923) e a che-
gada dos aparelhos elétricos de gravagao (1927), influenciou ainda mais
a difusdo/construgdo desse género musical.

A primeira transmisséo radiofénica ocorreu em 07/09/1922
na cidade do Rio de Janeiro, por ocasido do discurso realizado pelo
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entdo presidente da Republica Epitacio Pessoa!”. No ano de 1923,
foi inaugurada a Radio Sociedade na entdo capital do pais, e, em
1924, a Radio Clube do Brasil. A partir do que nos relata Almirante,
o surgimento das mencionadas radios provocou mudancas na pai-
sagem urbanistica da cidade, que passou a compreender um signifi-
cativo numero de antenas para a captacdo das transmissodes radio-
fonicas. Tal cendrio revelava as condi¢des precérias em que ocorria
o funcionamento das radios, bem como a potencial apropriacdo do
novo veiculo de comunicagéo por parte da populagéo.

Com o aparecimento dos dois postos emissores, a cidade
transformou-se em floresta de antenas. N&do havia residéncia
que néo ostentasse sobre os telhados ou quintais, os mastros
altissimos, geralmente de bambu, a sustentar os fios horizon-
tais indispenséaveis a captacdo das ondas hertzianas. Sem a
boa antena, de seus vinte metros de extensdo, ninguém pen-
sasse em reter com eficiéncia a rudimentar energia dos 1.500
watts da Radio Sociedade ou os 500 da Radio Clube...!™

Nos primeiros anos de funcionamento, as emissoras de radio
ndo atuavam com uma estrutura profissional. Tinham, no entanto,
pressupostos educativos, bem como a proposta de divulgar a “mu-
sica culta”. Segundo Moraes,

177 MORAES, 2000. Ver especialmente a parte intitulada “A musica no ar: a expansédo
da radiofonia”.

178 Embora Almirante sugira que no momento de emergéncia das emissoras de radio
esse aparelho ja podia ser encontrado em um grande numero de residéncias, supomos
que esse autor pode estar se referindo aos segmentos detentores de algum poder eco-
némico, como, por exemplo, as residéncias de Vila Isabel, bairro no qual ele também
residia. Devido ao alto preco dos primeiros aparelhos, consideramos que os individuos
que possuiam uma situagdo economicamente menos privilegiada somente adquiriram
os aparelhos de rédio quando estes comecaram a ser financiados, notadamente no li-
miar da década de 1930.



Nos seus primérdios, além das condigdes amadoristicas, o
radio brasileiro era feito por um pequeno numero de pessoas,
uma elite interessada nos seus aspectos técnicos e/ou com
objetivos fundados claramente em diretrizes educativas e de
difusdo da “alta cultura”. Os primeiros decretos ordenadores
da radiodifusdo nacional — o de 1924, depois o seu substi-
tuto de 1931 (D.L. 20.047) — determinavam sua fungéo de
veiculadora de principios exclusivamente educativos, que se
refletiria até nos nomes das emissoras, em geral incluindo
o adjetivo “educadora”. Os principios educativos na realida-
de estavam relacionados a um difuso projeto nacionalista e
“civilizatério”, que necessariamente levaria ao progresso da
nacdo. O radio seria, entdo, o instrumento privilegiado para
educar e “civilizar” o povo brasileiro. 1™

Os objetivos da emergente radiofonia consistiam em tentar
“civilizar e educar” os ouvintes. A “musica erudita” seria a mais
“apropriada” para melhorar/apurar o gosto musical da populagéo.
A medida que cresce o nimero de emissoras de radio (especial-
mente na transi¢do da década de 1920 para a década de 1930), e
com o desenvolvimento técnico, tanto dos estudios quanto dos pré-
prios aparelhos que se tornaram menos onerosos, ocorre a inclu-
sdo de cangdes populares na programacdo diaria. Esse fato ocorre
especialmente porque era preciso divulgar os aparelhos de radio, e,
certamente, a programacdo fundamentada nos comentéarios jorna-
listicos, na apresentagdo de musica erudita e na leitura de poemas
e contos ja havia demonstrado que néo ia atrair a atencdo do ou-
vinte'®’,

A execucédo de cangdes populares também estava relaciona-
da ao fato de que, no inicio das programagdes radiofénicas, era tec-

179 O autor ressalta ainda que nas cidades em que havia mais de uma radio a progra-
magcédo era intercalada para ndo haver concorréncia, o que reforga o carater amador das
primeiras transmissées (MORAES, 2000, p. 49).

180 Ibid. Ver especialmente o capitulo 1.
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nicamente mais fécil transmitir as composi¢cdes ja gravadas. Con-
forme mencionamos no capitulo anterior, a gravadora de discos
Casa Edison se interessou pelo registro de géneros populares para
a divulgacéo dos primeiros fonégrafos. Além de ja existir um amplo
acervo de tais géneros musicais, as cangdes gravadas e designadas
como maxixes, lundus, modinhas e sambas, ja tinham demonstrado
que eram eficientes na divulgacdo dos aparelhos sonoros aos quais
nos referimos. As cangdes populares, nesse sentido, podiam tam-
bém contribuir para propagar o radio.

A chegada do sistema de gravacéo elétrico, no ano de 1927,
promoveu o aumento da capacidade de produzir discos. Se, por um
lado, esse fenémeno sinalizou que a cang¢éo popular compreendia
uma atividade rentavel para as empresas comerciais, por outro, essa
forma de gravagédo também contribuiu para melhorar o registro dos
timbres musicais, cuja capta¢édo no sistema mecénico ficava preju-
dicada, a exemplo dos sons emitidos pelos instrumentos de percus-
sdo. Além disso, ndo era mais essencial que os cantores tivessem a
poténcia vocal exigida para gravar no método anterior. Na década
de 1910, devido as limita¢des técnicas dos primeiros fonoégrafos em
captar os sons, o intérprete tinha que fazer um esfor¢co maior no
momento da gravagéo.

Até 1927, o sistema adotado no Brasil era o mecéanico, de
microfones pouco sensiveis que forcavam o cantor a pratica-
mente gritar a boca de imensas cornetas em forma de tuba.
Para registrar a voz na cera, ele precisava de garganta e pul-
moes como os artistas do bel canto. Ou mesmo ser candida-
to a tenor ou baritono de 6pera, como era o caso de Vicente
Celestino e, nédo tanto, o de Francisco Alves, os principais da
era mecéanica'®,

181 Conforme demonstraremos adiante, o surgimento do sistema elétrico



Esse avanco tecnolégico motivou uma efervescéncia musical,
sobretudo no que diz respeito as cang¢des populares. No entanto,
essa constatacdo nédo era bem vista por alguns musicos do campo
erudito, bem como por alguns intelectuais brasileiros. Segundo Ar-
naldo Daraya Contier:

[...] com a ampliagdo do sistema radiofénico e a industria do
disco, as musicas populares urbanas e sertanejas passaram
a “incomodar” os artistas eruditos. Em 1930, Luciano Gal-
let, em face da crise da musica culta no Brasil apontava trés
razdes: a) as rddios-sociedades “|...] entram pelas portas do
Brasil inteiro, e espalham musica ruim, sem o menor critério
de selecdo”; b) Os editores de musica: “as radios langcaram
ainda os ‘artistas populares’: compositores de assobio, exe-
cutantes de ouvido, cantores-ignorantes”; c) o editor de disco
“s6 vé que o samba-tal garante uma tiragem imediata de 70
mil discos” [...] Na realidade, a industria cultural, a musica
popular, ndo conseguiram ser discutidas histérica ou artisti-
camente pelos modernistas. [...] Os modernistas brasileiros
temiam os ruidos e os sons oriundos da “cidade que sobe”!8?,

As andlises negativas com relacdo ao fato de a cancéo po-
pular, notadamente o samba, estar ligado a industria de entreteni-
mento, ndo partiam somente de pessoas ligadas a musica erudita.
No livro intitulado Na roda do samba, o jornalista e apreciador dos
sambas de improviso Francisco Guimardes afirma que “o samba,
depois que industrializaram-no, esta perdendo a sua verdadeira ca-

de gravacéo, no ano de 1927, permitiu que os cancionistas empregassem
uma entonag¢édo mais “natural” no momento da interpretagédo das cangdes.
Nessa perspectiva, quando procedemos a apreciagdo das cangdes do fi-
nal da década de 1920, verificamos que os intérpretes cantam com mais
naturalidade, como se estivessem fazendo um esfor¢o menor ao cantar

(MAXIMO, 2010a, p. 135).
182 CONTIER, 1992, p. 280- 281.
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déncia e vai assim aos poucos, caminhando para a decadéncia...” 8.
O principal ponto negativo destacado pelo autor é o fato de compo-
sitores que néo possuem intimidade com “a roda do samba” terem
se aproximado dessa forma musical com ambicéo de dinheiro.

O livro de Guimaré&es aponta para duas questdes importantes.
Primeiro, entendemos que a constatacdo de que havia uma diversi-
dade de compositores de samba (que, segundo o autor, ndo tinham
ligacdo com a roda de samba) sinaliza que essa forma-cancéo ja se
destacava entre os demais géneros populares naquela emergente
cultura popular urbana. Outro aspecto importante diz respeito ao
surgimento /desenvolvimento da gravagdo de discos. Ndo obstante
o fato de Guimarées assinalar que tal fendmeno teria provocado
mudancgas que descaracterizaram o que ele compreendia como o
verdadeiro samba, consideramos que o sistema de gravagdo elétrica
permitiu que as cangdes fossem interpretadas de maneira préxima
a que os sambistas cantavam nas festas das baianas. Esta é uma das
questdes que pretendemos discutir a partir das can¢des a seguir.

O samba intitulado Morro da Mangueira, criado por Manuel
Dias, obteve destaque no Carnaval de 1925. De acordo com Alen-
car, trata-se de mais um dos casos em que a autoria é atribuida de
maneira equivocada a Sinh6. O samba possui duas estrofes:

Eu fui a um samba

L& no morro da Mangueira
Uma cabrocha

Me falou de tal maneira
Né&o va fazer

Como fez o Claudionor
Para sustentar familia

Foi bancar o estivador.

183 GUIMARAES, 1978, p. 77.



O cabrocha faladeira

Que tu tens com a minha vida?
Vai procurar um trabalho

E corta essa lingua comprida!®.

A opcéo de cantar o Morro da Mangueira constituiu uma no-
vidade que influenciou posteriormente outros sambistas a compor
sobre os diferentes morros da entdo capital republicana. Nos dois
primeiros versos, € estabelecida uma relagdo entre “samba” e “mor-
ro”. Essa relacdo remete a mobilidade praticamente imposta aos
negros em consequéncia do projeto de reforma urbana e moderni-
zagéo do centro da cidade do Rio de Janeiro, nas primeiras décadas
do século XX. Conforme ja discutido neste trabalho, as reformas
influenciaram na mudanca da populacédo negra (e de suas manifes-
tacdes culturais) para os morros e suburbios.

Nesse sentido, o samba ndo surgiu no morro. No depoimen-
to concedido ao MIS, o sambista Donga ressalta esse aspecto. De
acordo com ele: “Ndo tem isso, o samba nédo veio de morro ne-
nhum... O samba depois é que foi pro morro. E foi pra todo lugar,
onde havia festa a gente ia”!®®. Notamos que o musico também se
refere a propagacdo do samba na capital do pais.

A letra diz respeito a um espaco geogréfico (morro) que tam-
bém passou a constituir um dos redutos do samba. Além disso, no
primeiro verso, o termo samba compreende o significado de festa:
Eu fui a um samba. No entanto, ao ouvirmos a cangéo, observamos
que a performance do intérprete ndo condiz com o conteudo que
esta sendo expresso. Supomos que a entoagdo quase operistica uti-

184 Silvio de Souza. Morro da Mangueira. Rio de Janeiro: Odeon, 1921-1926. Disco
sonoro 78 rpm. Disponivel em: <http://www.ims.com.br>.

185 Depoimento concedido por Donga ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Ja-
neiro em 02/04/1969.
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lizada pelo autor nédo representa a forma com que os sambas eram
cantados nas festas ou nas rodas de improviso.

A partir da cancdo Amor sem dinheiro, apresentada por Sinh6
no Carnaval do ano mencionado, podemos destacar outro aspecto
pertinente a relagdo entre a letra da cangéo e a forma com que ela
é cantada. A seguir, alguns versos do samba:

Amor, amor

Amor sem dinheiro
Meu bem

Né&o tem valor Bis

Amor sem dinheiro

E fogo de palha

E casa sem dono

Que mora canalha Bis!®®

A letra da cancéo trata, com tom satirico, do sentimento amo-
roso. O verso Amor, amor é cantado em forma de exaltacéo a esse
sentimento. O prolongamento da vogal o, nas duas vezes em que a
palavra amor é cantada, transmite a impressédo de que o intérprete
esta em estado profundo de paixdo'®’. No entanto, tal estado é in-
terrompido nos trés versos seguintes (Amor seu dinheiro / Meu bem
/ Ndo tem valor), visto que eles sdo entoados de maneira ritmada.
Esse aspecto sugere que a intencéo é ridicularizar o amor. Enten-
demos que, nessa estrofe, a entoacéo lirica empregada no primeiro
verso contribuiu para enfatizar o carater satirico do conteudo que
esta sendo expresso.

186 Sinh6. Amor sem dinheiro. Rio de Janeiro: Odeon, 192101926. Disco sonoro 78rpm.
Disponivel em: <http://www.ims.com.br>.

187 De acordo com Tatit, o prolongamento das vogais sinaliza que “[...] o cancionista
néo quer a acdo mas a paixdo. Quer trazer o ouvinte para o estado em que ele se encon-
tra. Nesse sentido, ampliar a duragéo e a freqiiéncia significa imprimir na progressao
melddica a modalidade do /ser/.” (TATIT, 2002, p. 10).



Quando ouvimos a segunda estrofe, o lirismo utilizado pelo
intérprete nos dois primeiros versos ndo possui o mesmo efeito.
Nessa perspectiva, ndo ha uma conexdo entre a entoagdo dos ver-
sos Amor sem dinheiro / E fogo de palha e o sentido que exprimem.
O prolongamento da vogal o da palavra dinheiro, e da vogal a da
palavra palha produzem um efeito passional que ndo contribui para
ressaltar a satira ao amor, tal como observado na primeira estrofe.
Entendemos que nesses versos, o esforco empregado pelo intér-
prete na hora de cantar possivelmente esta relacionado aos limites
da técnica de gravacdo mecénica, cujo sistema demandava que o
cantor tivesse félego, bem como uma significativa poténcia vocal.

Baiano e Francisco Alves estavam entre os cantores que obti-
veram grande destaque no limiar do século XX. Os dois intérpretes
cantavam em circos ¢ teatros e suas apresentacdes ndo contavam com
o auxilio tecnologico dos microfones. Certamente esse fato contribuiu
para que eles se adaptassem de maneira satisfatdria aos recursos de gra-
vacao da época.

No ano de 1927, o sistema de gravagdo elétrica abriu possibi-
lidades para que outros cantores também estivessem aptos para gravar.
E especialmente no final dessa década que emergem musicos que até
entdo eram desconhecidos, como Ismael Silva, Almirante, Alcebiades
Barcelos, Noel Rosa, dentre outros. Ocorrem mudangas na propria ma-
neira de interpretar e compor os sambas. O samba Gosto que me enros-
co, langado por Sinh6 em 1929, constitui uma novidade quanto a forma
de cantar as cangdes relacionadas a esse género musical. De acordo
com Alencar, essa cancdo “registrou estrondoso sucesso no carnaval e

no resto do ano sendo divulgado em todo Brasil”!®¢,

188 ALENCAR, 1979, p. 188.
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Nao se deve amar sem ser amado

E melhor morrer crucificado

Deus nos livre das mulheres de hoje em dia
Desprezam o homem s6 por causa da orgia

Gosto que me enrosco de ouvir dizer
Que a parte mais fraca é a mulher
Mas o homem com toda fortaleza
Desce da nobreza e faz o que ela quer.

Dizem que a mulher é a parte fraca

Nisto é que eu nédo posso acreditar

Entre beijos e abracos e carinhos

O homem néo tendo é bem capaz de ir roubar.!®®

O acompanhamento da letra é feito apenas por um violdo.
O estilo coloquial com que Mario Reis interpreta a cangédo é que
constituiu uma novidade. A nova forma de cantar contrastava com
a maneira operistica utilizada por outros cantores como Baiano,
Francisco Alves e Vicente Celestino!'®. Nao obstante o fato de Ma-
rio Reis também possuir uma voz forte, ele optou por utilizar um
canto mais simples. E notdrio que esse intérprete aproveitou as
novas possibilidades oferecidas pela chegada do sistema de grava-
cdo elétrica'®’. No entanto, devemos levar em consideracédo que o
emprego de uma nova estética musical também pode estar ligado
a compreensdo e/ou sensibilidade artistica que cada compositor/
cantor tem com relacdo a obra.

Ao ouvirmos o samba interpretado por Mario Reis, notamos
que o seu estilo de cantar constituiu um importante elemento es-

189 Sinh6. Gosto que me enrosco. Rio de Janeiro: Odeon, 1928. Disco sonoro 78 rpm.
Disponivel em: <http://www.ims.com.br>.

190 Vicente Celestino também era cantor de teatro.

191 A gravacgédo da entoacdo de voz mais “natural”, isto é, proxima da empregada nas
conversas cotidianas, somente foi possivel com o desenvolvimento tecnoldgico.



tético que contribuiu para aumentar o vinculo entre o cantor e a
cancdo. A entoacéo simples tornou mais evidente a “voz que fala”
dentro da cancéo. Esse aspecto contribui para que o ouvinte tivesse
a percepcdo de que o conteudo expresso na letra estava relacio-
nado a uma vivéncia do cantor. Possivelmente, esse efeito faz com
que a cangéo atinja, com maior eficacia, a sensibilidade do ouvinte.
Assim, o vinculo entre a cangdo e o intérprete pode resultar em
uma aproximacdo daquela com relacdo ao ouvinte. Esse aspecto
pode ter motivado o sucesso adquirido pela cangdo, conforme afir-
ma Alencar.

Entendemos que o estilo de Mério Reis possivelmente era o
que mais se aproximava da maneira com que os sambistas canta-
vam nas rodas de samba. Embora o fato de o surgimento do disco
ter sido visto de forma negativa por algumas pessoas, a exemplo do
jornalista Francisco Guimar&es, o registro sonoro contribuiu, con-
forme estamos tentando demonstrar, para que as composigdes de
samba se aproximassem das experiéncias musicais praticadas nas
festas. E fato que tais experiéncias somente podem ser apreendidas
por meio dos depoimentos dos cancionistas que as frequentavam.
No entanto, consideramos pouco provavel que o canto excessiva-
mente lirico de Francisco Alves estivesse presente nesses espagos.

Conforme ja apontado neste capitulo, consideramos que as
transformacdes verificadas nas cang¢des de samba também estavam
relacionadas ao desenvolvimento da pratica de compor dos can-
cionistas. A partir do estudo desenvolvido por Tatit, entendemos
que o aprimoramento de tal pratica pode ser observado na medida
em que a interpretacdo da cancgdo transmite com naturalidade um
determinado conteudo (no qual o intérprete fala de si, de alguém ou
de um fato) e como ele foi sentido (no caso, por quem o interpreta).
De acordo com esse autor, o fator naturalidade estéa relacionado ao
processo de compor cangdes, o qual compreende:
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[...] um equilibrio de técnicas [...] que se configura numa es-
tratégia de persuasdo dos ouvintes. Dentro dessa estratégia,
ocupa posicdo de destaque a naturalidade: a impressédo de
que o tempo da obra é o mesmo da vida. Dai entdo a camu-
flagem do esforco e do empenho como parte da cangédo.!®?

A utilizagdo de entoagdes proximas as utilizadas na fala co-
tidiana, bem como o emprego de um vocabuldrio mais coloquial,
é um elemento importante para que a cancdo tenha naturalidade.
Esse elemento é bastante evidente nas diferentes can¢des e sambas
circunscritos a este limiar do século XXI. O que estamos tentando
demonstrar é que tal caracteristica da cang¢do popular, especial-
mente do samba, foi sendo forjada gradativamente.

No ano de 1929, tal como ocorreu com o samba Gosto que
me enrosco, a cancgdo intitulada Dorinha! meu amor, criada por José
Francisco de Freitas, também obteve algum destaque.

Dorinha, meu amor
Porque me fazes chorar?
Eu sou um pecador

E sofro s6 por te amar.

Nao sei qual a razéo

Que eu sofro tanto assim
Castigo sim, castigo sim
Imploro a Deus

Para vencer o teu amor
O teu amor, amor.

Dorinha, juro

Que sé pensarei em ti,
Somente em ti, somente em ti
S6 tu podes me dar

192 TATIT, 2002, p. 18.



Alivio a esta dor
Ao teu cantor, cantor.!%

O caréter lirico da cancéo é evidente no sentimentalismo ex-
presso nos versos das trés estrofes. No entanto, quando ouvimos
esse samba, verificamos que a interpretacdo de Mario Reis suaviza
o sentimento — em certa medida exagerado — presente na letra.
Se o cantor optasse por utilizar o prolongamento de algumas vogais,
o efeito seria outro, contribuindo para revelar um estado passional
do intérprete!®. A utilizacdo de palavras mais ritmadas contribuiu
para dar naturalidade ao samba.

Ao analisarmos as can¢des que obtiveram sucesso nos car-
navais, realizados especialmente a partir do ano de 1928, segundo
o estudo desenvolvido por Alencar, verificamos que o estilo simples
relacionado & entoagdo da voz constitui um aspecto frequente!®.
Por outro lado, a presenca de lirismo (tal como observamos em Do-
rinha! meu amor) nos versos dos sambas sera cada vez mais rara,
mesmo nas cangdes que falam de amor. No que diz respeito a esse
aspecto, Tatit ressalta que as expressdes inspiradas na poesia es-
crita, tais como “néo crés” ou “me fazes chorar”, que se tornaram
impraticaveis nas conversas do dia a dia (especialmente no periodo
de crescimento dos centos urbanos), comprometia a estratégia per-
suasiva das cangbes!®.

Consideramos importante acrescentar que a mudancga na le-
tra das cangdes, bem como na entoacdo que melhor se adaptava

193 Mario Reis. Dorinha! meu amor. Rio de Janeiro: Odeon, 1928. Disco sonoro 78 rpm.
Disponivel em: <http://www.ims.com.br>

194 Na andlise da cancdo Amor sem dinheiro, apresentamos um exemplo dessa carac-
teristica.

195 Ouvimos a relacdo das cancdes feita por Alencar a partir do site do Instituto Mo-
reira Salles do Rio de Janeiro.

196 Esta questéo estd muito bem articulada em TATIT, 2004. Ver especialmente a parte
intitulada “O casamento de melodia e letra”.
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aos novos aparelhos de gravacdo — a exemplo do estilo utiliza-
do por Mario Reis —, também podia estar ligada a convivéncia de
sambistas com intelectuais do periodo. Vejamos o que diz Donga
a respeito do ambiente no qual as composi¢des eram elaboradas.

Nos estavamos numa republica fazendo miséria. Entdo mu-
sicalmente vocé ndo queira saber. Nessa republica saiu Ca-
bocla de Caxangd, Luar do Sertdo, tudo isso foi dessa repu-
blica, n. 268, Rua do Riachuelo, numa chécara de flores. [...]
Tinhamos uma sala 14 grande com rede. [...] Iam 14 o Olega-
rio Mariano, Dr. Afonso Arinos, da Academia de Letras. O ve-
lho Afonso Arinos ia 14 pra nos buscar para levar pra samba
louro e pro diabo a quatro. Hermes Fontes, todo mundo ia
14, [...] poetas tudo literatos. [...] iam nos buscar as vezes a
toa pra vir pra ali pra Praga Cruz Vermelha, sabe onde é né?
Nos ficavamos ali, tocando, improvisando cada um solando
uma coisa, e o seu Catulo improvisando, e os poetas dizendo
umas coisas e tudo isso até romper o dia. [...] Vivemos assim
mal-acostumados no meio de literatos e poetas apreciadores
de musica e nos apreciadores das letras. De poesia, foi assim
gue eu me ambientei'’.

O fato de Donga citar as canc¢des Luar do Sertdo e Cabo-
cla de Caxangd nos leva a considerar que o musico se refere aos
meados da década de 1910, periodo no qual tais canc¢des foram
gravadas. Consideramos que o encontro entre musicos e literatos
constituiu um fendmeno nédo raro no processo de construcédo da
cancédo popular no Brasil, especialmente do samba. O antropoélogo
Hermano Vianna utiliza um desses encontros para desenvolver a
sua compreensdo de como se deu a transformacdo do samba em
um simbolo nacional.

Com o objetivo de discutir como se deu a passagem do sam-
ba, inicialmente marginalizado, para a condi¢do de simbolo de iden-

197 Depoimento concedido pelo musico em 05/04/1969.



tidade nacional, o autor faz um retrospecto na histéria da cang¢do no
Brasil, apontando que, desde o surgimento da modinha, os musicos
populares ja atraiam a atencédo de integrantes das camadas sociais
mais abastadas. No que se refere ao samba, Vianna ressalta que “a
existéncia de individuos que agem como mediadores culturais, e de
espacos sociais onde essas mediagdes sdo implementadas, é uma
ideia fundamental para analise do mistério do samba”!*®, Entende-
mos que a ideia é importante, porém néo explica por que a escolha
do samba e nédo de outro género musical (dentre os diferentes rit-
mos populares do periodo) para ser compreendido como represen-
tante do que o pais tinha de mais “brasileiro”.

Consideramos que Vianna provavelmente supervaloriza a
atuacgdo de literatos — bem como de outros representantes da inte-
lectualidade brasileira — como mediadores culturais, no processo
que resultou na compreensido do samba como elemento de identi-
dade nacional. Na nossa interpretagédo, a andlise do autor acaba di-
rimindo a participagdo dos sambistas do processo de construgéo do
género musical em questédo. No que se refere a esse aspecto, Vianna
destaca um evento ocorrido no ano de 1926, cuja finalidade estava
relacionada a construcédo de um projeto de identidade nacional. Tal
evento dizia respeito a uma noitada — que é utilizada pelo autor
como ponto de partida para a anélise do mistério do samba — na
qual estiveram presentes Gilberto Freyre, Sérgio Buarque de Holan-
da'®®, Prudente de Moraes Neto, compositores da musica erudita,
como Heitor Villa-Lobos e Luciano Gallet, e os cancionistas Donga
e Pixinguinha.

198 VIANNA, 2004, p. 40.

199 Tais autores publicaram, nos anos de 1933 e 1936, respectivamente, obras nas
quais apresentavam, entre outras discussoes, perspectivas para a compreensao da iden-
tidade nacional. Cf. FREIRE, 1952; HOLANDA, 1988.
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A ideia central de Vianna esté relacionada ao fato de que o gé-
nero musical do samba emerge num periodo em que estava bastan-
te presente no Brasil o debate e o interesse por “coisas brasileiras”.
Nesse sentido, o samba teria se beneficiado dessa circunsténcia.
Além disso, em um trecho do livro, Vianna assinala a participacéo
da industria de entretenimento no processo de consolidagdo do
samba em musica nacional. Concordamos com o autor quanto ao
fato de que o crescimento do mercado de discos e a instalagdo de
vérias gravadoras no final da década de 1920 teriam influenciado
para o samba “finalmente se definir como estilo musical”2%.

Ja ressaltamos neste capitulo que a chegada do disco viabi-
lizou transformacgdes importantes no processo de construcédo das
cancoes de samba. No entanto, Vianna sinaliza apenas que o samba
também se beneficiou da chegada do disco e do radio. Segundo
esse autor,

“[...] em sua prépria cidade [nesse caso, o Rio de Janeiro] ja
havia as radios, as gravadoras e o interesse politico que faci-
litariam (mas ndo determinariam — isso é outro problema)
sua adog¢do como nova moda em qualquer cidade brasileira.
O samba tem ‘tudo’ a seu dispor para se transformar em mu-
sica nacional.”?"!

Podemos perceber que Vianna ndo explica como o samba
teria “se beneficiado” do disco e por que esse, e ndo outro género
musical, teve a possibilidade de constituir a nova moda nas diferen-
tes cidades brasileiras. Conforme estamos tentando demonstrar em

200 Com o desenvolvimento tecnoldgico do sistema de gravacéo, aumentou a demanda
de cangdes para a divulgacdo dos discos. Ao compor um maior nimero de musicas, 0s
cancionistas também aprimoravam a técnica de criar letras e melodias compativeis.
201 VIANNA, 2004, p. 110.



nossa pesquisa, a gravagdo de discos contribuiu para que os can-
cionistas se aprimorassem na pratica de compor cangdes. A natu-
ralidade cada vez mais forjada na cangédo pode ter contribuido para
atrair a atencdo do ouvinte. Mesmo que a cang¢do néo fosse ouvida
a partir da performance direta do intérprete, por meio do disco e do
rédio, a naturalidade da composigdo também podia ser apreendida.

Vianna assinala que o interesse politico também contribuiu
para a configuragdo do samba em uma “nova moda” nas diferentes
cidades brasileiras. De fato, no ano de 1926, teve inicio o processo
de regulamentacéo dos direitos autorais. O decreto aprovado nesse
ano estava relacionado a uma iniciativa de Getulio Vargas. De acor-
do com Mattos:

O “namoro” de Getulio com o samba ja acontecia hé algum
tempo. Em 16 de julho de 1926, ainda deputado, fizera apro-
var o decreto legislcativo 5.492, de sua autoria, determinan-
do o “pagamento de direitos autoprais por todas as empresas
que lidassem com musicas”. Em 1934, ja presidente, aumen-
tou os direitos das transmissdes radiofénicas, atendendo a
solicitacdo da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, ape-
sar de uma greve das estacdes de radio em protesto con-
tra a medida. Por decreto seu, as emissoras, que até entdo
pagavam 90.000 réis ao autor da musica que transmitiam,
passaram a pagar 5000.0002%2,

Ao contrario do que afirma Vianna, entendemos que a cons-
tatacéo de que o samba ja estava bastante difundido, especialmente
na entdo capital brasileira, e o reconhecimento de sua potencial
aceitacdo em outras cidades do pais, é que constituiu um dos mo-
tivos pelos quais esse género musical despertou a atencédo de re-

202 MATTOS, 1982, p. 88.
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presentantes politicos. No periodo do governo do Estado Novo, o
interesse de Vargas com relacdo ao samba se tornaria ainda mais
evidente. Ressaltamos que as transformacgdes (relacionadas a esté-
tica musical) pelas quais o samba vinha passando, resultantes do
empenho e do aprendizado dos cancionistas na pratica de com-
por, aliadas a adaptagdo das can¢des aos meios de comunicacdo de
massa, compreendem aspectos que contribuiram para que o samba
se destacasse dentre os demais ritmos populares.

A partir das questdes relacionadas ao processo de construcdo
das cangdes de sambas apontadas anteriormente, supomos que a
estética desse género musical acabou apresentando as perspectivas
do movimento modernista, cujo inicio foi marcado especialmente
pela chamada “Semana de Arte Moderna”, realizada no Teatro Mu-
nicipal de Sdo Paulo. Esse evento também contou com a participa-
¢do do musico Heitor Villa-Lobos, cuja proximidade com os cancio-
nistas populares ¢ assinalada por autores como Hermano Vianna,
Carlos Sandroni, dentre outros.

Um dos objetivos do evento era desenvolver um processo de
renovagdo nos diferentes tipos de manifestacdes artisticas, de modo
que pudessem expressar o que seria realmente o povo brasileiro. No
que diz respeito a escrita, Oswald de Andrade e Manuel Bandeira
defendiam que a mesma deveria ser mais simples e livre. As escolas
literarias como o Parnasianismo, com suas regras de metrificagéo e
rima, e 0 Romantismo, com seu exagero sentimental, constituiram o
principal alvo para o qual os escritores modernistas se voltaram?®,

De acordo com a andlise das cangdes ja analisadas neste ca-
pitulo, a linguagem coloquial e a forma natural de cantar acompa-

203 A respeito dessa questdo, e de como se desenvolveu o movimento modernista nas
cidades de Séo Paulo e do Rio de Janeiro, cf. VELLOSO, 2000. Ver especialmente o
capitulo intitulado “A cidade é moderna”. Ver também VELLOSO, 1996.



nhavam, de certa forma, as expectativas dos poetas modernistas. A
respeito dessa questdo, Francisco Guimaraes afirma que os poetas
“[...] viram que o povo gosta mesmo do choro e mandaram as ur-
tigas sonetos, alexandrinos, poemas, odes e o diabo a quatro com
que recheavam os seus livros, que entulham as prateleiras das livra-
rias e cairam no samba [...]"2%.

Consideramos que quando Guimarées afirma que “os poetas
cairam no samba”, ele estivesse possivelmente se referindo a ques-
tdo que acabamos de ressaltar. O género musical do samba compre-
endia uma forma de expressdo que era ao mesmo tempo, simples,
objetiva e “moderna”. Tais caracteristicas estavam de acordo com
a afirmativa de Oswald de Andrade: “A lingua sem arcaismos, sem
erudicéo. Natural e neoldgica. A contribui¢do miliondria de todos os
erros. Como falamos. Como somos.”?%

Se, por um lado, as palavras de Guimaraes sinalizam que os
poetas tinham um apreco pelo samba, por outro, elas reforcam a
nossa interpretacdo de que essas cangdes certamente acompanha-
vam as mudancas pelas quais passava a escrita, bem como as dife-
rentes formas de arte. Vislumbrando alcangar uma notoriedade por
meio da musica — conforme ja apontado no capitulo anterior —,
podemos supor que os compositores da cancéo popular, especial-
mente do samba, tiveram alguma percepgéo de que suas cangdes
estavam no caminho certo.

A possibilidade de que a cangdo popular pudesse constituir
um dos elementos que identificavam o Brasil foi também notada
pelos musicos populares. No jornal Tribuna da Imprensa, datado de
27/04/1963, Donga ressalta uma questdo importante relacionada
a esse aspecto. Ao relatar sobre o periodo em que os Oito Batutas
(grupo musical do qual fazia parte) decidiram fazer apresentacées

204 GUIMARAES, 1978, p. 51.
205 Jornal Correio da Manha, Rio de Janeiro, 18/03/1924.
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nas diferentes regides, bem como em outros paises, o musico afir-
ma ter percebido que “o0 movimento dos nossos patricios tinha um
cunho ainda mais alto: o de fazer de um modo novo a propaganda
do Brasil pelas terras onde andassem”2%,

Consideramos, nesse sentido, que questdes sobre o debate a
respeito da identidade do povo brasileiro também fizeram parte do
processo de construcédo do samba em cancéo popular. Donga conta
em seu depoimento uma viagem que fez com os Oito Batutas ao
estado da Bahia para fazer apresentacdes e pesquisar alguns ritmos
populares:

Os Oito Batutas formam para Pernambuco, Bahia, Salvador.
E 0 Jodo Pernambuco recolheu uma porcéo de coisas e trou-
xe. Mas aquilo ndo era o bastante, tinha que ser mais. E che-
gando aqui, ele [Arnaldo Guinle] disse pro Jodo Pernambuco:
“olha, vocé vai prosseguir nessa coleta, [...], mas vocé agora
néo vai sozinho. Vocé deve levar um musico pra escrever e
tal, porque vocé so trouxe algumas letras mais ou menos de
memodria. [...] Vocé deve levar um musico pra escrever e eu
pagarei esse musico”. [...] Entdo eu combinei com ele. [Arnal-
do Guinle disse a Donga:] mas vocé leva o musico hein? E eu
levei o Pixinguinha.?"’

Coletar dados sobre as experiéncias musicais nesses estados
possivelmente prendia-se com a intencédo desses musicos em co-
nhecer mais sobre os ritmos praticados no Brasil. Além disso, incluir

206 CABRAL, Sérgio. Musica naquela base. Jornal Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro,
27/04/1963. p. 4.

207 Depoimento concedido pelo musico em 02/04/1969. Arnaldo Guinle foi um mi-
lionério daquele periodo e um dos principais incentivadores do grupo musical Oito
Batutas. Apoiou financeiramente esses musicos. No seu depoimento, Donga ressalta
essa questdo. Diz o musico: “[...] nés estdvamos ja uns vinte dias sem fung¢éo, e quando
parava assim o dinheiro acabava. E eu fui 14 e disse ao Dr. Arnaldo: olha, o negécio ja
néo estd bom para os Oito batutas. E ele disse: entdo vocés vem inventar uma audig¢do
pra eu pagar. Pra ter motivo pra dar dinheiro. E nés fomos 14 e ele acabou de conversar.”



em suas cangdes elementos do que poderia ser considerado “brasi-
leiro”, — especialmente num periodo em que se estava discutindo
a identidade nacional, a exemplo dos pressupostos da Semana de
Arte Moderna em 1922 — pode ser compreendido como uma atitu-
de desses musicos na busca por espaco social?®. Consideramos que
a pesquisa realizada principalmente por Donga e Pixinguinha esta-
va relacionada ao fato de que a pratica de compor can¢des deman-
dava um processo de aprendizado desses cancionistas emergentes
nas primeiras décadas do século XX

Concomitantemente as mudangas ocorridas na estrutura musical
dos sambas, cada vez mais essas cangdes ocupavam espago importante
no gosto de significativa parcela da populacdo. O samba Na Pavuna,
gravado em 1929 pelo conjunto musical Bando de Tangaras®'?, obteve
grande sucesso no Carnaval de 1930. Conforme assinala Alencar:

208 Lembramos que, em sua maioria, eram negros ou descendentes.

209 Consideramos que tal aprendizado ainda esté presente na atuacdo dos cancionsitas
deste limiar do século XXI, visto que o processo de compor demanda conhecimento
e habilidade para lidar com os elementos/técnicas musicais. No entanto, ressaltamos
que na emergente industria cultural o aprendizado dos cancionistas estava relacionado
também ao fato de néo terem pratica de compor para o consumo, ao contrario do que
vivenciamos nos dias atuais. Quanto a atuacéo de Donga, apds a gravacdo do samba
Pelo telefone, em 1917, e no decorrer da década de 1920, encontramos apenas mais um
sucesso desse compositor. Trata-se da composicédo Nosso ranchinho, um dos destaques
do Carnaval de 1925. Pelo que a pesquisa demonstra, a atuagdo desse musico esteve
mais ligada ao grupo Oito Batutas, no qual exercia uma espécie de lideranca. Participou
também como instrumentista, executando ao violdo o acompanhamento da melodia
em cangdes gravadas pelo ja citado Mario Reis. Nas cangdes Que vale a nota sem o
carinho da mulher (1928), e Carinhos da vovo (1928), (ambas de Sinhd), o acompanha-
mento, feito por dois violdes, é executado por Donga e Mario Reis. Cf. <http://www.
ims.com.br>.

210 Grupo musical formado no ano de 1929, compreendendo alguns integrantes do
conjunto denominado Flor do Tempo, de 1928. Segundo Almirante, “Em 1929, rece-
bemos uma proposta para gravar discos, e sentimos a necessidade de proceder a uma
selecdo dos elementos do ‘Flor do Tempo’ aproveitaveis para tal funcédo, sendo que
escolhemos os mais destacados: Carlos Braga, Henrique Brito, Alvaro Miranda e eu [Al-
mirante]. Vivendo em Vila Isabel, eu e Braguinha viamos, a esta altura constantemente
Noel, conhecido j& por suas habilidades no violdo e no bandolim. [...] Convidamos Noel.
E assim surgiu o ‘Bando de Tangaras’”. (ALMIRANTE, 1977, p. 41).
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Quanto aos sambas, a nota de sensacéo seria dada pelo Na
Pavuna, de Candoca da Anunciagdo (Homero Dornelas) e
Almirante. Pela primeira vez eram aproveitados instrumen-
tos de percusséo, até entdo ausentes os estudios e ndo ad-
mitidos no acompanhamento. A cuica, o surdo, o tamborim,
o pandeiro, o ganzd, o reco-reco, etc., tudo isso era material
utilizado privativamente pelas escolas de samba nas suas
melodias e seus ritmos. [...] Os versos consagradores de um
suburbio carioca também seriam novidade logo imitada. A
interpretacdo excepcional de Almirante e seus companhei-
ros do Bando dos Tangaras contribuiu para a rapida popula-
rizacdo do samba [...].2"!

O referido samba marca a introducdo de uma maior diversi-
dade de instrumentos de percussdo nas cang¢des desse género mu-
sical. Tais instrumentos j& haviam sido utilizados em gravacgdes no
limiar do século XX, como, por exemplo, na composi¢éo intitulada
O malhador’*?. No entanto, observamos que no sistema mecénico
a captagdo dos timbres ficava prejudicada. Esse aspecto justifica,
em parte, o fato de os sambas, bem como outros géneros musicais
populares até 1927, terem sido gravados com o acompanhamento
orquestral, no qual se destacavam os instrumentos de sopro e cuja
sonoridade compreendia sons mais potentes e agudos.

A utilizacdo de orquestras no acompanhamento dos primei-
ros sambas também estava relacionada ao sucesso que os ranchos
faziam no Carnaval desde o inicio do século XX. Lembramos que
a performance musical dos ranchos compreendia especialmente os
instrumentos de corda e sopro, cuja atuacdo recebia grandes elo-
gios por parte da imprensa. J& os corddes, que se caracterizavam
pela presenca da percussdo mais forte dos tambores, eram frequen-

211 ALENCAR, 1979, p. 194.
212 Donga. O Malhador. Rio de Janeiro: Odeon, 1915-1921. Disco sonoro 76 rpm.
Disponivel em: <http://www.ims.com.br>.



temente alvo de criticas?!®. Supomos a partir dessas questdes que,
ndo obstante os limites técnicos da gravagdo mecénica, o publico
tinha uma preferéncia por batidas ritmicas mais sutis.

O sucesso do samba Na Pavuna sinaliza que no final da dé-
cada de 1920 o gosto do publico havia se modificado consi-
deravelmente?'!. A gravacgéo elétrica permitiu que o Bando
de Tangaras utilizasse no acompanhamento da melodia a
batucada prépria das escolas de samba. A cangéo é iniciada
com batidas ritmicas que remetem ao samba de roda. Ao
ouvirmos a cangéo, é perceptivel a marcacédo mais forte dos
ritmos feita pelos instrumentos de percussédo, os quais sdo
caracteristicos dos sambas que ouvimos no limiar deste sé-
culo XXI.

A letra do samba dedicada ao bairro do suburbio do Rio de
Janeiro também enunciava os elementos pertinentes ao espago a
partir do qual emerge o samba. Nos versos da segunda estrofe da
cang¢do encontramos esse aspecto:

Na Pavuna,

Na Pavuna,

Tem um samba

Que s6 da gente reuna

Na Pavuna tem escola para o samba

Quem néo passa pela escola ndo é bamba

Na Pavuna tem

Canjeré também

Tem macumba, tem mandinga e candomblé (...)?!°

213 CUNHA, 2001.

214 Na Semana de Arte moderna, Heitor Villa-Lobos apresentou-se com uma orquestra
que utilizava instrumentos da congada, e cuja performance ndo agradou ao publico
(VELLOSO, 2000, p. 43).

215 Almirante. Na Pavuna. Rio de Janeiro: Parlophon, 1929. Disco sonoro 78 rpm. Dis-
ponivel em: <http://www.ims.com.br>. Segundo Almirante, o termo reuna, presente
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Né&o obstante os ritmos utilizados na cangdo — que caracte-
rizam o samba de roda —, bem como a referéncia que a letra faz
ao samba e aos demais elementos que acabamos de citar, a com-
posicdo Na Pavuna vem descrita no compact disc como “choro de
carnaval”?'%, Ndo encontramos justificativa para essa denominagao,
pois, quando ouvimos a cangdo, consideramos que ela nos sugere o
espaco da “roda de samba”, ocasido na qual os cancionistas (sobre-
tudo os integrantes das comunidades negras) improvisavam seus
versos?'’.

Embora o fato de o samba remeter ao bairro do suburbio,
bem como apontar para o espago da roda de samba e para as ma-
nifestacdes da cultura negra como a macumba e o canjeré (as quais
consideramos que estavam circunscritas a determinados bairros
ocupados pelas comunidades negras, naquele limiar do século XX),
os compositores do referido samba pertenciam ao que se conven-
cionou chamar de “classe média”. Almirante e Homero Dornelas,
por exemplo, residiam no bairro de Vila Isabel. Esse aspecto sinali-
za que o samba, inicialmente destinado as comunidades negras, es-
pecialmente as de descendéncia baiana, comecava gradativamente
a se tornar propriedade de diferentes classes sociais e étnicas.

Consideramos que a inspiracdo de Almirante relacionada a
utilizacdo dos instrumentos de percussdo possivelmente veio da
convivéncia com sambistas de descendéncia negra e residentes
especialmente no bairro do Estacio, suburbio da entdo capital da
Republica. No livro intitulado No tempo de Noel Rosa, Almirante

na primeira estrofe, dizia respeito a uma giria muito utilizada no bairro ao qual o samba
se refere (ALMIRANTE, 1977, p. 61).

216 Segundo a Revivendo Musicas, a denominacdo de “choro para o carnaval” estava
impressa no selo do disco.

217



afirma que, para a gravagcdo do samba em questéo, ele e os inte-
grantes do Bando de Tangards, “[arrebanharam] alguns tocadores
de tamborins, cuicas, surdos e pandeiros, entre aqueles adeptos de
varios mestres na matéria”?8,

De acordo com Almirante, foi a primeira gravacdo realizada
com “a batucada propria das escolas de samba”. O surgimento da
expressdo escola de samba era recente. Em meados de 1928 (ou
seja, apenas um ano antes da gravacdo do Na Pavuna), os sam-
bistas Ismael Silva, Alcebiades Barcelos e Nilton Bastos, que eram
moradores do bairro do Estacio, criaram a Escola de Samba Deixa
Falar®®. O fato de a letra da cancdo Na Pavuna remeter a uma ex-
pressdo que ndo era muito utilizada (visto que no periodo néo exis-
tiam outras escolas de samba) reforca nossa interpretacédo sobre a
influéncia dos sambistas do Estéacio na gravacdo desse samba.

Vérios estudos sobre esse género musical consideram que
existem dois tipos de samba??. O primeiro diz respeito aos sambas
criados no reduto das comunidades baianas, cujos precursores e
divulgadores foram especialmente os compositores moradores do
bairro da Cidade Nova, como Donga, Sinh6, Heitor dos Prazeres e
Jodo da Baiana. O segundo tipo de samba surgiu no bairro do Esté-
cio, tendo como principais representantes os fundadores da escola
de samba Deixa Falar e os compositores Brancura??!' e Baiaco??2. A

218 ALMIRANTE, 1977, p. 62.

219 De acordo com Alencar, era um rancho que foi denominado de escola de samba
(ALENCAR, 1979, p. 191).

220 Cf. SANDRONI, 2001; MAXIMO, 2010a.

221 Silvio Fernandes (1908-1935). Compositor e flautista. O apelido “Brancura” foi
dado pelos amigos sambistas do Bairro do Estacio. De acordo com Bide (Alcebiades
Barcellos), Brancura tinha fama de Valente por andar sempre com sua navalha. (Cf.
Depoimento concedido por Bide ao MIS em 21/03/1968).

222 Osvaldo Caetano Vasques (1913-1935). Compositor e ritmista. Disponivel em
<http://www.dicionariompb.com.br>.
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marcac¢do mais acentuada, verificada nos sambas surgidos a partir
da década de 1930, constitui o aspecto que mais caracteriza o sam-
ba e que se tornou conhecido como “samba do Estacio”.

Né&o obstante tal aspecto que diferencia os sambas da “Ci-
dade Nova” em relacdo aos sambas “do Estacio”, quando obser-
vamos/ouvimos as can¢des do final dos anos 1920, encontramos
dificuldade de delimitar as fronteiras dos respectivos sambas. Um
exemplo que pode ilustrar esse aspecto sdo os sambas Ora vejam
s0 (gravado em 1925)?** e A malandragem (gravado em 1928)**. O
primeiro foi composto por Sinh6 (Cidade Nova) e o segundo por
Alcebiades Barcelos (Bide) (sambista do Estacio). Quanto as citadas
cangdes, consideramos que o aspecto que as diferencia diz respeito
ao andamento mais rapido verificado na segunda cancéo. No pri-
meiro samba, por sua vez, o intérprete prolonga algumas vogais, o
que provoca uma desaceleragdo na entoacéo da letra.

Consideramos que a possibilidade de incorporar diferentes
instrumentos de percussdo nas gravagdes dos sambas contribuiu
para que os cancionistas incluissem nessas can¢des uma maior di-
versidade de variagdes ritmicas. Esse aspecto constituiu um impor-
tante elemento caracterizador dos sambas surgidos a partir do final
da década de 1920. O sambista Bide, em depoimento dado ao MIS,
assinala essa questdo: “A gente batia o samba por intuicéo. [...] o
nosso [samba] era muito melhor. [...] Demos mais vida ao ritmo”?*.
Entendemos que Bide se refere ao fato de que as batidas ritmicas
puderam ter um destaque maior nos sambas.

223 Sinh6. Ora vejam s6. Rio de Janeiro: Odeon, 1925-1927. Disco sonoro 76 rpm.
Disponivel em: <http://www.ims.com.br>.

224 Alcebiades Barcelos. A malandragem. Rio de Janeiro: Odeon, 1928. Disco sonoro
78 rpm. Disponivel em: <http://www.ims.com.br>.

225 Depoimento de Bide concedido ao MIS em 21/03/1968.



Este destaque dado as marcagdes ritmicas compreende um
aspecto significativo quanto as modificacdes estéticas incluidas
nas cangdes de samba. No entanto, supomos que essa questdo nédo
constituiu uma mudanca a ponto de influenciar a emergéncia de
sambas distintos daqueles que vinham sendo gravados até entéo.
As duas ultimas cancdes que acabamos de citar sinalizam que, num
primeiro momento, os representantes dos dois tipos de samba néo
tinham diferencas marcantes.

Ha que se levar em conta outra questdo importante. Se os
primeiros sambas gravados ndo tinham marcacdes ritmicas mais
acentuadas, possivelmente isso ndo aconteceu exclusivamente por
vontade dos sambistas. Lembramos que o préprio Bide (sambista
do Estacio) afirmou, em seu depoimento concedido ao MIS, que
os sambas executados por Sinhé (representante da Cidade Nova)
tinham mais ritmo do que os sambas gravados. J& discutimos a res-
peito dessa questdo no capitulo anterior. Desse modo, ndo podemos
considerar o ritmo presente nos sambas do final da década de 1920
como uma grande novidade, visto que possivelmente eles ja faziam
parte das rodas de samba. A precdria captacédo de sons dos primei-
ros aparelhos de gravacdo também comprometia a utilizacdo dos
instrumentos percussivos.

Entendemos que a criacdo/incorporacdo de novas batidas
ritmicas nas cang¢des de samba faz parte do processo de criagédo/
aprendizado dos sambistas, o qual ocorreu concomitantemente ao
desenvolvimento da técnica de gravacéo. J& ressaltamos que a en-
toacdo mais natural das cang¢des também constituiu um elemento
importante no processo de construcdo do samba, que foi possivel
com a chegada da gravacéo elétrica. Conforme assinalamos, as
canc¢des de Sinh6 foram as primeiras a utilizarem essa maneira de
cantar. Quanto ao elemento ritmico, as cang¢des desse musico ja
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compreendiam caracteristicas que seriam utilizadas por composito-
res do Estacio. Essa questéo foi assinalada por Sandroni. De acordo
com esse autor:

Sinh6 foi sem duvida, entre os compositores do estilo anti-
go, 0 que andou mais longo no caminho das transformacoes
do samba. A contrametriciddade de suas melodias é muito
mais variada que as de Donga, Caninha ou Jo&do da Baiana;
algumas delas, como as de “Da nele”, “Amostra a méo” e as
dos refrdos de “Sem amor” e “Reminiscéncias do passado”
(todas gravadas em 1930, em alguns casos com o acompa-
nhamento de batucada), se enquadram ja perfeitamente no
paradigma do Estacio. Outros tracos nos quais Sinh6é pavi-
mentou o caminho para Ismael Silva e seus amigos foram a
maior sofisticacdo harménica e a construgdo de partes mais
longas (como no seu classico “Jura”, de 1928, com sua mo-
dulagéo para a dominante e seu refrdo de 32 compassos).?*

Néo obstante o fato de Carlos Sandroni desenvolver uma dis-
cussdo que, dentre outros aspectos, tenta estabelecer a distingdo
entre os sambas criados por Sinhd, Pixinguinha e Donga e as com-
posicdes dos sambistas do Estacio (e também de Noel Rosa), nota-
mos que o autor destaca algumas questdoes que se referem a uma
evolucdo da forma de compor, e que fez parte do processo de cons-
trucdo do samba em cang¢édo popular. Consideramos que a andlise
do ritmo empregado na entoagdo das letras reforga tal evolugéo.
Nas partituras dos sambas Gosto que me enrosco (Sinh6-1928) e
Com que roupa? (Noel Rosa-1930)?*", podemos constatar que foram
utilizados os mesmos ritmos.

226 SANDRONI, 2001, p. 210. A contrametricidade assinalada pelo autor esté relacio-
nada a utilizagdo de ritmos mais complexos, isto &, que contém uma maior variedade/
combinagéo de batidas. A respeito desta questéo, ver especialmente o capitulo intitula-
do “Premissas musicais”.

227 As duas partituras estdo em anexo.



Nesse sentido, ndo concordamos com a diviséo do género
musical do samba em dois estilos. Considerar como o “verdadeiro
samba”??® especialmente as composic¢des criadas no limiar da déca-
da de 1930 — periodo em que o debate sobre a identidade nacional
ganha mais forca — sem levar em conta o percurso percorrido por
esse género musical até entédo, pode sugerir que uma forma-cangéo
sem qualquer tradi¢do adquiriu repentinamente o status de simbolo
da nacionalidade. Essa questdo aponta para a “invengédo da tradi¢do
do samba”, assinalada por Hermano Vianna. Segundo esse autor:

[...] o samba de morro, recém inventado, passa a ser consi-
derado o ritmo mais puro, [...] que precisa ser preservado
(afastando qualquer possibilidade de mudanca mais eviden-
te) com o intuito de se preservar também a “alma” brasileira.
Para tanto, é necessario o mito de sua “descoberta”, como
se o samba de morro j& estivesse ali, pronto, esperando que
os outros brasileiros fossem escuta-lo para, como se numa
subita iluminagéo, ter reveladas suas mais profundas raizes.
O mito diz: o samba ‘antigamente era repudiado, debochado,
ridicularizado’, mas hoje ‘ninguém quer saber nem fazer ou-
tra coisa. [...]**#°

Ao contréario do que afirma Vianna, e como ja apontado neste
trabalho, o samba ja existia antes de ir para os morros. O géne-
ro musical ndo foi inventado para ser incorporado ao projeto de
construgdo da identidade nacional. Conforme estamos tentando
demonstrar, consideramos que as mudancas observadas da estéti-
ca musical das cancgdes estavam relacionadas ao desenvolvimento
da técnica de compor. Tratava-se, no entanto, do “mesmo samba”,

228 Segundo Jodo Méaximo, o samba da Cidade Nova teve seu fim com a morte do seu
representante maior, Sinho, em 1930. J& o samba do Estacio esté presente neste limiar
do século XXI (MAXIMO, 2010a, p. 89).

229 VIANNA, 2004, p. 151-152.
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aquele que emergiu e comecou a ser construido/difundido a partir
das comunidades negras, especialmente as de origem baiana.

Voltando a analise da can¢do Na Pavuna, consideramos que
a presenca de uma cadéncia mais sincopada executada pelos ins-
trumentos de percussdo surgiu para o publico como uma grande
novidade. No periodo em que a capital republicana é marcada pela
presenca de grandes avenidas, de multiddes e, especialmente, pela
vida mais agitada, consideramos que o fato de ser uma cang¢éo mais
ritmada, e que ao mesmo tempo incitava a acéo fisico-pulsional do
corpo, possivelmente contribuiu para o sucesso do samba.

No Carnaval de 1931, a expressdo “batucada”, bem como a
presenca dos instrumentos de percussdo, constituiram o tema de
quatro cangoes. Possivelmente o destacado sucesso do samba de
Almirante serviu de inspiracéo para as cang¢des Batucada (Eduardo
Souto e Jodo de Barro), Eu vou pra vila (Noel Rosa), Lataria (Jodo
de Barro e Almirante), Batente (Almirante)*°.

No samba Batente, Almirante ressalta quais eram os instru-
mentos musicais caracteristicos de um “batuque verdadeiro”.

Queria te ver no batente
Sambando com a gente
Do Morro do Salgueiro
Queria te ver sem orgulho
Fazendo barulho

Batendo pandeiro

Sobe 14 no morro
Para ver o que é orgia
Ver a bateria

Ver o tamborim

Ver o cavaquinho

230 ALENCAR, 1979.



Que so6 faz din-din-din

Samba s6 é samba

Com batuque verdadeiro
Quando tem pandeiro
Marcando a cadéncia
Quando o centro ¢ feito

Por chocalho e por barrica
Veja como fica
Acompanhado pela cuica.?*!

No samba Eu vou pra Vila, Noel Rosa utiliza as expressdes

» <«

“roda do samba”, “bamba” e “batucada”, relacionando-as ao bairro
Vila Isabel, no qual residia.

Né&o tenho medo de bamba
Na roda do samba

Eu sou bacharel

Sou bacharel

Andando pela batucada
Onde eu vi gente levada
Foi 14 em Vila Isabel.

Na Pavuna tem turuna

Na Gamboa gente boa

Eu vou pra vila

Onde o samba é da coroa

Ja mudei de piedade

Ja sai de Cascadura

Eu vou pra Vila

Pois quem é bom né&o se mistura232

231 Almirante. Batente. Rio de Janeiro: Parlophon, 1930. Disco sonoro 78 rpm. Dispo-
nivel em: <http://www.ims.com.br>.

232 Noel Rosa. Eu vou pra Vila. Rio de Janeiro: Parlophon, 1930. Disco sonoro 78 rpm.
Disponivel em: <http://www.ims.com.br>.
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No livro de Francisco Guimarées, o termo “bamba” é utiliza-
do para se referir aos musicos que tinham intimidade com a roda de
samba. Segundo esse autor, “bamba de verdade” eram os composi-
tores de samba que moravam nos morros localizados na regido pe-
riférica da capital republicana. E interessante notar que Noel Rosa
inicia esse samba ressaltando que, mesmo nédo sendo “bamba” (no
sentido a que acabamos de nos referir), ele era um catedratico do
samba, e que sambista bom é o de Vila Isabel. Constatamos que
estd evidente o interesse do musico em demonstrar que também
sabia fazer samba, bem como o fato de reivindicar para o bairro de
Vila Isabel o estatuto de reduto desse género musical. Entendemos
que tais aspectos sinalizam que a produgéo e o reconhecimento do
valor estético do samba nédo diziam respeito apenas aos musicos
negros e aos descendentes da cidade do Rio de Janeiro.

A cancgéo intitulada Com que roupa?, lancada por Noel Rosa
no Carnaval de 1931, apresentou uma novidade quanto as possibi-
lidades de compor e cantar os sambas. Entendemos que Noel Rosa
explorou mais as combinac¢des que envolviam a unido de letra,
melodia e ritmo. Um exemplo desse aspecto é o aumento da letra
da cangdo, compreendendo seis estrofes, a partir da utilizagdo da
mesma melodia. Quanto a forma com que a letra é entoada, carac-
teriza uma maneira de cantar quase “falada”?*®*. Segundo Alencar,
este samba foi o maior sucesso do Carnaval de 1931, conquistando
rapida popularidade.

233 Lembramos que este aspecto pdde ser observado no samba Gosto que me enrosco,
no qual Mario Reis imp6s ao canto uma entoagdo mais simples do que as utilizadas
pelos intérpretes pertencentes a tradicdo mais operistica. Porém, a letra desta cangédo
compreendia pouca melodia.



Agora vou mudar minha conduta,
Eu vou pra luta

Pois eu quero me aprumar,

Eu vou tratar vocé com a forca bruta
Pra poder me reabilitar,

Pois esta vida ndo esta sopa,

E eu pergunto: Com que roupa?
Com que roupa eu vou

Pro samba que vocé me convidou
Com que roupa eu vou

Pro samba que vocé me convidou 24

Entendemos que a interpretacdo de Noel Rosa contribuiu
para tornar mais evidente a aproximac&o entre o cantor e a cangéo.
Esse aspecto pode ser notado pelo fato de que, ao ouvirmos o sam-
ba em questéo, verificamos que o canto mantém o ritmo e as sila-
bas fortes das palavras?*® tal como sdo pronunciados nas conversas
cotidianas, real¢gando a “voz que fala” dentro da “voz que canta”.
O canto, dessa forma, revela o gestual do intérprete, causando no
ouvinte a sensagdo de que o conteido expresso na letra retrata um
acontecimento que realmente faz parte da vida do enunciador.

No samba Com que roupa?, o canto natural e o emprego de
um vocabulario coloquial, preservando as silabas fortes das pala-
vras — tal como sdo utilizados no dia a dia —, aliados a utilizacdo
de ritmo e melodia, ndo somente no acompanhamento, mas tam-
bém na letra da cancéo, contribui para reforcar o carater de natu-

234 O ano de gravacdo é 1930. Cf. MAXIMO, 2010b (Faixa 1, interpretacéo de Noel
Rosa). A letra completa est4 em anexo.

235 Ressaltamos que nas cangdes analisadas anteriormente foi possivel observar que,
em alguns momentos, a acentuagdo gramatical das palavras era mantida. Quanto ao
ritmo das palavras, na maior parte das vezes ele ficava comprometido pelo prolonga-
mento de algumas vogais ou pela utilizacdo da entoacdo forcada, caracteristica dos
intérpretes de tradigdo operistica.
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ralidade presente no samba, permitindo uma maior aproximagédo
entre a obra e o intérprete.

Percebemos o efeito ressaltado por Tatit quando afirma que
“[...] a pulsagdo e os acentos sdo privilegiados, assim como os ata-
ques percussivos das consoantes, tudo em fun¢do de um encadea-
mento regular que convida a uma participago fisica [do intérpre-
te]”2%¢. Ao tornar mais evidente a participacido de quem a interpreta,
esses recursos contribuem também para o efeito persuasivo da can-
¢do. De acordo com Tatit:

[...] Sem a voz que fala por tras da voz que canta néo ha atra-
¢do nem consumo. O publico quer saber quem é o dono da
voz. Por trds dos recursos técnicos tem que haver um gesto,
e a gestualidade oral que distingue o cancionista esta inscrita
na entoacdo particular de sua fala. [...] '

Entendemos que a naturalidade incorporada de forma gra-
dativa nos sambas permitiu que a personalidade do intérprete pu-
desse ser revelada por meio da cancéo. Tal como no samba de Noel
Rosa,?® a “gestualidade oral” também pode ser notada nas com-
posi¢des de Ismael Silva, destacado sambista do bairro do Estécio.
Essa caracteristica, incorporada aos sambas, contribuiu para que o
ouvinte pudesse perceber na canc¢édo “a voz do malandro, a voz do
romantico, a voz do embevecido, a voz do folido todas revelando a
intimidade, as conquistas ou o modo de ser do enunciador”?*. Esse

236 TATIT, 2002, p. 14.

237 Ibid.

238 Consideramos que a naturalidade presente nos sambas néo constitui um aspecto
exclusivo das cancdes de Noel Rosa, mas que foi consolidada especialmente nos sam-
bas desse compositor.

239 TATIT, 2004, p. 76.



aspecto pode ser observado ao se ouvir as cangoes Se vocé jurar**’,
Ando cismado**!, Escola de Malandro**?, Feitio de ora¢do*®, dentre
outras.

Neste ultimo samba, Noel Rosa demonstra que, definitiva-
mente, o género musical havia ultrapassado as fronteiras sociais e
étnicas das comunidades negras —local de onde emergiu — e co-
mecou seu processo de afirmagdo como cangdo popular.

Quem acha vive se perdendo

Por isso agora eu vou me defendendo
Da dor tdo cruel desta saudade

Que, por infelicidade,

Meu pobre peito invade

Refréo: Por isso agora 14 na Penha
Vou mandar minha morena

Pra cantar com satisfagdo

E com harmonia

Esta triste melodia

Que é meu samba em feito de oracédo

Batuque é um privilégio

Ninguém aprende samba no colégio
Sambar é chorar de alegria

E sorrir de nostalgia

Dentro da melodia

O samba na realidade ndo vem do morro
Nem 14 da cidade

240 Ismael Silva. Se vocé jurar. Rio de Janeiro: Odeon, 1930. Disco sonoro 78 rpm.
Disponivel em: <http://www.ims.com.br>.

241 Ismael Silva. Ando cismado. Rio de Janeiro: Odeon, 1930. Disco sonoro 78 rpm.
Disponivel em: <http://www.ims.com.br>.

242 Ismael Silva. Escola de Malandro. Rio de Janeiro: Odeon, 1932. Disco sonoro 78
rpm. Disponivel em: <http://www.ims.com.br>.

243 Noel Rosa. Feitio de oragdo. Rio de Janeiro: Odeon, 1933. Disco sonoro 78rpm.
Disponivel em: <http://www.ims.com.br>.
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E quem suportar uma paixdo
Sentird que o samba entéo
Nasce do coragéo.

Conforme podemos verificar ao ouvirmos o samba, Noel
Rosa se refere a forma-cancdo demonstrando um sentimento mais
intimo, que transmite ao mesmo tempo paixdo e exaltacédo. O ca-
rater filosofico dos versos Sambar é chorar de alegria / E sorrir de
nostalgia / Dentro da melodia pode sugerir, por parte do composi-
tor, a possibilidade de expressar emoc¢des mais profundas por meio
dos sambas, reconhecendo ao mesmo tempo o preciosismo dessas
cancoes.

Além dessas questdes, a letra reforca a nossa compreensao
de que o universo do samba, naquele inicio dos anos 1930, havia
realmente se transformado. Nos versos O samba na realidade /
Ndo vem do morro nem ld da cidade / [...] o samba entédo / Nasce
do coragdo, Noel Rosa transmite a perspectiva de que o samba nédo
pertencia a um determinado grupo social, do morro ou da cidade,
pois estava no coracdo de quem o quisesse criar. Entendemos que
no samba Feitio de ora¢do a combinacdo de elementos ritmicos e
melddicos, tanto na letra quanto no acompanhamento da cangéo,
contribuiram para o efeito de autenticidade da emocéo expressa,
transmitindo a sensagdo de que esta foi realmente vivida pelo com-
positor.

Reiteramos que a perfeita ligacdo entre o intérprete e sua
obra comecou a ser forjada com as cangdes de recado no final da
década de 1910. A partir dessas composi¢des, a inclusdo de entoa-
¢Oes proximas as utilizadas na fala cotidiana — caracterizada pelo
emprego do canto mais “natural”, que somente foi possivel com a
chegada dos aparelhos de gravagdo elétrica — compreendem feno-
menos importantes para que as can¢des de samba possam revelar
0 “modo de ser” do enunciador. Entendemos que tal aspecto cons-
tituiu uma caracteristica incorporada a estética musical da cangéo



popular, notadamente do samba, que influenciou grande parte dos
sambistas a partir do limiar da década de 1930.

A constatacdo de que o samba ja estava bastante difundido
entre as diferentes camadas sociais e étnicas (no que diz respeito
aos ouvintes, bem como em relagéo aos compositores desse género
musical), aliada ao poder enunciativo dessas cang¢des, certamente
foi um fator importante para que esse género musical tivesse desta-
que no projeto de construcéo de identidade nacional, especialmen-
te no decorrer na década de 1930. A cancgéo intitulada Progresso,
gravada em 1932, sinaliza a eficidcia com que o samba transmitia os
pressupostos nacionalistas do governo pés-1930.

Refrédo: Progresso, progresso
Nasceste da nossa liberdade
Brasil, terra do samba de fato
Por essa terra eu me mato
Brasileirou de verdade

No Brasil é que se ver

Meu Deus que terra feliz

Terra melhor do que esta ndo ha
Meu glorioso pais

Sou brasileiro de fato

E me orgulho em dizer

Esta bandeira sagrada, meu Deus!
Nos devemos defender?*

N&o obstante o fato de que, especialmente durante o gover-
no denominado Estado Novo, houve uma recomendacgédo para que
as cancgdes, notadamente os sambas, compreendessem conteudos
nacionalistas ou de acordo com a ideologia do governo em ques-

244 Heitor dos Prazeres. Progresso. Rio de Janeiro: Columbia, 1932. Disco sonoro 78
rpm. Disponivel em: <http://www.ims.com.br>.
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td0,2*° podemos supor que esse ndo € o caso da composicdo que
acabamos de transcrever. O samba de Heitor dos Prazeres sinaliza
a compreensdo do musico — que foi contemporaneo de sambistas
como Sinh6 e Donga, os quais deram inicio ao processo de constru-
¢do do samba em can¢do — quanto ao reconhecimento de que o
género musical, por estar de tal modo difundido no Brasil, fazia do
pais a “terra do samba”.

A ampla difusdo dos sambas no limiar da década de 1930
aponta para a interpretacdo de que o intento de Donga, por ocasido
da gravacdo da cancdo Pelo telefone, foi realizado. Consideramos
que a maior aceitacdo desse género musical significou, para os sam-
bistas do mesmo periodo, um efetivo reconhecimento. Entendemos
que a letra do samba Progresso é emblematica e representa essa
perspectiva. Os depoimentos dos sambistas aqui analisados refor-
¢am e sustentam nossa interpretacgao.

245 CAPELATO, 1998.



CONSIDERACOES FINAIS

[...] Havia uma organizacéo social tremenda [...] Assim, nos
éramos todos enamorados da serenata, do choro, e nos uni-
amos espiritualmente de bairro pra bairro. Um gostando da
prosa do outro, se entrosava automaticamente. Veja, se um
sujeito era de Botafogo e se tocava violdo, nos daqui ja fica-
vamos sabendo. E se tocava bem, era o bastante pra gente
ficar enamorado daquele camarada, e ficar doido pra se che-
gar a ele, gostar dele, ir na casa dele, a familia dele se encon-
trar com a do outro. Vocé vé que era tudo familia. Veio vindo
daf a organizacéo social e musical do meu pais. Pelo menos
foi assim no Rio de Janeiro do meu tempo, onde nasci. [...] 24

Concomitantemente ao cenario das reformas urbanas empre-
endidas na entdo capital da Republica, o samba, bem como outras
manifesta¢des culturais destinadas especialmente as comunidades
negras, era realizado em circunsténcias caracterizadas pela margi-
nalizacéo, e/ou repressdo/proibi¢do por parte de alguns segmen-
tos da populagdo da cidade do Rio de Janeiro. Ndo obstante esse
aspecto, as reunides festivas denominadas “samba” constituiram
um elemento importante para as comunidades negras ampliarem
as possibilidades de participacéo e integragdo social. Um exemplo
dessa perspectiva é a constatacdo de que tais festas eram frequen-
tadas por pessoas de diferentes classes sociais e étnicas, fato que
contribuiu para a sua popularidade e relevancia quanto as formas

246 OS 3 REIS MAGOS do samba: Ismael, cartola e Donga. Revista Leitura, Julho,
1963. O texto da epigrafe diz respeito a entrevista concedida por Donga ao referido
perioddico.
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de divertimento presentes no processo de urbanizagdo da entéo ca-
pital federal.

Conforme procuramos demonstrar neste trabalho, a “paisa-
gem sonora” produzida pelos sambas (enquanto reuniéo festiva) e
batuques, pelo Entrudo e pelos desfiles dos corddes, possivelmen-
te constituiu um elemento importante para que tais manifestagdes
fossem alvo de criticas por parte da populagéo, assim como de re-
presélias por parte da policia. Por outro lado, para as comunidades
negras, a experiéncia musical teve participacdo significativa na sua
sociabilidade. As questdes assinaladas por sambistas reconhecida-
mente importantes como Donga (cujo depoimento, disponibilizado
pelo Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro/RJ, foi por va-
rias vezes objeto de nossa andlise), tanto sinalizam essa interpreta-
¢do quanto contribuem para reforgar a discussio aqui desenvolvida.

E inevitavel pensar que o crescimento de alguns centros ur-
banos nas primeiras décadas do século XX (notadamente na cida-
de do Rio de Janeiro) influenciou para transformar o cotidiano dos
habitantes da cidade. Tais transformagdes estavam relacionadas ao
surgimento de novas tecnologias, bem como & diversificacédo das
opgoes e formas de lazer. Segundo Moura:

A capital nacional crescia e se sofisticava, sua noite se abrin-
do em alternativas: as zonas ‘liberadas’ da praga Tiradentes
e da Lapa, dos teatros ‘sérios’ vizinhos, a Cinelandia exigida
como um centro de lazer e divertimento [...] Uma industria
de diversdes que oferece alternativas para a gente da Cidade
Nova, dos suburbios e das favelas, nas cozinhas, abrindo por-
tas, ou servindo mesas em impecaveis paletés brancos. Os
mais talentosos iam para os palcos como compositores, can-
tores, palhagos ou coristas: um mundo de espetéaculos abria-
se em um canal de ascenséo social para alguns, além de ser
local de emergéncia de uma cultura popular nacional [...]
paralelamente a este mundo aberto, oferecido e anunciado



de espetaculos, subsiste um Rio de Janeiro [...] com ritmos e
interesses préprios, que se reorganiza e redefine nesse novo
movimento da sociedade carioca.?!’

O hébito de ouvir cang¢des por meio do disco constituiu uma
das novas formas de fruicdo das experiéncias culturais. Assim, com
a chegada dos aparelhos de registro sonoro e com o surgimento da
industria de entretenimento, alguns integrantes das comunidades
negras vislumbraram, na gravagdo de cancgdes, a possibilidade de
reconhecimento social. A gravacdo do samba Pelo telefone é um
marco no processo de transformagdo do samba — enquanto reu-
nido festiva — em cancéo, visto que promoveu a sua divulgacéo,
além de influenciar o surgimento de novas composigdes.

Entendemos que o aprimoramento da técnica composicio-
nal, verificada a partir da andlise de composi¢des que emergiram
desde década de 1920 até o limiar da década seguinte, sinaliza a
importancia que as cang¢des adquiriram no cotidiano de musicos
origindrios especialmente das comunidades negras. Reiteramos que
tais musicos ndo estavam habituados a compor para o mercado de
disco. Entendemos que o reconhecimento social que o sucesso das
cancoes poderia proporcionar influenciou musicos como Sinhd a se
aprimorar na técnica de criar letras e melodias compativeis entre si.

A constatacdo de que a pratica de compor sambas reunia
diferentes classes sociais e étnicas indica que tal género musical
ultrapassou as fronteiras do grupo social a partir do qual surgiu e
comecou a ser difundido de forma mais abrangente. Composi¢des
construidas por musicos como Almirante e Noel Rosa sustentam a
nossa interpretacdo de que o samba pode ser compreendido como

247 MOURA, 1983, p. 55.
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uma manifestacdo da cultura popular urbana. Contribui para isso —
entre outras coisas — o alcance que obteve nos diferentes espagos
sociais, bem como a forma como foi explorado pela industria de
discos, pela radiofonia e por outros veiculos de comunicacéo.

Acreditamos que tal fendmeno néo esteve circunscrito ape-
nas ao recorte temporal deste estudo, tendo atingido outras déca-
das do século XX. Essa perspectiva ja provoca, em nosso entendi-
mento, outros debates que podem e devem ser articulados, tendo
em vista o importante espago que o samba ocupou e ocupa na cul-
tura brasileira.
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h) Samba de sambar do Estdcio. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2010. 1
CD.

3- Cangoes (disponiveis no Acervo do endereco eletrénico do Instituto Morei-
ra Salles, no Rio de Janeiro. Disponivel em: <http://ims.uol.com.br/>).

a) Eduardo das neves. Paladinos da Cidade Nova. Rio de Janeiro: Odeon,
1907-1912. Disco sonoro 78 rpm.

b) Pixinguinha. Samba de fato. Rio de Janeiro: Victor, 1932. Disco sonoro 78
rpm.
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¢) Sinh6. Quem sdo eles? Rio de Janeiro: Odeon, 1915-1921. Disco sonoro 78
rpm.

d) Pixinguinha. Ja te digo. Rio de Janeiro: Victor, 1923. Disco sonoro 78rpm.
e) Sinho. Confessa meu bem. Rio de Janeiro: Odeon, 1915-1921. Disco sonoro
78 rpm.

f) Silvio de Souza. Morro da Mangueira. Rio de Janeiro: Odeon, 1921-1926.
Disco sonoro 78rpm.

g)Sinh6. Amor sem dinheiro. Rio de Janeiro: Odeon, 1921-1926. Disco sonoro
78 rpm.

h) Sinh6. Gosto que me enrosco. Rio de Janeiro: Odeon, 1928. Disco sonoro
78 rpm.

i) Mario Reis. Dorinha! meu amor. Rio de Janeiro: Odeon, 1928. Disco sonoro
78 rpm.
j) Almirante. Batente. Rio de Janeiro: Parlophon, 1930. Disco sonoro 78 rpm.
k) Noel Rosa. Feitio de oragdo. Rio de Janeiro: Odeon, 1933. Disco sonoro 78
rpm.

1) Heitor dos Prazeres. Progresso. Rio de Janeiro: Columbia, 1932. Disco so-
noro 78 rpm.

4- Partituras musicais (disponiveis no acervo do Instituto Moreira
Salles do Rio de Janeiro).

a) Titulo: Pelo telefone. Rio de Janeiro: Atelier Litho Musical, s.d. Género mu-
sical: samba; cédigo: 52474. Colecdo José Ramos Tinhoréo.

b) Titulo: Jura. Rio de Janeiro: A Guitarra de Prata, s.d. Género musical: sam-
ba-cancéo; codigo: 97320. Colecédo José Ramos Tinhoré&o.

c) Titulo: Se vocé jurar. Rio de Janeiro: Mangione, 19311. Género musical: sam-
ba; codigo: 95856. Colecdo José Ramos Tinhoréo.

d) Titulo: Com que roupa? Rio de Janeiro: Mangione, 1930. Género musical:
samba; cddigo: 91149. Colecdo José Ramos Tinhorao.

e) Titulo: Eu vou pra Vila. Rio de Janeiro: Mangione, 1930. Género musical:
samba; cddigo: 91150. Colecdo José Ramos Tinhorao.

f) Titulo: Palpite infeliz. Rio de Janeiro: Mangione, 1935. Género musical: sam-
ba; codigo: 91170. Colecdo José Ramos Tinhoréo.

g) Titulo: Feitico da Vila. Rio de Janeiro: Mangione,1934. Género musical:
samba; cddigo: 91261. Colecdo José Ramos Tinhorao.

h) Titulo: Ultimo desejo: Rio de Janeiro: Mangione, 1938. Género musical:
samba; cddigo: 91178. Colecdo José Ramos Tinhorao.

F) Titulo: Gosto que me enrosco. Rio de Janeiro: Melodias Populares, 1957.
Género musical: samba; cédigo: 97292. Colecdo José Ramos Tinhoréo.

5- Periodicos (disponiveis no acervo do Instituto Moreira Salles do
Rio de Janeiro).



a) Jornal Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro, 27/04/1963.

b) Revista Leitura. Rio de Janeiro, julho de 1963.

c¢) Jornal Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 18/03/1924.
d) Jornal Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 24/06/1965.
e) Jornal Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 06/04/1966.
f) Jornal Ultima Hora. Rio de Janeiro, 09/04/1969.

g) Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 04/06/1969.

h) Jornal Ultima Hora. Rio de Janeiro, 03/04/1972.

i) Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 25/02/1973.

j) Jornal Ultima Hora. Rio de Janeiro, 30/01/1974.

1) Jornal O Globo. Rio de Janeiro, 25/07/1974.

m) Jornal O Estado de S. Paulo. Sdo Paulo, 27/08/1974.
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Letra 1 - Pelo telefone (1917).

Parte I

O chefe da folia
Pelo telefone
Manda me avisar
Que com alegria
Néo se questione
Para se brincar.

Parte II

Ai, ai, ai,

E deixar magoas pra tras 6 rapaz
Ai, ai, ai,

Fica triste se és capaz e veras

Parte III

Tomara que tu apanhes
Pra néo tornar fazer isso;
Tirar amores dos outros
E depois fazer teu feitico

Parte IV

Ai se a rolinha
Sinho, Sinhé

Se embaracgou
Sinho, Sinhé

E que a avezinha
Sinho, Sinhé
Nunca sambou
Sinho, Sinhé
Porque este samba
Sinho, Sinhé

De arrepiar
Sinho, Sinhé

P&e perna bamba
Sinho, Sinhé

Mas faz gozar



Sinhd, Sinho

Parte I

O “Peru” me disse
Se o “morcego” visse
Eu fazer tolice

Que eu entéo saisse
Dessa esquisitisse
De disse e nédo disse

Parte II

Ai, ai, ai

Ai esta o canto ideal
Triunfal.

Ai, ai, ai

Viva o nosso Carnaval,

Sem rival (bis)

Parte III

Se quem tira amores dos outros
Por Deus fosse castigado
O mundo estava vazio

E o inferno habitado

Parte IV

Queres ou néo,
Sinhd, Sinho

Vir pro cordéo,
Sinhd, Sinho,

E ser folido
Sinhd, Sinho,

De coragéo,
Sinhd, Sinho
Porque este samba
Sinhd, Sinho

De arrepiar
Sinhd, Sinhod

P&e perna bamba
Sinhd, Sinho

Mas faz gozar
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Sinhd, Sinho

Parte I

Quem for de bom gosto
Mostre-se disposto
Né&o procure encosto
Tenha o riso posto
Faca alegre o rosto
Nada de desgosto

Parte II

Ai, ai, ai,

Danga o samba com calor, meu amor

Ai, ai, ai

Pois quem danca néo tem dor, nem calor. (Bis)

Letra 2 - Com que roupa? (1930)

12 estrofe

Agora vou mudar minha conduta,
Eu vou pra luta

Pois eu quero me aprumar,

Vou tratar vocé com forca bruta
Pra poder me reabilitar,

Pois esta vida ndo esta sopa,

E eu pergunto: — Com que roupa?
Com que roupa eu vou

Pro samba que vocé me convidou?

22 estrofe

Seu portugués agora deu o fora

Ja foi-se embora

E levou meu capital,

Abandonou quem tanto amou outrora,
Foi o Adamastor pra Portugal,

Pra se casar com uma cachopa,

E agora com que roupa?

Com que roupa eu vou

Pro samba que vocé me convidou?



32 estrofe
Eu hoje estou pulando como sapo,
Pra ver se escapo
Desta praga de urubu.
Ja estou coberto de farrapo,
Eu vou acabar ficando nu:
Meu paleté virou estopa
E ja nem sei mais com que roupa.
Com que roupa eu vou
Pro samba que vocé me convidou?

42 estrofe

Agora eu nédo ando mais fagueiro
Pois o dinheiro

Nao é facil de ganhar,

Mas eu sendo um cabra trapaceiro
Naéo consigo ter nem pra ganhar,
Eu ja corri de vento em popa

Mas agora com que roupa?

Com que roupa eu vou

Pro samba que vocé me convidou?
52 estrofe

Vocé nédo é nenhum artigo raro
Mas eu declaro

Que vocé é um bom peixao,

E hoje que vocé vende caro

Creio que vocé nédo tem razdo:

O peixe caro é a garoupa,

Com que escama e com que roupa?
Com que roupa eu vou

Pro samba que vocé me convidou?

62 estrofe

Eu nunca sinto falta de trabalho,
Desde pirralho

Que eu embrulho o paspalhao,
Minha boa sorte é o baralho

Mas minha desgraca é o garraféo:
Dinheiro facil nédo se poupa

Mas agora com que roupa?
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Com que roupa eu vou
Pro samba que vocé me convidou?



PARTITURA 2 - GOSTO QUE ME ENROSCO— SAMBA (1957)

Fonte: Instituto Moreira Salles do Rio de Janeiro/RJ; Colegdo José Ramos Tinhorao.

18 Gosto Que Me Enrosco

SAMBA
J. B. Silva (Sinhd)

Nio se deve amar sem ser amado
E melhor morrer crucificado!

Deus nos livre das mulheres de hoje em dia
(Desprezam um homem sd por causa da orgial

(Dizem que a mulher € parte fraca

6:’s( Nisto € que eu nao posso aereditar !
(Entre beijos e abracos e carinhos. ..
(O homem niotendo € bem capaz de roubar.

(Gosto que me enrosco de ouvir dizer
sis (Que a parte mais fraca € a mulher!
Mas o homem com toda a fortaleza

(Desce da nobresa e faz o que ela quer! M.P.161

Copyright 1957 by MELODIAS POPULARES LTDA. - Rio, Brasil.
A1l rights reserved. Todos os direitos reservados.
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PARTITURA 3 - COM QUE ROUPA? - SAMBA (1930)

Fonte: Instituto Moreira Salles do Rio de Janeiro/RJ; Colecdo José Ramos Tinhorao.




