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E na esquina da vida
Que assisto a descida
De quem subiu...

Faco o confronto

Entre o malandro pronto
E o otario

Que nasceu pra milionario

Noel Rosa e Francisco de Queirds



RESUMO

Esta dissertagdo de Mestrado investiga a atuacdo de Noel Rosa como mediador cultural na
consolidagdo do samba como um género de mercado. Aborda o periodo de grandes
transformagdes socioecondmicas e politicas no Brasil dos anos 1930, que foram acompanhadas
por modifica¢des estruturais e temdticas do samba. Apresenta uma revisdo bibliografica de
alguns dos principais pesquisadores que investigaram esse género musical, abordando suas
origens e caracteristicas estruturais, culturais e sociais. Ao tornar-se um género de mercado, o
samba se difundiu para o consumo de massas, atingindo a crescente classe média, e aos poucos
passou a integrar os elementos culturais associados a identidade nacional. Esse processo
complexo conta com a atua¢do de mediadores culturais, conforme sugerido por autores como
Hermano Vianna (2010). O trabalho apresenta um conceito de mediacdo adequado a seus
propositos e aborda a formacdo do mercado de musica popular, que teve grande impulso na
década de 1930. Investiga a atuacdo de Noel Rosa como mediador, tanto em sua vida pessoal —
pelo transito intenso entre diferentes espagos sociais e nas instancias do mercado — quanto em
sua obra, cuja contribuicdo estética e tematica foi fundamental para o desenvolvimento do
género. Ressalta que, por um lado, o processo de mediacdo no samba ¢ perpassado por uma
domesticacdo, adequando o género a novos consumidores, e, por outro lado, a consolidagao no
mercado permitiu que o samba permanecesse como uma pratica cultural de afirmacao da cultura
negra. Tal conclusdo permite vislumbrar a complexidade do processo de mediag¢do e ajuda a
entender a relevancia de Noel Rosa para o samba como um género musical nacional.

Palavras-chave: Noel Rosa. Mediagdo. Samba. Identidade nacional.



ABSTRACT

This Master’s dissertation investigates Noel Rosa’s role as a cultural mediator in the
consolidation of samba as a market genre. It addresses the period of great socioeconomic and
political transformations in Brazil in the 1930s, which were accompanied by structural and
thematic changes in samba. It presents a bibliographic review of some of the main researchers
who investigated this musical genre, addressing its origins and structural, cultural and social
characteristics. When samba became a market genre, it spread to mass consumption, reaching
the growing middle class, and gradually became part of the cultural elements associated with
national identity. This complex process relies on the performance of cultural mediators, as
suggested by authors such as Hermano Vianna (2010). The paper presents a concept of
mediation appropriate to its purposes and addresses the formation of the popular music market,
which had a great impulse in the 1930s. It investigates Noel Rosa’s performance as a mediator,
both in his personal life — due to the intense traffic between different social spaces and market
instances — as well as in his work, whose aesthetic and thematic contribution was fundamental
to the development of the genre. It emphasizes that, on the one hand, the process of mediation
in samba is permeated by domestication, adapting the genre to new consumers, and, on the
other hand, consolidation in the market has allowed samba to remain a cultural practice of black
culture affirmation. This conclusion allows us to glimpse the complexity of the mediation
process and helps to understand Noel Rosa’s relevance to samba as a national musical genre.

Keywords: Noel Rosa. Mediation. Samba. National identity.
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INTRODUCAO

O samba, como hoje o conhecemos, consolidou-se como um género musical ao longo
das décadas de 1920 e 1930. Sua elaboracdo como cang¢do urbana exigiu uma série de
adequagoes formais e temadticas as instancias do mercado (principalmente o disco e o radio),
bem como ao gosto do publico consumidor. Assim, o proprio conceito de samba ¢ redefinido
ao longo do tempo, e examinar o que esta em jogo nessas redefinicdes ¢ uma maneira proficua
para se entender a cultura e a sociedade brasileira.

Em linhas gerais, este trabalho trata das transformacdes estéticas, técnicas e tematicas
do samba na época de Noel Rosa, com énfase no papel deste autor como mediador em um
periodo em que ocorria um complexo conjunto de modificagcdes sociopoliticas, econdmicas e
culturais. A defini¢do de samba que tomarei para este trabalho se refere exatamente ao género
musical de canc¢ao urbana formatado para o mercado, uma vez que ¢ este samba entendido como
mercadoria tipicamente brasileira que se associard a certa ideia de identidade nacional, com
maior énfase no Estado Novo. Voltarei a essas questdes mais adiante, mas antes ¢ necessaria
uma ressalva: ao abordar o samba sob essa perspectiva, ndo se pode esquecer que ha
caracteristicas que ultrapassam a definicdo do samba como produto, remetendo a um complexo
de saberes e de sociabilizagao intimamente ligado a cultura afro-brasileira. Complexo de danga
e musica, coletividade festiva e religiosidade, o samba sintetizou a experiéncia da didspora em
sua capacidade de sociabilizar e de carregar consigo a possibilidade de reinvengdo e
perpetuacdo da cultura negra.

Mantenho esse aspecto no horizonte na medida em que, ao tentar compreender a atuagao
de Noel Rosa como mediador, estamos nos reportando a um quadro mais amplo em que essas
questdes estdo em jogo. Nesse contexto, as transformacgdes do samba podem promover a
manutencdo ou o apagamento de certos elementos, bem como a inclusdo ou reivindicagdo de
novos elementos, em um movimento complexo que acabou se prestando a associagcdo do samba
como simbolo da identidade nacional.

Para entender o processo de consolidagdo do género samba, ¢ fundamental
contextualizar o periodo de grandes transformagdes que ocorriam no Brasil, tanto nos planos
cultural e tecnoldgico, como nos planos socioeconomico e politico, compreendido entre as

décadas de 1920 e 1930. Além disso, a consolidagao do samba acompanhou-se também de uma
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importante transformagdo ritmica. S3do essas modificagdes que passo a explorar
resumidamente.'

“Pelo Telefone”, considerado o primeiro samba gravado a fazer sucesso — e, portanto,
J& tomado aqui no seu aspecto mercadologico —, era uma criagdo coletiva baseada em refraes
populares, fortemente marcada pelo ritmo do maxixe. Esse modelo teve como ponto alto as
criagdes de Sinhd, intitulado Rei do Samba. No entanto, a partir de 1926, comeca a se
desenvolver no Estacio uma modificacdo no ritmo do samba, que passa a se adaptar as
necessidades do deslocamento nos desfiles das escolas de samba. “Quando comecei, o samba
ndo dava para os agrupamentos carnavalescos andarem nas ruas, conforme a gente vé hoje em
dia”, reivindicava Ismael Silva (apud CABRAL, 2011a, p. 269). Esse novo modelo — que
Humberto Franceschi (2010) chamou de “samba de sambar do Estdcio” a partir de uma fala do
compositor Baball — logo se consolidaria como um género musical e se tornaria um importante
elemento de uma ideologia de unifica¢do nacional por meio da cultura popular no Estado Novo.

A principal forma de divulga¢do do samba, secundada pela venda de discos, era o radio.
Introduzido no Brasil em 1922, o radio teve um lento desenvolvimento em sua primeira década,
até que Getulio Vargas concedeu a permissao para a exploragdo comercial em 1932, com a
divulgacdo de propagandas pagas, gerando consequentemente forte impulso no patrocinio de
programas de entretenimento, como aqueles que divulgavam a musica popular, capazes de
atrair grande numero de ouvintes.

Quanto a industria fonografica, o advento da gravagao elétrica, em 1927, proporcionou
ndo apenas um salto de qualidade nas gravagdes, mas também, devido ao apuro da captagao
sonora, a inclusdo de outros instrumentos e até a possibilidade de explorar novas dic¢des, como
a pronuncia suave de Mario Reis. Além disso, gerou uma concorréncia de mercado, com a
chegada de novas gravadoras ao pais: até 1928, a Casa Edison, associada a Odeon, detinha o
monopolio no ramo; em seguida, surgiram concorrentes multinacionais como a Brunswick e a
RCA.

No plano econémico, desde a Primeira Guerra se iniciava no Brasil um periodo de
industrializacdo com a substituicdo de importacdes, ampliada apds a quebra da bolsa de Nova
York em 1929, que gerou uma crise mundial e a consequente crise no sistema cafeeiro no Brasil.
Essa estratégia foi amplamente impulsionada a partir da Revolugdo de 1930, com a ascensao

de Getualio Vargas ao poder, perdurando durante a chamada Era Vargas. Com isso, vé-se uma

! Para a contextualizagio do samba nesta introdugdo, mobilizei a seguinte bibliografia: CABRAL (2011a),
CALDEIRA (2007), FRANCESCHI (2010), TINHORAO (2005; 2013); VIANNA (2010), SCHWARCZ;
STARLING (2015).
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forte urbanizagdo, principalmente no Rio de Janeiro, capital federal, com diversas
consequéncias relativas a modernidade e suas contradi¢des. Além disso, “se o pais comecou a
Republica encantado com a modernidade, terminou seus anos 1920 entre angustiado e ansioso
para conhecer certa ‘brasilidade’, rever seu passado e projetar um novo futuro” (SCHWARCZ;
STARLING, 2015, p. 350).

Com o intuito de promover uma ideia de unificagdo do pais e criar uma identidade
nacional, Vargas estimulou a produgdo e a divulgacdo da cultura popular, que ganhava espago
no mercado, procurando adequar o seu conteudo simbolico a interesses estatais: “O processo
de industrializacdo, dando consisténcia a intensa urbanizacdo que ocorria no Brasil, criou as
precondigdes para uma renovacdo da identidade nacional, montada desta feita sob paradigmas
da sociedade industrial e da cultura de massas” (SIQUEIRA, 2012, p. 251).

A valorizag¢ao do trabalho era fundamental no projeto de Vargas, decorrendo dai, por
exemplo, as conhecidas modificagdes da figura do malandro em alguns sambas do periodo. A
ideia de fundo do novo conceito de identidade nacional, entretanto, se baseava na mesticagem.

Com o lancamento de Casa-grande & senzala, em 1933, Gilberto Freyre consolidava
aquilo que podia ser entendido como uma crescente valorizagdo da mesticagem. O socidlogo
destacava a formacao peculiar do pais, baseada na miscigenagdo, e promovia o reconhecimento
da riqueza da variedade cultural e étnica. Tratava-se de uma virada conceitual, no sentido de
que, até o inicio do século XX, a mestigagem era tida como fundamento do atraso nacional, em
formulagdes influenciadas por teorias eugenistas em voga na época’. Segundo Renato Ortiz
(2012, p. 41), Gilberto Freyre “transforma a negatividade do mestico em positividade, o que
permite completar definitivamente os contornos de uma identidade que ha muito vinha sendo
desenhada”.

Tal concepgdo carregava a ideia de uma democracia racial, celebrando as diferentes
contribui¢des étnicas na formagdo do povo brasileiro. E claro que a simples formulagdo da
mesticagem como simbolo identitario ndo é capaz de resolver os problemas estruturais das
questdes raciais no Brasil, que perduram até hoje, sendo abordadas por diferentes perspectivas.

O que Freyre fazia — e que acabou se prestando muito bem aos interesses de Vargas —
era justificar teoricamente a valorizagdo de aspectos culturais de diferentes origens,
convergindo para uma ideia de identidade nacional. Nesse contexto, o samba se configurou

como um género musical muito eficiente como elemento agregador. Musicalmente, tratava-se

* Néo se trata de uma “virada” abrupta, no sentido de ser unicamente a obra de Freyre a responsavel por uma
mudanga de paradigma. Como todo processo historico, trata-se de uma constru¢do. Hermano Vianna cita em seu
trabalho a crescente “négrophilie” na Paris dos anos 1910 e 1920 (VIANNA, 2010, p. 101).



12

do modelo de samba do Estacio, criagdo recente que adaptava o ritmo sincopado para as escolas
de samba, mas que era tido como representante de uma tradi¢ao cultural tipicamente brasileira.
Logo, alguns conceitos e imagens veiculadas pelo samba se tornariam simbolos da brasilidade.

No livro O mistério do samba, Hermano Vianna destaca a assimilacdo do samba como
simbolo nacional, considerando que “o Brasil foi talvez o primeiro pais no qual se tentou, com
relativo sucesso, a fundamentagdo da ‘nacionalidade’ no orgulho de ser mesti¢o e em simbolos
culturais populares-urbanos” (VIANNA, 2010, p. 152). Tratava-se de tomar o samba
recentemente estilizado no Estacio, por vezes chamado pelo termo genérico “samba de morro”,
como um auténtico ritmo nacional, a ser preservado e cultuado como portador da esséncia
brasileira.

Hermano Vianna (2010) observa também que, de maneira geral, os historiadores da
musica popular apontam uma passagem do samba de uma pratica perseguida e reprimida pela
policia a um género capaz de veicular a esséncia da brasilidade, numa narrativa que vai da
perseguicdo a vitoria. Para o autor, no entanto, tal passagem ndo se da de forma abrupta, mas
de maneira complexa (VIANNA, 2010, p. 28-35).

Nesse sentido, José Adriano Fenerick acrescenta que as alteragdes que o samba sofria
no periodo ndo eram meramente estilisticas, mas uma série de adequagdes para o consumo de
massas, principalmente ao gosto da crescente classe média:

H4, em certos aspectos, uma efetiva modificagdo ritmica, mas as
transformacdes vao além do mero aspecto ritmico. Essas transformacgdes se
relacionam com o entendimento que os proprios sambistas doravante passam
a ter do samba, pela introdu¢do na memoria de novos locais de se praticar (ou
fazer) o samba, pela temadtica, pela postura do sambista diante dos novos
meios de comunicacdo etc. (FENERICK, 2005, p. 224).

O pesquisador Wander Nunes Frota vé um papel proeminente da industria cultural e das
chamadas instancias de consagracdo da musica popular:

[...] foi na classe média carioca, branca e/ou mesti¢a, que se originou a criagao,
a sustentacdo e a legitimagdo deste género musical popular chamado samba —
tudo enfim para que posteriormente ele fosse “branqueado” e apresentado de
maneira mais condizente, um tanto mais civilizada, como simbolo nacional.
(FROTA, 2003, p. 44).

Hermano Vianna, aprofundando o entendimento desse processo complexo, evidencia a
presenc¢a de mediadores culturais, ou, como ele mesmo denomina, “mediadores transculturais”
(VIANNA, 2010, p. 122), que atuam promovendo trocas entre diferentes culturas. O ponto de
partida para sua analise do samba ¢ um encontro em 1926 entre membros da elite intelectual e

musicos populares cariocas, tido como emblematico para ilustrar essas trocas. O autor traga,
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entdo, um histérico de agentes mediadores na cultura, citando como exemplos Domingos
Caldas Barbosa, o editor Paula Brito, Laurindo Rabello e Catulo da Paixdo Cearense.

Considerando todas essas modificacdes historicas e culturais que ocorreram entre o
surgimento do samba de estilo amaxixado nos anos de 1910 e a assimilagdo do samba como
simbolo nacional — identificado ritmicamente com o modelo criado no Estacio —, e tendo como
horizonte os interesses politicos do Estado Novo na valorizagdo da musica popular, podemos
situar a obra de Noel Rosa no centro desse processo.

Por certo, Noel Rosa ndo se propunha um engajamento politico para sintetizar a ideia
de brasilidade, ndo tinha ligagdes com as instancias governamentais ou qualquer interesse
explicito em moldar suas composigdes para agradar determinados grupos. Da mesma forma,
sua obra tampouco satisfazia ao modelo identitario estimulado por Vargas — alias, isso se deu
efetivamente apds a morte de Noel e a consolidagcdo do Estado Novo.

Por um lado — como pretendo explorar neste trabalho — Noel Rosa participou do
processo de fixacao do samba como simbolo nacional, atuando em sua configuragdo como um
género musical tanto pela forma quanto pelo conteido — conformados para o consumo de uma
classe média em rapida expansdo, representando potencial publico consumidor. Por outro lado,
no entanto, sua obra mantinha também relagdes com um universo mais rispido e pouco afeito
aos interesses oficiais.

Pensando essas transformagdes como um processo complexo, admite-se a
interpenetracdo de elementos culturais de diferentes grupos sociais, bem como a presenca de
mediadores transculturais, para usar a terminologia de Vianna (2010). E sob essa 6tica que
abordarei a obra de Noel Rosa.

O presente trabalho ndo pretende relativizar a importancia da heranga da cultura negra
na constru¢do de nossa identidade, por sinal ja amplamente documentada e fonte de inimeras
pesquisas, e sobre a qual certamente ainda ha muito a desvendar. Entendo o samba, desde suas
origens até hoje — mesmo considerando os varios fatores envolvidos em sua formacao —, como
uma forma de resisténcia ou reexisténcia da cultura negra, guardando forte relagdo com a
ancestralidade, ndo entendida aqui como algo mitico ou primitivo, mas antes como essencial a
uma cultura e a uma concep¢do de mundo. No contexto brasileiro, essa resisténcia negra
também ¢ resisténcia popular, expressando-se em um género musical produzido por grupos
dominados e, portanto, ndo sendo totalmente determinado pelas elites.

Com essas consideracdes ¢ que lango as indagacdes que pretendo desdobrar neste
trabalho. Essa assimila¢do de um produto cultural com inegéaveis bases nas classes mais baixas

como simbolo identitario nacional ¢ um caminho que se relaciona a diversos fatores. Nao se
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trata do simples acesso da cultura popular ao mainstream, nem tampouco de mera apropriagao
cultural. Com o intenso intercdmbio cultural, desde a constru¢do de um amplo publico
consumidor que incluia diferentes classes sociais até a interven¢ao decisiva do governo Vargas,
ha muito a ser considerado. Dai a hipdtese de entender Noel Rosa como um mediador.

Autor de grande sucesso em sua curta e prolifica carreira (compds cerca de 250 cangdes
entre 1929 e 1937), Noel pode ser considerado um mediador tanto por suas composi¢des quanto
por sua atuagdo entre diferentes grupos e nas instancias de consagracdo do samba. Trata-se de
um compositor de classe média que promove o transito de elementos culturais e simbolicos
entre as classes mais populares e a elite intelectual e financeira. Em que pese o exagero da
imagem, ela serve como ponto de partida para testar sua validade, pensando no alcance dessa
formulagdo a partir da obra de Noel. E preciso lembrar que o autor nio foi mero mediador no
sentido de “apresentar” culturas diferentes, nem tampouco a ser confundido com um
“mensageiro”. Era, antes, um dos protagonistas de todo o processo, atuando na propria
configuragdo do género samba. Segundo Hermano Vianna (2010, p. 122), “Noel Rosa ndo
apenas ‘caiu no gosto popular’, ele também ajudou a definir esse gosto™.

Tanto o discurso sobre o samba — em relag@o a suas origens, saberes e fazeres —, quanto
temas especificos, como a malandragem, passam por mediagdes que pretendo analisar neste
trabalho. Para tanto, divido a pesquisa em duas partes, cada uma com trés capitulos. A primeira
se compode da seguinte maneira: um capitulo de revisdo bibliografica da historiografia do samba
a partir da obra de sete autores diferentes, a fim de entender o movimento desde o surgimento
do samba urbano até¢ sua consolidagdo como género de mercado; um segundo capitulo de
conceituagdo tedrica sobre mediacdo; e um terceiro sobre o mercado da musica popular, em
panorama histdrico até a época de atuagdo de Noel Rosa.

A segunda parte do trabalho ¢ assim composta: a primeira se¢ao trata da atuacao de Noel
Rosa como mediador, no transito entre diversos grupos sociais € no ambito do mercado, com
maior énfase em aspectos biograficos; a segunda consiste em uma analise da obra de Noel Rosa
com énfase no discurso sobre autenticidade, mito de origem do samba, questdes de classe e
raga’ e elaboragio de simbolos nacionais; por fim, fago uma analise da obra de Noel Rosa com
énfase no discurso sobre a malandragem, tema central do samba a época, com suas implica¢des

no conceito do sambista profissional, sua area de atuagdo e seu status social.

3 Utilizo o termo “raga” ciente de que “além de imaginagdo genética [...] raga é a classificagdo de uma espécie, e
nés somos a espécie humana, ponto-final” (MORRISON, 2019, p. 38). Lanco mio do termo na analise
da representagdo étnica no samba considerando que “a raga tem sido um parametro de diferenciag@o constante,
assim como a riqueza, a classe e o género, todos relacionados ao poder e a necessidade de controle” (MORRISON,
2019, p. 24).
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Nessas duas tltimas sec¢des, que focalizam diretamente a obra de Noel, procedo a andlise
das letras, exclusivamente, de diversas cangdes, escolhidas em fun¢do dos argumentos de cada
capitulo no que se refere ao papel de mediacdo que pretendo analisar. Aspectos musicais ou
entoativos serdo mencionados quando houver algum efeito que altere significativamente o que
estd sendo expresso poeticamente. Como o enfoque sdo as alteragdes promovidas por Noel em
certos temas, a analise das letras parece ser suficiente.

Tendo explicitado em linhas gerais a contextualizagdo e os problemas a serem
abordados neste trabalho, passo agora a primeira parte, a fim de examinar mais a fundo a
historiografia do samba, o conceito de mediagdo utilizado e as particularidades do mercado da

musica popular brasileira até o periodo estudado.
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PRIMEIRA PARTE

A fim de melhor compreender a atuacdo de Noel Rosa no processo de consolidacao do
samba como género nacional, apresentarei um panorama da histéria do samba pela dtica de
alguns de seus principais historiadores de diferentes formagdes. Trata-se de uma revisdo
bibliografica levando em conta os principais aspectos abordados, como as diferentes narrativas
sobre a origem do samba, seus aspectos ritmicos, as questdes sociais envolvidas, o mercado
fonografico etc.

Além disso, esbocarei uma definicdo de media¢do a partir da qual proponho minha
abordagem, pensando em mediadores culturais como agentes, conscientes ou ndo, que sdo
ponto de contato entre culturas. Para finalizar a primeira parte, apresentarei uma
contextualizagdo do mercado da musica popular, investigando a importancia que esse vai
adquirindo desde o século XIX até¢ o momento em que Noel Rosa passa a atuar como mediador.
A atuacdo especifica de Noel Rosa no mercado sera abordada na segunda parte do trabalho.

Notoriamente, ha extensa discussdo sobre a aplicagdo do termo “samba” e sobre suas
origens e caracteristicas, variando de acordo com a forma como o tema ¢ abordado. Também
tenho em mente que o termo “samba” ¢ amplamente reconhecido como se referindo a uma
pratica que remonta héa séculos de cultura afro-brasileira. Antes de um género musical, diz
respeito a pratica coletiva de interagdo social envolvendo musica, danga, rituais religiosos e,
como apontado anteriormente, de saberes ¢ de uma concep¢do de mundo ressignificada na
cultura da didspora. Por outro lado, apesar da complexidade da defini¢do teodrica, o samba ¢
facilmente identificavel pelo senso comum, com um significado abrangente tanto no aspecto
musical quanto no sociocultural.

Entretanto, o sentido que tomarei para o termo “samba’ ¢ aquele que se refere ao género
musical urbano que comeca a se consolidar no mercado a partir de “Pelo Telefone”,
amplamente reconhecido na bibliografia como o primeiro samba gravado (ou o primeiro a obter
sucesso ao fazer constar o género samba em disco), e com o qual se langava, segundo José
Ramos Tinhordo, “o género destinado a fixar, afinal, o primeiro ritmo legitimamente
carnavalesco e popular de todo o Brasil” (TINHORAO, 2013, p. 137).

Considerando a complexidade de um processo cultural e todos os aspectos envolvidos,
além do musical, a intenc¢do deste trabalho ndo ¢ a de buscar conclusdes sobre a origem do
samba ou esmiugar suas caracteristicas formais, mas tentar entender o que estava em jogo no
processo de consolida¢do do género, ndo s6 como mais um género musical, mas como um

simbolo de identidade nacional.
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1.1 O SAMBA, A PRONTIDAO E OUTRAS BOSSAS

Neste capitulo, exponho algumas das diversas abordagens encontradas na historiografia
do samba, assim como as principais questdes relacionadas a origem, formagao e caracteristicas
do género. Para tanto, escolhi sete autores de diferentes épocas e perspectivas tedricas, expondo
os principais argumentos de cada um deles — ora convergentes, ora divergentes. Sdo eles:
Orestes Barbosa, Francisco Guimardes (o Vagalume), Jos¢ Ramos Tinhordo, Humberto
Franceschi, Carlos Sandroni, Jorge Caldeira e Hermano Vianna. O propoésito ndo ¢ o de formar
uma sintese propria sobre o tema, mas apresentar diferentes visdes que permitam vislumbrar o
complexo contexto do samba na época de Noel Rosa, a partir do qual se desenvolvera este
trabalho.

A corrente historiografica sobre o samba mais difundida ¢ aquela que parte do
pressuposto de uma autenticidade ligada as origens do género, que estaria associada a
determinada classe social ou mesmo localidade geografica. Essa autenticidade, por vezes
tratada como “pureza” ou caracteristica “primitiva”, frequentemente ¢ tida como alvo de
alguma ameaca da qual deve ser protegida, como o mercado ou as influéncias estrangeiras. Ha
também autores que, ao conservar essa ideia de originalidade, ndo condenam, no entanto, a
ampla difusdo pela indistria fonografica, que representaria na verdade um avango para o samba,
como ¢ o caso de Orestes Barbosa.

Por outro lado, h4 historiadores do samba que questionam essa premissa de uma
autenticidade intrinseca, como veremos na obra de Jorge Caldeira e Hermano Vianna. Alids,
premissa que estd mais associada a um desejo ou projecdo de valor, quando ndo a interesses
politicos ou econdmicos. Principalmente a partir dos anos 1970, a histéria do samba passa a ter
o aporte de socidlogos e antropologos, que comegam a acrescentar fatores mais complexos a
discussdo. Assim, somam-se as questdes politicas e sociais, a discussdo sobre o papel do
mercado e o proprio questionamento sobre a ideia de ‘“originalidade” e ‘“‘autenticidade”,
entendidas como elementos de um contexto em que se buscava criar uma identificacdo
simbolica para a nagao.

Dois dos primeiros comentadores do samba, Vagalume e Orestes Barbosa, referem-se a
um samba oriundo do “morro”, ajudando a criar um mito que perdura até hoje — hipotese
amplamente refutada por diversos historiadores. Ambos langaram seus livros em 1933,
divergindo, no entanto, a respeito do papel do disco e do radio na fixagdo do samba.

Quanto a origem do samba, Orestes Barbosa ¢ totalmente assertivo: “Onde nasceu o

samba? No morro” (1978, p. 29). J& o jornalista Francisco Guimardes, conhecido como
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Vagalume, aponta para uma origem baiana do samba, classificado, no entanto, em trés tipos:
“o raiado que ¢ do sertdo e o corrido que ¢ o da cidade de Sao Salvador [sic]. O samba chulado
é carioca” (GUIMARAES, 1978, p. 39). Esse samba “chulado” é que seria o verdadeiro samba,
o “samba civilizado” (1978, p. 28). Ele teria uma forte ligacdo com o partido-alto, sendo as
novas geracdes de sambistas (dos anos 1930) uma ameaga a sua originalidade. O autor
considera os poetas e literatos como aproveitadores, interessados na industria lucrativa do disco,
e vaticina: “Filho legitimo dos morros, o samba, por mais que o queiram, ndo morrerd, nao
perdera o seu ritmo” (GUIMARAES, 1978, p. 29).

Em relagdo ao mercado fonografico, Orestes Barbosa, no livro Samba: sua historia,
seus poetas, seus musicos e seus cantores, publicado originalmente em 1933, comemora a
ampla difusdo deste género musical através do disco e do radio, por meio de figuras como
Francisco Alves e Mario Reis. Para Barbosa (1978), jornalista, poeta e autor de sambas, o
mercado ndo representava uma ameaga. O samba, carioca e urbano, deveria contar com o
potencial emergente do radio para sua divulgacdo: “O samba tem no radio um grande servidor”
(BARBOSA, 1978, p. 111). Para ele, a interferéncia de autores, cantores, arranjadores e da
propria demanda do mercado parece ndo ser um problema, embora defenda sua autenticidade
perante a musica estrangeira. Ao contrario, Vagalume (1978), no livro Na roda do samba,
publicado originalmente no mesmo ano de 1933, vé€ o disco como ameaca. O autor comega o
capitulo “Onde morre o samba?” dando a resposta: “No esquecimento, no abandono a que ¢
condenado pelos sambistas que se prezam, quando ele passa da boca da gente da roda para o

disco da vitrola” (GUIMARAES, 1978, p. 31).

skeksk

Os efeitos da industria fonografica também sdo tema da obra de Jos¢ Ramos Tinhordo
(2005; 2013). Se Vagalume (1978) partia em defesa de uma originalidade artistica, sustentando
a ideia da pureza do aspecto estético, Tinhorao (2005) parece se preocupar mais com a dindmica
das classes sociais envolvidas, procurando demonstrar como o produto cultural de classes
baixas se torna mercadoria passivel de apropriacao pelas classes médias e a elite.

O autor defende igualmente a ideia de uma autenticidade da musica produzida pelos
pioneiros do samba, associada particularmente as classes sociais mais baixas. Em contrapartida,
a expansdo da classe média no periodo de industrializagdo do pais a partir dos anos 1920 criava
um novo mercado, lido por Tinhordo (2005) como fator de degeneragao artistica. Mais do que

isso, uma nova légica se apresentava: “Isto queria dizer que, embora enquanto criagdo artistica
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devesse reger-se por padrdes estéticos, a musica popular passou em sua producdo a reger-se
pelas leis do mercado” (TINHORAO, 2005, p. 248).

No livro Historia social da Musica Popular Brasileira, Tinhordo (2005) tragca o
historico dos grupos sociais de onde teria surgido o samba, o qual passo a resumir nos proximos
paragrafos.

Ap6s a aboli¢do, uma massa de ex-escravos chegava a zona urbana do Rio de Janeiro
vinda do Vale do Paraiba. Muitos desses eram baianos, trazidos como méo de obra escravizada
com o crescimento da producdo cafeeira. Instalados inicialmente na regido de trapiches da
Saude, Valongo e Gamboa, e mais tarde no Mangue e na Cidade Nova, esses baianos exerceram
lideranca comunitéria herdada de sua origem africana. Engrossavam aquela populagdo os ex-
combatentes de Canudos, vindos a Capital com a ilusdo de uma vida melhor, e que acabariam
formando as primeiras favelas ao ocupar os morros proximos.

Esses grupos de baianos traziam consigo o habito das comemoragdes festivas do ciclo
natalino, como ranchos de Reis, pastoris, ternos e reisados, em que podiam também incluir
elementos rituais de sua religiosidade africana. Muito dessa formacao festiva seria aproveitado
no carnaval, especialmente a partir da transferéncia do rancho Rei de Ouros, do lendario Hildrio
Jovino Ferreira, para o periodo de carnaval. Grupos de uma classe média emergente comegaram
a profissionalizar os ranchos, como o Ameno Resed4, e com isso as classes mais baixas
acabavam se subdividindo em blocos e corddes, menos organizados, e por isso mesmo passaram
a ser perseguidos pela policia nas pragas, ruas e até mesmo na Festa da Penha. Assim, “os locais
mais seguros para as reunides da gente das comunidades mais pobres passaram a ser as casas
das familias dos baianos mais bem-sucedidos” (TINHORAO, 2005, p. 275).

Foi nesses casardes que surgiram as criagdes musicais que resultariam nos primeiros
sambas gravados. Essas casas eram comandadas pelas chamadas “tias” baianas, seguindo as
tradi¢des matriarcais de origem, e a organizagdo de seus espacos fisicos representava a
realidade sociocultural dos participantes:

[...] na sala ficavam os mais velhos e bem-sucedidos, que constituiam o
partido alto da comunidade, cultivavam os seus versos improvisados entre
ponteados de violdo, lembrando sambas sertanejos de roda a viola; os mais
novos, ja urbanizados, tiravam seu samba corrido cantando em coro na sala
de jantar, aos fundos, e no quintal os brabos amantes da capoeira e da pernada,
divertiam-se em rodas de batucada ao ritmo de estribilhos marcados por
palmas e percussdo. (TINHORAO, 2005, p. 276).

A essas reunides comecaram a se juntar outros trabalhadores do entorno, como

lustradores, alfaiates, marceneiros, pequenos funciondrios publicos, musicos e jornalistas.
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Quando Donga registrou em seu nome os direitos autorais de “Pelo Telefone” — uma daquelas
criagdes coletivas surgidas na casa da tia Ciata —, iniciava-se o processo de profissionalizacdo
de musicos das classes populares. No entanto, essa profissionalizacdo ameagava a originalidade
das criagdes musicais:

A descoberta de que era possivel usar sua musica como matéria-prima de um
produto vendavel, com boa perspectiva de mercado junto as camadas da classe
média — salas de espera de cinema, teatro de revistas, cabarés, casas de chope,
clubes sociais, restaurantes elegantes [...], casas de musica, estidios de
gravacdo de discos e, logo também, de estudios de radio —, provocou a partir
da década de 1920 verdadeira corrida de talentos das camadas baixas para a
profissionalizagdo. Essa espécie de busca de ascensdo socioprofissional
através das habilidades musicais iria, no entanto, ter um preg¢o para os
supostamente favorecidos: o da abdicagdo de parte da originalidade e
identidade de sua arte e cultura, em favor das expectativas de gosto do novo
publico que lhes pagava os servicos. (TINHORAO, 2005, p. 279).

A fixagdo comercial do samba como género se daria com uma nova geracdo de
sambistas, também de classe baixa, participantes de ranchos, mas sem a relagdo direta com as
marcas sonoras de origem baiana, e sim totalmente urbanos. Eram os bambas do Estacio que,
com a mesma estratégia de driblar a repressdo policial, criaram blocos organizados que
resultariam na primeira escola de samba, pleiteando a licenca para fazer samba o ano inteiro,
dado o carater de organiza¢do. O novo samba que surgia, segundo Tinhordo (2005), ndo era
exclusivo do Estacio, mas se desenvolveu com o surgimento de diversas escolas de samba no
periodo.

Ja no ambito das gravagdes de disco, o aproveitamento de musicos ligados ao choro por
parte das gravadoras propiciou que novos instrumentos fossem acrescentados nos arranjos,
dando origem aos conjuntos regionais: “era o casamento da tradi¢do do choro da pequena classe
média com o samba das classes baixas” (TINHORAO, 2005, p. 296). Esses regionais faziam a
sintese da criacdo de um estilo de musica urbana brasileira de origem popular, capaz de ser
assimilada pela classe média. Bastaria entdo transpor as novas composi¢des as formacdes
orquestrais estabelecidas, o que, para o autor, explicaria seu ritmo amaxixado dos primeiros
tempos. Em Pequena historia da musica popular, Tinhordo (2013, p. 145) afirma que “o samba
comecava logo corrompido pelo vicio de execucao dos integrantes de orquestras das gravadoras
e do teatro musicado, aquela época impregnados do ritmo do maxixe”, e, logo em seguida, pelos
ritmos americanos.

A formagdo de um publico consumidor e a profissionalizacdo de musicos das classes
mais baixas, somadas ao potencial de divulga¢do do radio, implicariam a prevaléncia da musica

brasileira no periodo, contando com o impulso oficial do Governo Vargas:
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Transformada, assim, em artigo de consumo nacional vendido sob a forma de
discos, e como atracdo indispensavel para a sustentacdo de programas de radio
[...] e do ciclo dos filmes musicados mais tarde preconceituosamente
conhecidos como “chanchadas carnavalescas”, a musica brasileira iria
dominar o mercado durante todo o periodo de Gettlio Vargas — 1930-1945 —
em perfeita coincidéncia com a politica econdmica nacionalista de incentivo
a produgio brasileira e a ampliagdo do mercado interno. (TINHORAO, 2005,
p. 298-299).

skeksk

O pesquisador Humberto Franceschi (2010), em Samba de sambar do Estdcio, também
aborda o tema a partir da ideia de uma pureza musical, de uma verdade estética sobre o auténtico
samba. Porém, para o autor, o verdadeiro samba ¢ aquele desenvolvido no final dos anos 1920
no Estacio: “O Estacio, com a enorme criatividade de suas melodias, com o novo andamento ¢
o novo ritmo de sua percussdo batucada, definiu o samba” (FRANCESCHI, 2010, p. 53). O
autor reconhece que, nas casas das tias baianas, musicos baianos e cariocas desenvolveram os
primoérdios do género, porém se tratava de criagdes coletivas sobre temas conhecidos, colados
sobre o ritmo do maxixe. Sobre “Pelo Telefone”, ¢ taxativo: “De samba, como género, quase
nada tem” (FRANCESCHI, 2010, p. 33).

Assim, Franceschi (2010) centraliza toda a atengdo num curto periodo em que
compositores do Estacio deram esse novo formato ao samba. De 1928 a 1931, teriam surgido
os sambas que definiriam o género. E ndo s6 isso: “Perto do final dos anos 20, um pequeno
grupo do bairro do Estacio, desconhecido e inteiramente livre, inventou o samba de carnaval”
(FRANCESCHLI, 2010, p. 167). Lembremos que, para Tinhordo (2005), o primeiro samba a se
consolidar como musica de carnaval foi o “Pelo Telefone”.

Para Franceschi (2010), o “samba de sambar do Esticio” teria sido criado pelos
malandros cariocas, que o autor define como cidaddos das classes mais baixas que haviam
encontrado alternativas a miséria econdmica fugindo do trabalho bracal, ao explorar o jogo e a
prostitui¢do na zona do Mangue. Esse novo tipo social se espelhava nos temidos capoeiras, que
haviam conquistado capital politico, algados a cabos eleitorais nas fraudulentas elei¢cdes do
periodo antecedente. Usando da astiicia em vez da forca fisica, os novos malandros
desempenhavam uma lideran¢a comunitéria ligada ao submundo da prostitui¢do, onde, por
serem em sua maioria negros, deviam parte de seu sucesso, segundo o autor, ao fato de “exercer
forte atrag@o nas prostitutas, brancas em sua maioria” (FRANCESCHI, 2010, p. 48).

A negagdo ao trabalho formal e dedicag@o ao jogo e outros expedientes, como reconhece

o autor, também era caracteristica em outros pontos da cidade. A diferenca na regido do Estacio
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estava na proximidade com a zona do meretricio, mas, principalmente, “o que realmente
desequilibrava era a enorme criatividade musical que o grupo logo revelou, dentro e fora da
zona de prostituicdo” (FRANCESCHI, 2010, p. 49).

Portanto, a originalidade e qualidade musical do grupo do Estacio ¢ atribuida a uma
geracdo dotada de criatividade espontanea e ligada a sua fung¢ao social no papel de malandros.
Essa geragdo nao tinha relagdo direta com as anteriores, que musicalmente faziam maxixes em
composi¢des chamadas “colchas de retalhos”. O autor considera, inclusive, incompativeis os
sambas de Sinho e Caninha com os do Estacio, sobre os quais comenta: “Sua melodia, de
enorme pureza, era outra; seu andamento, diverso; sua cadéncia, muito mais marcada”
(FRANCESCHI, 2010, p. 51). Tal ideia de pureza seria ainda reforcada pela inviabilidade
econdmica dos compositores em adquirir gramofones e discos, sendo assim impossibilitados
de receber “influéncias do exterior” (FRANCESCHI, 2010, p. 53). Este samba “puro”, ligado,
portanto, a um carater de autenticidade proprio do bairro do Estacio e seus adeptos, ¢
caracterizado da seguinte forma:

A partir de 1926, a musica dos blocos do Estacio, composta para os desfiles
de carnaval, introduziu um novo conceito de expressao, com notas mais longas
e andamento mais rapido, cadéncia marcada, muito além da simples ilustragdo
de palmas usada até entdo, e ganhou versos que falavam dos problemas do dia
a dia. Era expressdo da nova realidade social que se formava nas camadas
mais baixas da populagdo. Falava da realidade de cada um, fazendo sucesso
nos saldes das sociedades recreativas dangantes da praga Onze, e dali para
toda a cidade. (FRANCESCH]I, 2010, p. 53).

Essa divulgacdo para toda a cidade, no entanto, se dava pelo mercado fonografico e,
logo em seguida, pelo radio. Nesse processo, os compositores participavam apenas como
coadjuvantes, entregando parcerias e vendendo musicas por pregos irrisorios ou tocando
instrumentos de percussdo nas gravagdes. Esse mercado, segundo Franceschi (2010), era um
fator de degeneracdo da originalidade dos compositores: “A pureza de suas melodias e muito
da limpeza de sua cadéncia perderam-se no tratamento ‘civilizador’ a que essas musicas foram
submetidas pelos arranjadores” (FRANCESCHI, 2010, p. 103). Isso resultava em releituras que
mantinham muito pouca relagdo com a proposta original, alinhando-se por vezes com a musica
estrangeira, da qual sofria “interferéncias eruditoides” (FRANCESCHI, 2010, p. 115).

Com essa visdo, o autor delimita o chamado “samba de sambar do Estacio” a um
determinado periodo e aos compositores que por ali circulavam. A tal ponto que o fato de as
musicas se tornarem amplamente conhecidas trazia consigo a iminéncia de um desastre,
gerando falsos parceiros no radio e no disco. Apesar disso, reconhece em Francisco Alves o

porta-voz da musica do Estacio, j& que os proprios compositores tinham limitado acesso ao
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meio da industria fonografica. Somando-se ao aspecto comercial da musica, o apoio oficial na
organizac¢do de blocos e escolas de samba vinha reforgar a perda de autenticidade.

Pode-se concluir que o possivel interesse na profissionalizacdo dos compositores levava
a um caminho de degradacdo do aspecto original, associado por Franceschi a ideia de liberdade
e de espontaneidade. Além das regras do mercado e da influéncia por parte do governo Vargas
através de seus “pelegos”, outro fator teria sido a gota d’agua para o fim do Esticio: a
interferéncia de interesses de novos dirigentes, convidados inicialmente para promover
melhorias na agremiacdo Deixa Falar. Esses “estranhos”, além de se envolverem em fraudes,
tentaram transformar o bloco em rancho, criando um “desastre” inevitavel: “Esse enorme
equivoco destruiu, em poucos meses, a fonte criadora da melhor musica popular que o Brasil
jateve” (FRANCESCHI, 2010, p. 189). E nesse tom de lamento que o autor finaliza, colocando
no fim do Estacio o fim de uma musica popular Unica, abrindo caminho para nefastas

influéncias estrangeiras.

skeksk

O etnomusicologo Carlos Sandroni propde-se, no livro Feitico decente: transformagoes
do samba no Rio de Janeiro (1917-1933), de 2001, a analisar as transformacdes do samba
especificamente no periodo entre 1917 e 1933. Assim, a pesquisa ¢ centrada principalmente nas
caracteristicas das duas principais formas do samba no periodo, ou seja, o samba dito
amaxixado, sintetizado no “Pelo Telefone”, e 0 samba do Estacio. No entanto, o autor nao deixa
de percorrer o historico dos principais géneros musicais do Brasil desde o século XIX,
considerando suas relagdes com a ritmica do samba. Nesse ambito, o autor examina o lundu, o
maxixe e o tango brasileiro, géneros que por vezes se confundiam.

O autor aponta que muitos pesquisadores viram na sincope a caracteristica definidora
do samba, e até mesmo da musica popular brasileira em geral, como propds Mario de Andrade
(SANDRONI, 2001, p. 19-20). No entanto, observa que a sincope s6 ¢ definida como um
deslocamento ritmico a partir da logica da notagdo musical ocidental. Mais do que isso, a ideia
de um deslocamento ndo existiria na ritmica africana, mas foi “por sincopes que a musica escrita
fez alusdes ao que ha de africano em nossa musica de tradi¢dao oral” (SANDRONI, 2001, p.
26). Com a notacdo da musica popular no Brasil, o que era um desvio comega a ser praticado
como norma, configurando um novo sistema ndo mais africano ou europeu, tornando o termo

“sincope” uma “categoria nativa-importada” (SANDRONI, 2001, p. 27).
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Embora o autor passe a usar o termo “sincope” para se referir ao samba sob essa
perspectiva, traz novos elementos a discussdo que sdo muito esclarecedores: as noc¢des de
cometricidade e contrametricidade, em que “o carater variado do ritmo pode confirmar ou
contradizer o fundo métrico, que ¢ constante” (SANDRONI, 2001, p. 21, grifos do autor).
Assim, os estudiosos da ritmica africana abandonaram a nog¢ao de sincope, pensando na ideia
de metricidade, que Sandroni (2001) mobiliza habilmente na discussdo sobre o samba.

Tanto o padrdo ritmico do “Pelo Telefone” quanto o do Estacio apresentam marcas da
contrametricidade (ou, de forma genérica, as sincopes), € € por isso que Sandroni (2001) passa
a examinar as caracteristicas musicais que os distinguem, o que o leva a definir dois paradigmas
ritmicos: o paradigma do tresillo e o paradigma do Estacio. O tresillo teria sido introduzido no
Brasil pela forma genérica de “ritmo de habanera”, com caracteristicas contramétricas comuns
a diversos géneros musicais brasileiros antes do samba, referindo-se a certa indiferenciagdo
entre lundu, polca-lundu, chula, habanera, maxixe, entre outros (SANDRONI, 2001, p. 31).

O argumento central da tese de Sandroni ¢ de que

Existe uma ligacdo entre o tipo de contrametricidade (ou concepcdo do que
seja musica “sincopada”) configurada pelo paradigma do tresillo e certa
concepcdo do “afro-brasileiro” e do “tipicamente brasileiro”. E que estas
concepg¢des musicais e ndo musicais associadas cederdo lugar, por volta de
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1930, a um novo paradigma ritmico e a novas ideias sobre o que é “ser
brasileiro”, ao mesmo tempo que os velhos géneros confundidos cederdo lugar
ao samba como musica popular por exceléncia. (SANDRONI, 2001, p. 31-
32).

De fato, o surgimento do paradigma do Esticio promoveu também uma unificacio
terminologica em torno da palavra “samba” em relagdo a um ritmo tido como genuinamente
nacional, ao contrario das inimeras variacdes terminologicas da musica popular anterior. O
autor observa que ha ao mesmo tempo uma distingdo e uma continuidade entre o “samba
baiano”, oriundo do folclérico “samba-de-umbigada”, e o “samba carioca”, popular e derivado
do tango e do maxixe (SANDRONI, 2001, p. 97). E como se o folclérico e o popular se unissem
na formagdo do samba, entendido como um género musical. Porém, ¢ nas diferen¢as que o autor
vai se deter, considerando aspectos musicais e de mercado na andlise dos dois paradigmas.

Ao retomar as analogias dos tipos de musica popular no Brasil a partir da organizacdo
das festas na casa da Tia Ciata, ja citada por outros autores, Sandroni (2001) evoca duas ideias
paradigmaticas para expressar a historiografia do samba: a da repressado e a da concepgao topica.
Sob o primeiro ponto de vista, pensa-se 0 samba a partir de sua perseguicdo e repressao,

associando o samba as praticas religiosas de matriz africana. Ja a concepgao topica costuma
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atribuir um local de origem especifico ao samba, associado a redutos da cultura negra
(SANDRONI, 2001, p. 110-114).

A respeito de “Pelo Telefone”, representando o paradigma do tresillo, o autor observa
que ja havia uma percepcao por parte de Donga de certo aspecto folclorico a ser introduzido na
sociedade, com a necessidade de certas mediagdes. Houve a adequagdo aos meios de
divulgacdo, as partituras para piano, a letra impressa, os arranjos para gravacdo em disco. Ao
analisar diferentes versdes desse samba em seus aspectos de letra e musica, o autor conclui que
havia, na época, a convivéncia entre duas dic¢des poéticas, sendo uma mais folcldrica e outra
popular ou “autoral” (SANDRONI, 2001, p. 130).

Ao comegar a examinar o outro paradigma, o “do Estacio”, o autor procede a uma
analise critica do debate sobre os dois tipos de samba em questdo, observando que nenhum
pesquisador soube apontar caracteristicas especificas que os diferenciassem, ficando a distingao
sempre no ambito da intuicdo. Sandroni se propde a investigar as minlicias musicais que
diferenciam o samba do Esticio, mas também chama a atencdo para “os lugares em que passa
a ser praticado, seu estatuto enquanto objeto de trocas econdmicas, sua forma, seus assuntos,
sua associagdo com personagens tipicos da cidade” (2001, p. 142). Com isso, pretende fornecer
um quadro completo que associe a mudanga ritmica a um sentido social que a acompanha.

Em relagdo as praticas do mercado do samba, Sandroni (2001) reflete sobre a venda de
parcerias, comum até o inicio dos anos 1930, e a configuragdo do samba com “segunda parte”,
que permitiu novas formas de parceria e passou a definir o género. Ao entrar no mercado e no
mundo profissional, o samba vai perdendo a ligacdo com caracteristicas folcloricas como o
refrdo e as improvisagdes, configurando-se como mercadoria e, tornando-se “reificado, ganha
autonomia em relacdo as pessoas que o criam — € por isso que comega a poder ser roubado e
depois vendido” (SANDRONI, 2001, 155).

Com a nova configurac¢do, o samba passa a se associar a uma figura emblematica, a do
malandro: “Nado se pode dissociar o novo élan tomado pelo samba nos anos 1930 da sua
tematica malandra, que foi decisiva na caracterizacdo do estilo novo” (SANDRONI, 2001, p.
160). No entanto, para o autor, os sambas do Estacio articulam o tema a partir do conflito entre
a malandragem e seu abandono. O tema do malandro passa, um pouco mais tarde, por um novo
conflito, dessa vez simbolizado no debate entre Noel Rosa e Wilson Baptista. A esse respeito
me deterei mais especificamente no capitulo 2.3.

Aprofundando mais a andlise entre as diferencas dos dois paradigmas estudados,
Sandroni observa um desenvolvimento do samba do Estacio que construia a melodia sobre um

arcabouco ritmico especifico, ja que
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As silabas da melodia s3o articuladas ndo nos pontos preferenciais de um
compasso 2/4, mas naqueles previstos pela imparidade ritmica. Assim o ritmo
contido na articulagdo sildbica sugere o da batucada, e tanto quanto esta
contribui para caracterizar o estilo novo. (SANDRONI, 2001, p. 202).

Tais conclusdes sdo resultado da analise de oito sambas gravados por Francisco Alves
entre 1927 e 1933, incluindo compositores considerados do paradigma do tresillo e outros do
paradigma do Estacio. Ao final, Sandroni (2001) consegue caracterizar de maneira abrangente
as modifica¢des estruturais e também as sociais que ocorreram no periodo. No corpus
investigado, “constata-se que as melodias cuja articulagdo ritmica tende a identificar-se ao novo
paradigma sdo, ndo por acaso, sobretudo as do grupo de compositores do Estacio e seus

proximos (em particular Noel Rosa)” (SANDRONI, 2001, p. 203).

skeksk

Jorge Caldeira (2007), em A constru¢do do samba, também analisa diversos aspectos
na formacgdo do samba, incluindo a sincope. Com base em uma observa¢do de Mario de
Andrade, argumenta que existe um procedimento de deslocamento de tempos musicais que
seria comum a toda a musica brasileira, e ndo apenas ao samba, o que explicaria sua dinamica
de ampla aceitagdo social: “o processo genérico seria o de realizar, no momento de cantar,
deslocamentos ritmicos que originassem uma polirritmia” (CALDEIRA, 2007, p. 67, grifo
nosso). Essa caracteristica, presente nas rodas de samba, poderia ser preservada pelo registro
em disco, pois cada nova interpretagdo recriaria o ritmo, o que leva o autor a se referir a
“sambas” ao invés de “samba”.

Com isso, o autor parece considerar insuficiente a explica¢do proposta por Ismael Silva
de que o ritmo do samba fosse uma adaptacao as necessidades de deslocamento nos desfiles de
escolas de samba, e localiza esse movimento na estrutura musical: “O deslocamento
permanente entre tempos musicais seria a base instavel de sua existéncia” (CALDEIRA, 2007,
p. 69).

Caldeira (2007) ndo trata a sincope como elemento suficiente para caracterizar o samba.
Ao pensar nos termos de deslocamento ritmico incluindo o ato de cantar, como frisei acima, o
autor propde que essa caracteristica, comum a toda a musica brasileira, além de definir a
estrutura ritmica do samba, explicaria sua ampla difusdo e aceitagao.

O autor identifica na maioria dos estudos sobre o samba a premissa de que existiu um

tipo de samba ““auténtico”, por sua origem social e geogréfica, e que estaria constantemente
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ameacado de desvirtuamento, principalmente pela industria fonografica. Autores como
Vagalume e Tinhorao articularam suas analises com base nesse pressuposto. Embora nao citado
por Caldeira (2007), poderiamos incluir ai a abordagem de Franceschi (2010), para quem o
samba auténtico ndo era o das rodas de samba, mas o do Estacio.

Se por um lado Vagalume emite forte juizo moral para veicular essa ideia de
autenticidade, Muniz Sodré torna a andlise socioldgica mais complexa. Para ele, o samba
carregaria na sincope a marca simbdlica de uma visdo de mundo negra em uma musica branca:
“Era uma tatica de falsa submissdo: o negro acatava o sistema tonal europeu, mas ao mesmo
tempo o desestabilizava, ritmicamente, através da sincopa” (SODRE, 1979 apud CALDEIRA,
2007, p. 64).

Opondo-se a esse ponto de vista, Caldeira (2007) propde a analise da evolu¢ao do samba
no periodo de 1917 a 1938, tomando como marcos a primeira gravacao de “Pelo Telefone” e
duas regravagdes do mesmo samba, estilizadas por Donga — um dos autores da musica — no
final de um processo de consolidacio do samba como género musical. Para tanto, busca
“entender o caminho que leva uma cangdo de forma e origens imprecisas para uma férmula
precisa, num processo em que ¢ reconhecida socialmente como manifestagao auténtica do povo
brasileiro” (CALDEIRA, 2007, p. 23). Essa autenticidade, no entanto, ndo est4 associada a algo
intrinseco e pertencente a determinado grupo social, mas se insere em uma constru¢do que
envolve diversos fatores complexos.

Assim, o autor examina as relacdes dos compositores de samba com o mercado e com
a evolucdo das técnicas de gravagao, desfazendo a ideia de que existiriam autores pioneiros
reivindicando uma pureza musical a ser protegida dos efeitos do mercado. No entanto, pondera
que a passagem ao disco acarretava diversas mudangas. O samba, antes mais associado a uma
pratica coletiva envolvendo outros elementos além da musica, modifica-se em diversos
aspectos com a gravagdo: “A simples transcricdo para o disco ja elimina todos os elementos
coreograficos, religiosos e de convivio social” (CALDEIRA, 2007, p. 59).

A tecnologia precaria no periodo inicial impossibilitava a captagdo de percussdo e
impunha um estilo de cantar operistico, mudando a dic¢do do sambista. A letra escrita eliminava
o improviso. Além disso, surgiam as questdes de autoria, ¢ a centralizag¢do da produgdo no Rio
de Janeiro atenuava as variacdes regionais. Com isso, o samba passa de musica folclérica a
musica popular. A gravagdo “obrigava também a uma nova forma de audi¢do, a musica
descolada da festa e, em parte, do movimento do corpo” (CALDEIRA, 2007, p. 69). Mesmo
assim, permaneciam marcas da roda de samba no procedimento de composi¢cdo, como por

exemplo em Sinhd. As colagens musicais, aproveitamento de refraes conhecidos e referéncias
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internas denotavam a ligacdo com esse universo coletivo, a0 mesmo tempo em que Sinho fixava
0 samba como género musical.

O que permanece na musica gravada ¢ a dindmica ritmica entre cantor e
acompanhamento, caracteristica apontada como presente em toda a musica nacional. Com o
advento da gravacdo elétrica, em 1927, curiosamente se tornou possivel introduzir elementos
que se aproximavam mais do samba de roda, como a percussdo, o coro e a dic¢do falada, a tal
ponto que “a distingdo musical entre o samba de roda e a musica popular urbana se tornaria
menos radical” (CALDEIRA, 2007, p. 62). Com essas observacdes, o autor aponta que a musica
comercializada ndo conflitava com seu carater popular, tanto que Vagalume, por vezes um
exaltado critico da glamorizagdo do samba, ndo se opunha ao sucesso comercial, desde que
fosse de um determinado tipo de samba feito por determinados grupos.

Segundo Caldeira (2007), o que buscavam os compositores na fase inicial era prestigio,
ou seja, o reconhecimento de seu valor por parte da elite econdmica e politica. Esse prestigio
estaria ligado a uma reivindicada autenticidade. Com o avang¢o da industria fonografica, abria-
se o caminho para a busca do sucesso comercial, com a formag¢do de um publico de massas. A
construcao do samba transita entre essas duas ambicdes, que por vezes se confundem e atuam
em conjunto.

Nesse contexto, o socidlogo recusa a ideia de um espago social produtor de uma verdade
estética e que estaria sendo ameagado. E utiliza como exemplo a casa da Tia Ciata, local mitico
na Cidade Nova onde foi composto o primeiro samba gravado a obter sucesso, exatamente o
“Pelo Telefone™. A casa representava, segundo Squeff e Wisnik, uma via de mao dupla, numa
estrutura de biombos culturais que permitiriam o contato entre diferentes grupos, com
reconhecimento de valor de ambas as partes e funcionando segundo um modelo de relagdes
baseadas no favor (SQUEFF; WISNIK, 1982 apud CALDEIRA, 2007, p. 77-78).

A questdo ¢ que o mercado opera fora da estrutura de favor, portanto fora de uma
estrutura em que circulava o valor simbolico. Por isso, o sambista ¢ um cidaddo duplamente
precario: transita em um meio hierarquizado que opera com biombos sociais — que encobrem a
desigualdade entre as classes — e também oscila entre um valor baseado no favor e o valor do
mercado. Era ao mesmo tempo condenado por se deixar levar pelo dinheiro e por degradar uma
suposta autenticidade. No entanto, esse mercado incipiente ndo era economicamente suficiente
para o sustento pessoal do compositor, que mesmo assim preferia essa atividade ao trabalho
bragal, ainda menos remunerado. Entdo, o cronista-cidaddo precario era compulsoriamente
impelido ao mercado de diversdo como alternativa a miséria. Assim, era visto pelo trabalhador

como um privilegiado, mas recebia do outro lado uma baixa remunerag¢ao e um reconhecimento
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que apenas mantinha a ordem das coisas. Podemos ver o prestigio, portanto, como uma espécie
de recompensa: “Socialmente, o que se esperava do compositor da época, dentro da estrutura
do favor, era a gratiddo pelo reconhecimento de sua ‘autenticidade’” (CALDEIRA, 2007, p.
81).

O autor prossegue a argumentac¢do concluindo que tal arranjo entre o mercado e os
compositores, dadas as relagdes sociais que se formavam, levava a construcdo de uma figura
fundamental para o samba gravado: “Essa ‘compulsdo ao prazer’, transformada em simbolo,
construira a figura de linguagem central ligada ao samba da época, em torno do tema da
malandragem” (CALDEIRA, 2007, p. 81). A malandragem surge em can¢des de sucesso no
carnaval a partir do fim da década de vinte, ndo sendo importante para as escolas e blocos, e
sim para a musica gravada em disco. Entretanto, deu-se uma identificagdo do narrador no disco
com o participante de escolas, identificagdo que Caldeira (2007, p. 82) considera
“empiricamente incorreta”. Como exemplo, cita Ismael Silva, que alegou ter se afastado do
pessoal das escolas ao se profissionalizar, a0 mesmo tempo em que desenvolvia o tema da
malandragem em suas cangdes.

Assim, constitui-se um ponto de vista do sambista, que consegue passar ao largo das
questdes de hierarquia, mercado e origem social:

Por estar ligado a0 mesmo tempo a todos e a nenhum, o malandro pode
descrever, no disco, os elementos importantes de uma sociedade dominada
pelo favor e onde existiam, ao mesmo tempo, praticas de mercado, sem se
comprometer moralmente com nenhum dos lados. (CALDEIRA, 2007, p. 85).

Com isso, 0 samba gravado conseguiu uma sintese Unica, associando um procedimento
musical de deslocamento de tempos tipicamente brasileiro — ja descrito anteriormente — € a
figura do malandro. Isso dava conta do jogo ideologico de uma sociedade em transi¢do,
tornando possivel que o samba se tornasse simbolo nacional.

A ideia de identidade nacional se constrdéi de forma complexa, com o mutuo
reconhecimento das diferencas, em que a produ¢do musical mantinha uma autonomia, defendia
certa ideia de originalidade e, ao mesmo tempo, a industria cultural nascente ndo tinha ainda
forgas para impor um determinado formato. O narrador malandro que se constituia conseguia
transitar por toda a sociedade, e esse potencial ndo passou despercebido por Getulio Vargas.

Com a ampliac¢do do alcance do radio e da divulga¢@o da musica popular, Getulio toma
medidas como a permissdo do uso comercial do radio e a criacdo da Hora do Brasil, programa
que divulgava cangdes brasileiras, a0 mesmo tempo em que aumentava o controle e a censura

sobre a propria criagdo dessa musica. Assim, a ideia de autenticidade foi deslocada daquele
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grupo que tentava manté-la com base em seu pioneirismo e origem social: “autenticidade
passou a ser caracteristica inerente a musica oficialmente considerada popular” (CALDEIRA,
2007, p. 100). Obrigados a amar a patria e o trabalho, os cidaddos das classes baixas passam a
ser “felizes” em vez de “auténticos”.

Isso tudo, somado a uma padronizacdo das orquestracdes, acabava impondo um
processo de estandardizagdo da musica, nos termos descritos por Adorno (CALDEIRA, 2007,
p. 103 e passim). Agora, construia-se um sistema de transmissdo do recado, um novo

intermediario que trazia uma ligacdo abstrata entre samba e Brasil.

skeksk

Essa identificagdo do samba com a brasilidade ¢ o mote do livro O mistério do samba,
do antropdlogo social Hermano Vianna (2010). O autor examina a criagdo de uma ideia de
autenticidade ligada a um género de musica popular que se desenvolvia a partir das escolas de
samba e do radio, capaz de transmitir uma ideia de nacionalidade.

Vianna (2010) toma como ponto de partida um encontro ocorrido em 1926 entre
membros da elite intelectual (Gilberto Freyre, Sérgio Buarque de Holanda e Prudente de
Moraes Neto) e artistas negros (Donga, Pixinguinha e Patricio Teixeira), tido como o
“coroamento de uma tradi¢do secular de contatos” (VIANNA, 2010, p. 34). Nesse encontro, o
autor v€ surgirem os questionamentos que o levardo a formular o “grande mistério do samba”,
que ele resume na “transformag¢ao do samba em ritmo nacional brasileiro, em elemento central
para a definicdo da identidade nacional” (VIANNA, 2010, p. 28). Considerando que o samba
inicialmente mantinha caracteristicas do maxixe, e que o género musical tomado como ritmo
nacional era o samba do Estécio, recentemente estilizado, o questionamento se torna ainda mais
contundente. E o autor ainda reforca o argumento ao observar que ha uma lacuna entre os
pesquisadores no que se refere a explicar “como se deu essa passagem [...] de ritmo maldito a
ritmo nacional, e de certa forma oficial” (VIANNA, 2010, p. 29).

Segundo Vianna (2010), o mais comum na historiografia do samba ¢ uma narrativa de
superacao, numa passagem da perseguicdo a vitdria, de uma préatica reprimida pela policia ao
status de simbolo nacional, sem questionar como se deu essa passagem. Ai é que entra sua
analise da complexidade das relagdes culturais, da tradicdo de contatos e do proprio papel da
mediagcdo nesses processos.

A consolidacido do samba como simbolo nacional ndo se da espontaneamente, inserindo-

se num percurso de defini¢ao de nacionalismo que remonta ao século XIX. O autor vé reflexos
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disso em obras como A4 unidade da patria, de Afonso Arinos, e na ideia de valorizacdo da
mesticagem como elemento agregador, consolidada por Gilberto Freyre em Casa-grande &
senzala. Segundo Vianna (2010, p. 63), “foi Gilberto Freyre quem conseguiu executar a faganha
tedrica de dar cardter positivo ao mesti¢o”, considerando que até o inicio do século XX o
mesti¢o era tido como simbolo do atraso nacional.

Ao valorizar as caracteristicas de diferentes culturas, abria-se espaco para uma nova
elaboracdo de identidade nacional, com a possibilidade de integragdo étnica. O governo Vargas
soube aproveitar tais conceitos para construir uma ideia de unidade da patria, e passou a utilizar
o radio para difundir sua ideologia nacionalista. Em 1932, Vargas autorizou o uso comercial do
radio, e as propagandas fomentaram a programagao de musica popular, como o Programa Casé.

Assim, ja estavam presentes diversos fatores para a consolidacdo do samba em todo o
Brasil: “Em sua propria cidade, ja havia as radios, as gravadoras e o interesse politico que
facilitariam [...] sua ado¢do como moda em qualquer cidade brasileira. O samba tem ‘tudo’ a
seu dispor para se transformar em musica nacional” (VIANNA, 2010, p. 110).

Com isso, o samba passou a ser identificado com uma ideia de autenticidade e
originalidade, que remeteria as raizes da cultura nacional. No entanto, segundo o autor, essa
autenticidade se construia a partir de um tipo de samba muito recente, adaptado no Estacio
poucos anos antes para acompanhar os desfiles de escolas de samba. Para Vianna (2010, p.
124), “a luta pela preservagdo do auténtico ganha mesmo terreno logo depois da formagao das
primeiras escolas de samba”.

Com a ampla difusdo por radio e a interferéncia oficial — seja por meio do fomento as
escolas de samba, seja pela censura ou direcionamento tematico —, o samba passa por um
processo de homogeneizagao:

O samba de morro, recém-inventado, passa a ser considerado o ritmo mais
puro, ndo contaminado por influéncias alienigenas, e que precisa ser
preservado (afastando qualquer possibilidade de mudanga mais evidente) 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 ja estivesse ali, pronto,
esperando que os outros brasileiros fossem escuta-lo para, como que numa
subita iluminagdo, ter reveladas suas mais profundas raizes. (VIANNA, 2010,
p. 152-153).

skskk
Conforme o exposto, vé-se que os diferentes autores apresentam muitas analises em

comum, porém outras diametralmente opostas. Retomo aqui as principais questdes abordadas:

a origem do samba e a questdo da autenticidade; as variagdes estilisticas e formais do samba,;
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0s grupos sociais que participam de seu desenvolvimento; a formagdo de um mercado musical,
abrindo caminho para a profissionalizacdo; a consolida¢do do samba como um género musical
de mercado; a interferéncia do Estado; e o processo de reconhecimento do samba como simbolo
nacional.

Os topicos mencionados estdo na base da discussdo proposta na segunda parte deste
trabalho (os trés ultimos capitulos), e serdo evocados oportunamente quando se referirem as
andlises especificas da obra de Noel Rosa. A maior parte deles se relaciona diretamente com o
compositor; no entanto, a questdo da identificagdo do samba com a brasilidade merece um
comentario mais geral, jA4 que ndo sera pauta especifica do trabalho, servindo antes como
horizonte para as analises.

E amplamente verificivel no senso comum que o samba se tornou um elemento
identitario, configurando-se como simbolo nacional, o que também ¢ consenso em autores de
diversas areas de estudo. Renato Ortiz reafirma a condi¢do de simbolo nacional do samba, ao
mesmo tempo em que problematiza o apagamento da cultura de origem nesse processo: “Ao se
promover o samba ao titulo de nacional, o que efetivamente ele ¢ hoje, esvazia-se sua
especificidade de origem, que era ser uma musica negra” (ORTIZ, 2012, p. 43). Acrescente-se,
ainda, a esse respeito, que a associa¢ao do samba com a brasilidade pela via da mesticagem tem
um componente ideoldgico sustentado pelo Estado:

O conceito de identidade nacional no caso brasileiro s6 pode ser
compreendido a luz da perspectiva ideoldgica, de um mito criado a partir da
perspectiva de se atingir objetivos especificos, impostos pelas necessidades
do grupo dominante”. (SIQUEIRA, 2012, p. 214).

Como vimos na introdu¢do deste trabalho, essa ideia de identidade nacional ganha forte
impulso no governo de Vargas, sustentado pelas ideias de Gilberto Freyre, que consegue
inverter a imagem de degeneracdo da mesticagem para algo positivo. No entanto, essa
constru¢do de identidade nacional gera tensdes identitirias. Nesse sentido, uma suposta
convivéncia harmoniosa entre grupos étnicos dissimularia as diferencas sociais ao encobrir 0s
conflitos,

possibilitando a todos se reconhecerem como brasileiros e afastando das
comunidades subalternas a tomada de consciéncia de suas caracteristicas
culturais que teriam contribuido para a constru¢do e expressdo de uma
identidade prépria. Essas caracteristicas sdo “expropriadas”, “dominadas” e
“convertidas” em simbolos nacionais pelas elites dirigentes. (MUNANGA,
2019, p. 78).

Mais do que isso, para Kabengele Munanga (2019), a ideia de mesticagem seria uma

etapa do processo de branqueamento. A partir da negacdo da diferenca, um ideal de
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homogeneidade atuaria por intermédio da assimilacdo cultural, com resultados irreversiveis:
“A mestigagem tanto biolodgica quanto cultural teria, entre outras consequéncias, a destrui¢do
da identidade racial e étnica dos grupos dominados, ou seja, o etnocidio” (MUNANGA, 2019,
p. 125).

Essa tensdo identitaria ndo estava posta nestes termos na época de Noel Rosa, mas ter
essa discussao no horizonte ¢ fundamental se quisermos pensar seu papel de mediagdo, ja que
este se dirige aos aspectos culturais em jogo no processo historico.

Uma das questdes que comegava a apontar para a fixagdo do samba como simbolo
nacional era certo discurso sobre sua “autenticidade”, buscando-se uma origem que pudesse dar
conta de um carater popular da brasilidade. A questdo, na época, ndo ficou apenas no dmbito
dos comentadores, como Vagalume e Orestes Barbosa, mas foi abordada direta ou
indiretamente por diversos sambistas. Ao fazé-lo, esses compositores participavam do processo
historico de consolidacdo do samba, por meio de procedimentos estéticos e discursivos. Noel
Rosa esteve no centro desse processo, tanto em sua atuagdo nas instancias do mercado quanto
por suas composicdes, que botavam em cena grande parte dessas questdes. A analise dessa
atuacdo de Noel Rosa como mediador sera aprofundada na segunda parte desta pesquisa, mas
antes explicitarei o conceito tedrico de mediacdo e a formacdo do mercado da musica popular

no Brasil.

1.2 NA ESQUINA DA VIDA

O periodo estudado tem como horizonte a assimilacdo do samba como simbolo
nacional, tanto pelo publico consumidor quanto pela elite cultural e economica. Considerando
as transformacdes do samba e do mercado fonografico ao longo desse periodo, a abordagem
proposta ¢ a de investigar o papel de mediadores culturais ao longo do processo, tomando como
central a figura de Noel Rosa. Por isso, ¢ o conceito de mediagcdo que passo a definir agora.

Tal conceito foi utilizado por Hermano Vianna (2010) ao questionar como o samba teria
se tornado um simbolo nacional, sendo estilisticamente um género musical relativamente novo
e, além disso, oriundo da cultura popular. O autor observa que, diferente do que levam a crer
alguns depoimentos, o samba ndo sofreu uma simples transicdo de uma pratica perseguida e
reprimida a uma exaltacdo do género como parte da identidade nacional. Esse complexo
processo conta com a atuagdo de mediadores culturais, ou, como também usado por Vianna,

“mediadores transculturais” (VIANNA, 2010, p. 122). Segundo o autor,
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mediadores de todos os tipos, e com projetos os mais variados, transitam pela
heterogeneidade, colocando em contato mundos que pareciam estar para
sempre separados, contato que tem as mais variadas consequéncias,
remodelando constantemente os padrdes correntes da vida social e mesmo
redefinindo as fronteiras entre esses mundos diferentes. (VIANNA, 2010, p.
155).

No mesmo sentido, Gilberto Velho pondera que “a mediacdo ¢ um fendmeno
fundamental ndo s6 ao estabelecer pontes entre diferentes, mas ao reinventar codigos, redes de
significados e relagdes sociais” (VELHO, 2010, p. 22). O autor associa a ideia de mediacao ao
cosmopolitismo e observa que

Esta em jogo uma plasticidade sociocultural que se manifesta na capacidade
de transitar e, em situacdes especificas, de desempenhar o papel de mediador
entre distintos grupos e cddigos. O cosmopolitismo pode ser interpretado
como expressdo desse fendmeno que ndo € apenas espacial-geografico mas
um potencial de desenvolver capacidade e/ou empatia de perceber e decifrar
pontos de vista e perspectivas de categorias sociais, correntes culturais e de
individuos especificos. (VELHO, 2010, p. 19).

Nas sociedades complexas, observa-se o surgimento de individualidades singulares,
capazes de estabelecer relacdes complexas com diversos grupos. No caso do samba, a
constituicdo do narrador malandro se da também num processo de individuagdo que dialoga
com varios estratos sociais: “E universal ndo porque seus valores estdo no alto, mas porque ¢ o
unico que transita por toda a sociedade” (CALDEIRA, 2007, p. 95).

Considerando-se especificamente a configuracao geografica e social do Rio de Janeiro,
esse cosmopolitismo ndo se apresenta apenas como uma caracteristica de determinadas pessoas,
mas também da propria cidade. José Adriano Fenerick comenta:

O cosmopolitismo impulsionado pelo processo de modernizacdo da cidade,
implicava, mesmo que para disfar¢ar as desigualdades sociais, uma certa
interagdo entre varios membros da sociedade carioca do periodo.
(FENERICK, 2005, p. 112-113, grifos do autor).

A cidade do Rio de Janeiro, entdo capital da Republica, é especialmente cosmopolita,
nesse sentido de promover interagdes sociais. Para entender essa dindmica, podemos pensar na
ideia de porosidade urbana. Sugerido por Walter Benjamin a proposito da cidade de Népoles,
o conceito foi aplicado a cidade do Rio de Janeiro por Bruno Carvalho (2019), pensando
especificamente na Cidade Nova. Para ele, o conceito de porosidade tem vantagens sobre a
ideia de sincretismo ou de miscigenacdo, ambas desgastadas por critérios qualitativos:

“‘Poroso’ pode ser usado de maneira mais expansiva do que ‘sincrético’ ou ‘miscigenado’:
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descreve, por exemplo, uma institui¢do com um fraco senso de adesdo ou filiacdo, da qual os
individuos entram e saem” (CARVALHO, 2019, p. 41).
Vista sob esse aspecto, a cidade do Rio de Janeiro seria uma metrépole:

Sem um passado de fronteiras étnicas definidas, uma cidade permeada por
uma histéria de limites frequentemente fluidos entre a ordem e a desordem, o
popular e o erudito, o preto e o branco, a paisagem natural ¢ a urbana, o
publico e o privado, o sagrado e o profano, o centro e a periferia.
(CARVALHO, 2019, p. 40).

Essa caracteristica ndo minimiza a brutalidade das diversas desigualdades existentes, e
tem antes um papel quase estruturante: “as formas culturais porosas do Rio de Janeiro servem
para sustentar a vasta distancia que separa as condi¢des materiais de suas classes sociais”
(CARVALHO, 2019, p. 42). Carvalho (2019) ressalva ainda que essa “cidade porosa” existe
ndo em oposicao a “cidade partida” descrita por Zuenir Ventura no livro homdnimo, mas como
uma contraparte inerente. A propria porosidade pressupde uma distancia abissal entre as classes
sociais, € ndo pretende resolvé-la, mas acrescentar o elemento da mistura nessa equagao:
“considera-lo uma ‘cidade porosa’, em outras palavras, ndo pretende sugerir uma oposi¢ao a
cidade partida ou dividida. Pelo contrario, a mistura e a divisdo aqui sdo frequentemente como
os diferentes lados de uma moeda” (CARVALHO, 2019, p. 44).

Tal porosidade permitiria ndo so6 o transito cultural entre diferentes classes sociais, mas
também a propria sintese de géneros musicais nacionais:

Se ndo ha nada o que idealizar nas relagdes sociais — frequentemente eram
brutais e predatdrias —, elas ainda assim parecem ter tido consequéncias para
o surgimento de expressdes musicais como o maxixe, o choro e, por fim, o
samba. (CARVALHO, 2019, p. 84-85).

A porosidade urbana propicia as interagdes sociais e, da mesma forma, os “poros”
permitem o fluxo em ambos os sentidos de individuos que atuam como mediadores. Com foco
na Cidade Nova, a pesquisa de Bruno Carvalho (2019) cita como mediadores Manuel Antonio
de Almeida, Dom Ob4 II, Jodo do Rio e Lima Barreto. Hermano Vianna (2010) ja havia
explorado a mediacdo em Catulo da Paixdo Cearense, Laurindo Rabello e até os mediadores
internacionais Blaise Cendrars e Darius Milhaud. A prépria sugestdo da figura de Noel Rosa
como mediador vem de Vianna, ao dizer que “a turma de Noel Rosa participou inclusive do
processo de definicdo desse samba ‘auténtico’” (VIANNA, 2010, p. 121).

Colocando a questdao da mediagdo sob a perspectiva do mercado, José Adriano Fenerick
relaciona Noel mais uma vez, ao analisar o papel de mediadores em certa domesticagdo do

samba para o consumo de massas:
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[...] o samba precisava deixar de ser o elemento bdrbaro fincado na cultura
brasileira. E nesse sentido, no decorrer dos anos de 1930, os musicos, cantores
e compositores oriundos dos setores médios da sociedade tiveram um
importante papel como mediadores entre o samba bdrbaro e o samba
civilizado. Carmen Miranda, Francisco Alves, Custddio Mesquita, Noel Rosa,
Ari Barroso entre tantos outros, através principalmente do radio, do disco e do
cinema, conseguiram tornar o samba palatdvel para uma grande parte da
sociedade brasileira — sobretudo a classe média que era quem efetivamente
consumia discos de musica popular, ouvia radio e ia ao cinema —, a0 mesmo
tempo em que, em certo sentido, “educavam” e “massificavam” (e, em certo
grau, “padronizavam”) essa musica. (FENERICK, 2005, p. 72-73, grifos do
autor).

Essa domesticacdo apontada por Fenerick (2005), além de facilitar o acesso por parte
da classe média e promover a aceitacdo ndo s6 do género como de certos temas relacionados,
também poderia ocultar questdes de dominagdo racial. O antropologo inglés Peter Fry
questiona: “Por que ¢ que no Brasil os produtores de simbolos nacionais e da cultura de massa
escolheram itens culturais produzidos originalmente por grupos dominados?” (1982, p. 52).
Parte da resposta a esse questionamento ¢ dada pelo proprio autor:

A conversdo de simbolos étnicos em simbolos nacionais ndo apenas oculta

uma situacdo de dominagdo racial mas torna muito mais dificil a tarefa de

denuncia-la. Quando se convertem simbolos de “fronteiras” étnicas em

simbolos que afirmam os limites da nacionalidade, converte-se o que era
2 13

originalmente perigoso em algo “limpo”, “seguro” e “domesticado”. (FRY,
1982, p. 52-53).

A medida que o samba conquistava o grande piiblico e passava a ser associado a ideia
de brasilidade, criava-se um mito de origem que justificasse suas raizes no morro, remetendo
as suas origens nacionais e populares, mas também se desenvolviam mecanismos para
“higienizar” o samba para consumo do publico de classe média e alta:

Em outras palavras, o negro, a pobreza, a malandragem — e tudo mais que
estivesse relacionado com os morros cariocas (ou com a miséria em geral) —
na visdo das elites e dos setores médios da sociedade, ndo poderiam de forma
alguma ser os representantes dos brasileiros no mundo moderno. [...] Desse
ponto de vista, o samba poderia ser aceito pela sociedade, porém um samba
limpo, higiénico, civilizado, enfim, um samba vinculado com a imagem dos
brancos. (FENERICK, 2005, p. 71, grifos do autor).

Peter Fry, ao falar do candomblé na Bahia, aponta um movimento semelhante:

Os cultos que “sairam dos esconderijos” foram aqueles que possuiam uma
forte lideranga de classe média e que tinham adotado medidas para “purificar”
o culto de seus aspectos “africanos” mais 6bvios. (FRY, 1982, p. 50).

Portanto, o processo de mediagdo, ainda que ndo intencionalmente, carrega consigo

certo grau de violéncia e arbitrariedade. Ao mesmo tempo que integra certos elementos
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culturais, escamoteia outros, quando ndo os agride em sua esséncia. Quer dizer, ao viabilizar
que simbolos de culturas dominadas se tornem simbolos nacionais, o processo de mediacdo ndo
pode ser visto simplesmente como uma conquista simbolica dos dominados, ja que, como
apontado por Peter Fry (1982) e Bruno Carvalho (2019), tal movimento pode disfargar as
desigualdades, dificultando a busca de uma justi¢a social.

Embora os mediadores atuassem nesse processo de domesticagao cultural, ndo significa
que tivessem necessariamente isso em mente ao fazé-lo, muito menos que detivessem o poder
de determinar quais elementos viriam a se tornar ou ndo simbolos nacionais. Fenerick faz a
ressalva de que tornar o samba mais aceitavel para grande parte da populagdo ¢ diferente de
transforma-lo em simbolo nacional, para o que “é preciso averiguar a participacao do Estado”
(2005, p. 73).

Como se sabe, o Estado Novo agiu diretamente na valorizagdo da cultura popular,
usando-a para atender a interesses proprios por meio da censura e do estimulo aos temas
ufanistas e patridticos. Entretanto, o incentivo ao samba por parte dos governos ja vinha
ocorrendo ao longo dos anos 1930, por exemplo por meio do financiamento do concurso de
escolas de samba por parte da Prefeitura do Distrito Federal a partir de 1935. Efetivamente, o
samba ndo se torna simbolo nacional exclusivamente por atuagdo do Estado, ndo se tratando
meramente de uma expropriagdo cultural, e sim da formulacdo ideologica de uma tendéncia
historica de aproximagao de diferentes grupos sociais por meio da cultura e da musica popular.

A respeito da dindmica entre os interesses do Estado Novo e do mercado, observa-se
que:

O Estado Novo, ao mesmo tempo em que abrigava projetos de pedagogia
civico-nacionalista, cujo equacionamento do problema das origens e da
autenticidade era crucial, a0 mesmo tempo estimulava as forcas do mercado
que, no limite, inviabilizavam a manuten¢do de uma tradi¢do purista, univoca
e linear. A tensdo entre os dois projetos explica por que o samba serd o género-
matriz da identidade musical brasileira, mesmo quando misturado a outros
elementos. O samba era o ponto de encontro das audiéncias, e seu
reconhecimento pelos intelectuais do Estado Novo, que passaram a defender
sua “domesticacdo”, representa o reconhecimento das forgas do mercado
sobre os projetos estético-ideoldgicos da elite. (NAPOLITANO;
WASSERMAN, 2000, p. 183).

Se o mercado inviabilizava a manuten¢do de uma “tradi¢do purista, univoca e linear”,
representada por autores como Vagalume — que defendia certa ideia de pureza original do
samba —, os proprios sambistas também tratavam de se aproximar do mercado e do publico

consumidor, por vezes adotando estratégias que iam ao encontro dos interesses do Estado. A
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obrigatoriedade de temas nacionais nas escolas de samba foi definida em 1934, e partiu da

propria Unido das Escolas de Samba, interessada em organizar os desfiles:

Os estatutos determinaram que os enredos apresentados pelas escolas
deveriam ter sempre “motivos nacionais”, ndo sendo, portanto, verdadeira a
informacao, tantas vezes divulgada até em teses académicas, de que coube ao
Estado Novo, regime ditatorial implantado por Gettilio Vargas, a iniciativa da
proibicdo de temas estrangeiros nos enredos das escolas de samba. (CABRAL,
2011b, p. 47-48).

Tudo isso revela um complexo processo cultural que teve seu apice nos anos 1930. O
que estou investigando, portanto, recobre um arco que vai, em linhas gerais, do surgimento do
samba como género musical urbano (simbolizado pela gravagdo de “Pelo Telefone™) até sua
consolidagdo como simbolo nacional, o que ndo pode ser atribuido a uma data ou evento
especifico, mas que passa por sua inser¢ao no mercado de massas e conta com a intervengao
por parte do Estado Novo (1937-1945).

Considerar Noel Rosa como um mediador nesse processo se justifica também por essa
questdo cronolédgica, considerando que sua atuacdo se d4 no centro do decurso, que sofreu a
interven¢do de diversos fatores. No entanto, ndo se trata de uma abordagem teleoldgica. Se
tenho no horizonte a consolida¢do do samba no imaginario da identidade nacional no governo
de Vargas, isso ndo significa que o processo tivesse tais fins premeditados. Se Vargas adota o
samba como ritmo nacional, ¢ porque percebe que o género se consolidava também entre o
crescente publico consumidor, e se legitimava entre as diferentes classes sociais, servindo
perfeitamente como exemplo de produto cultural oriundo da miscigenacdo, que Gilberto Freyre
tratava de fazer valorizar em Casa-grande & senzala.

Tampouco considero uma atuacdo consciente de Noel Rosa nesse sentido, e vejo sua
obra independentemente desses fins. Ao contrario, a investigagdo da atuacdo de mediadores
nesse processo se preocupa menos com a intencionalidade destes, e mais com o papel
sintetizador que podem ter desempenhado numa época de grandes transformagdes culturais e
econdmicas, que tinha como pano de fundo a definicdo de uma identidade nacional. A eficacia
da media¢do de Noel Rosa pode ser pensada a partir do amplo alcance de sua cangdo, cuja
formatacdo como mercadoria permitiu atingir o publico de massas. Noel parece ter sido um
pioneiro ao intuir a maneira de se comunicar com o publico, desvendando a l6gica do mercado
e do consumo de massas, como ele proprio declarou em entrevista:

As vezes, eu vinha para casa, alta hora da noite. Nem viva alma. S6 a emocgao
das estrelas no alto. De repente, 14, numa esquina qualquer, desembocava um
vulto. Assoviava. Era Eu Vou Pra Vila. Eu me sentia feliz. Tinha entrado no
coragdo da cidade; compreendia a sensibilidade carioca; sabia comunicar-me
com O povo. (MAXIMO; DIDIER, 1990, p. 141).
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Na sua relagdo com diversos meios sociais, Noel Rosa percorreu a “cidade porosa” em
fluxo constante, tecendo a cronica urbana com elementos de todas as partes. Sua mediacao se
da em duplo sentido, facilitando o acesso de certos temas ao grande publico, valorizando certa
brasilidade que se criava, mas também amenizando tragos de uma cultura vista
preconceituosamente pelo publico de classe média e alta, tudo isso sem aderir efetivamente ao
discurso oficial ou se associar a uma visdo de mundo burguesa. Critico dos valores morais
tradicionais, retratava a pobreza de forma ironica. Tratando com humor os temas do Brasil,
fazia emergir no discurso da musica popular tipos e temas que ganharam projecao junto ao
publico, mesmo que isso resultasse em certo apagamento de tragos culturais negros. Para Maria
Rita Kehl,

Noel ndo foi s6 o “branqueador” do samba carioca, no sentido de ter
desvinculado o samba da favela e da cultura negra. Ele criou o samba
moderno. Inscreveu na tradigdo oral da cultura carioca a cronica cantada da
vida da ralé, no Rio de Janeiro, com graga, humor e ironia. (KEHL, 2018, p.
81).

Com isso, também participava da construgdo do tipo de samba que se consolidou como
simbolo nacional. E preciso ter em mente que o samba de Noel Rosa, embora promova uma
mediacdo cultural e tenha se associado em larga medida a ideia de brasilidade, ndo ¢ exatamente
aquele que vai ser estimulado no Estado Novo. A mediagdo de Noel Rosa aproxima elementos
de classes mais populares a uma certa insatisfacdo de uma classe média crescente, promovendo
a identificag@o por parte de um publico de massas. Por outro lado, o ideal getulista dava um
passo a mais, numa virada estética que apostava na ideia de regeneracdo do malandro e na
estandardizag¢do de certo exotismo ufanista brasileiro para exportacdo. Como veremos, Noel
trata dos dilemas da malandragem e da constituicdo de uma brasilidade, mas sempre com um
olhar critico e desconfiado. Seus sambas ndo se prestardo ao proposito getulista, tampouco
servirdo para representar o Brasil nos filmes de Hollywood, mas isso ndo impede que sua obra
possa ser lida como estando no meio desse caminho.

Finalizando este capitulo sobre a mediacdo, penso que a definicdo de Michel Vovelle
de certa forma resume os principais pontos levantados a respeito do mediador, também
denominado por ele “intermediario cultural”:

Posso logo afirmar que ¢ em termos dindmicos que entendo o intermediario
cultural, como o seu proprio nome sugere, transitando entre dois mundos. O
mediador cultural, nas diversas feicdes que assume, ¢ um guarda de transito
(me perdoem este deslize em uma metafora duvidosa). Situado entre o
universo dos dominantes e dos dominados, ele adquire uma posi¢do especial
e privilegiada: ambigua também, na medida em que pode ser visto tanto no
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papel do cdo de guarda das ideologias dominantes, como no de porta-voz das
revoltas populares. Em outro plano, ele pode ser o reflexo passivo de areas de
influéncia que convergem para sua pessoa, apto todavia a assumir,
dependendo das circunstancias, o status de um “logoteta”, como diz Barthes
e o percebera André Breton, criando um idioma para si mesmo, expressdo de
uma visao de mundo bem particular. (VOVELLE, 1987, p. 214).

Assim, o mediador cultural ¢ alguém que transita ndo so pela geografia da cidade, mas
entre diversos estratos sociais, tipico do cosmopolita. De posi¢do ambigua, talvez ndo tenha
uma ideologia definida, elaborando de forma peculiar as influéncias que recebe, sem seguir,
necessariamente, um projeto. Talvez ndo se possa dizer, como proposto por Vovelle, que o
mediador pode ser um “reflexo passivo” de suas influéncias, mas que as elabora a partir de sua
experiéncia e de sua posi¢do. Finalmente, o mediador ¢ capaz de criar um idioma proprio,
expressando uma visdo de mundo que pode ser a sintese dos mundos onde circula. Creio que a
obra de Noel Rosa possa ser lida sob esse enfoque, iluminando seu papel na construgdo do
samba como simbolo nacional.

Os pesquisadores até aqui examinados, quer apontem nominalmente Noel Rosa como
mediador, quer possamos mobiliza-los para sugerir isso, ndo abordam como essa mediagdo se
daria nas cangdes, no tratamento dos temas fronteiri¢os entre dominantes e dominados. Na parte

dois, buscaremos avangar um pouco nesse sentido.

1.3 QUEM DA MAIS?

O mercado de musica popular no Brasil tem suas origens no século XIX. A polca,
oriunda da Europa, conquistou os saldes de classes médias e altas como um ritmo dangante.
Onde ndo havia o piano, a polca era executada por instrumentistas ligados ao choro. Assim,
esses musicos, herdeiros de ritmos populares, ao tocar em casas de classe média, executavam
as polcas com uma maneira de tocar que comecgava a abrasileirar o ritmo, o que teria dado
origem ao maxixe (TINHORAO, 2013, p. 74-75).

Ao analisar o conto “Um homem célebre”, de Machado de Assis, Jos¢ Miguel Wisnik
(2008) coloca essa transicdo a um género ainda ndo nomeado (o0 maxixe) no centro do dilema
do personagem Pestana, dividido entre a “gldria” de ser reconhecido nos meios eruditos e o
“sucesso” da musica popular. A questdo evidenciava o desenvolvimento da musica popular, e

também mostrava a forte presenga de um mercado, representado pela figura do editor. Assim,
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os interesses do mercado “comegavam a explorar, no fim do século XIX, o futuroso fildo da
musica popular urbana por meio do comércio de partituras” (WISNIK, 2008, p. 09).

Além das partituras, o teatro de variedades representava uma maneira de divulgacao e
comercializa¢do de musica popular, que acabou ampliando seu mercado com o surgimento de
novas tecnologias:

A musica popular encarada como artigo criado com a finalidade expressa de
atender as expectativas do publico consumidor de produgdes culturais
destinadas ao lazer urbano, e com isso possivel de transformar-se em objeto
de comércio através de venda sob a forma de partituras para piano e, depois,
de discos de gramofone e rolos de pianola, surgiu de fato com o chamado
teatro de variedades, a partir da década de 1880. (TINHORAO, 2005, p- 226).

Mais tarde, com o desenvolvimento do gramofone e a possibilidade da venda de discos,
surge no Brasil a Casa Edison, do tcheco naturalizado americano Frederico Figner. A empresa
vendia gramofones e gravava discos no Brasil, que eram prensados na Europa, desde 1902. Em
cerca de dez anos, a casa ja contava com “um acervo de aproximadamente 3.000 gravacdes e
uma tiragem em torno de 750.000 discos” (FRANCESCHI, 2002, p. 195).

Em 1911, Figner instalou a primeira fabrica de discos em territorio nacional, com o selo
Odeon, associado ao grupo Lindstron: “A fabrica, prevista para produgdo de 1.500.000 discos
por ano, podia ser considerada de grande porte para a época” (FRANCESCHI, 2002, p. 198).
Com isso, comegou a se formar no Brasil a demanda por artistas populares para alimentar o
mercado: compositores, cantores, instrumentistas, arranjadores etc. passaram a ser solicitados
para as gravagdes. Portanto, os discos, além de imortalizar a produ¢do musical da época,
mostravam-se um lucrativo negocio para Figner:

O repertério das modinhas estaria completamente perdido se ndo tivessem
havido as gravacdes da Casa Edison. Nao que houvesse interesse cultural por
parte de Federico Figner, tratava-se apenas de um bom negocio surgido em
decorréncia da valorizagdo de temas nacionais na Exposicdo Comemorativa
do Centenario da Abertura dos Portos realizada na Praia Vermelha, no Rio de
Janeiro, em 1908. A exposicdo provocou verdadeira febre nacionalista,
particularmente de motivos nordestinos. (FRANCESCHI, 2002, p. 68).

De fato, os temas sertanejos passaram a ter grande aceitagdo pelo publico, perdurando
até o inicio da década de 1930. O proprio Noel Rosa iniciou a carreira compondo e gravando
toadas e emboladas, com o Bando de Tangards, inclusive vestido a carater em apresentagoes.
Mesmo assim, o samba passou a disputar o mercado a partir do sucesso de “Pelo Telefone” no
carnaval de 1917, estabelecendo um novo ritmo para os festejos de carnaval, que até entdo ndo

contava com um género musical definido.
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O sucesso de “Pelo Telefone”, como muitos autores indicam, denotava também outros
dois aspectos relacionados ao mercado fonografico: o crescente potencial comercial da musica
popular, através do disco — e, mais tarde, do radio —, e o caminho de profissionalizacdo de
compositores populares, sintetizado na urgéncia de Donga em registrar o samba na Biblioteca
Nacional e nas disputas de autoria em torno da cangao.

Aliés, esse periodo inicial pode revelar mais do que isso. Se, mais tarde, sambistas e
historiadores se esfor¢ariam para criar um mito de origem para o samba, cujas raizes
“primitivas” remeteriam a certa “ancestralidade” quase ingénua, nesse momento inicial os
sambistas demonstravam, na verdade, ter plena consciéncia do que representava o mercado, em
questdes de autoria ou de divulgacdo das obras. Tinhordo (2013) observa que esse género
musical surgia de forma ndo mais anonima, mas com a consciéncia de ser algo registravel. E
conclui:

Este caracteristico — que comprova, desde logo, mais do que a origem nao
folclorica do samba carioca, sua propria filiagdo ndo de todo popular — seria
acentuado pelo fato de o compositor responsavel pela fixacdo da musica em
sua primeira fase, o mulato Sinh0, apresentar-se ja como pianista profissional,
ligado a clubes de danca pagos, a casas de musica e a companhias de discos.
(TINHORAO, 2013, p. 144).

Embora os compositores procurassem se inserir no mercado, o sistema de direitos
autorais ainda era muito precario. Inicialmente associados aos direitos de autores de teatro, na
SBAT, os compositores populares tiveram um longo percurso em busca de uma remuneracao
adequada, o que por muito tempo significou um sistema desigual e ndo compativel com o
alcance de suas obras, especialmente para os compositores mais pobres.

De fato, a distribui¢do de direitos autorais via SBAT privilegiava os autores de teatro,
destinando uma parcela infima para os compositores da industria fonografica — alids, o teatro
de revista continuava sendo um forte meio de divulgacao da musica popular. Em parte, a baixa
remuneragdo justifica também a pratica corrente de venda de sambas e parcerias, frequente
inclusive ao longo dos anos 1930. Tal pratica, se por vezes demonstrava certa ingenuidade de
compositores inexperientes no mercado, também indica uma habilidade em contornar a baixa
possibilidade de remuneragdo nos meios de divulgagdo da época.

Assim, como observa Jorge Caldeira, a questdo da autoria servia também para outro tipo
de bem simbolico: o prestigio. Para o pesquisador, Sinhd representava uma €poca em que, mais
que tudo, o sambista buscava prestigio junto a um publico aristocratico, o que lhe garantia a
circulagdo nesses meios: “O objetivo desse rei era reinar sobre suditos muito especificos, um

publico ‘qualificado’ no sentido aristocratico do termo” (CALDEIRA, 2007, p. 46).
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A estratégia de Sinho, portanto, incluia se aproximar de determinado publico que ndo
era um publico de massas, mas uma audiéncia influente que lhe conferia uma posicdo de
destaque. Ao mesmo tempo em que se utilizava dessa logica do favor, Sinho revelava também
uma postura malandra, que de certa forma caracterizou a figura do sambista desde o periodo.

Se o “Rei do Samba” conseguiu manter o prestigio almejado entre seu seleto publico,
por outro lado, economicamente, os frutos ndo foram tdo significativos. O jovem Noel Rosa,
fazendo uma visita ao famoso compositor, frustrou-se ao se deparar com sua condi¢do de
penuria econdmica: “O Rei do Samba, o grande J. B. da Silva, criador de sucessos, apreciado,
amado, imitado, morava com a mulher Nair numa casa muito pobre, miserdavel quase”
(MAXIMO; DIDIER, 1990, p. 118). Na ocasifo, Sinho possuia apenas um violdo barato e
compunha com o auxilio de um piano desenhado em uma tira de cartolina. O compositor morreu
em 1930, época em que comegava a dominar o mercado o tipo de samba do Estéacio.

A estratégia de Sinhd j4 perdia o vigor, e o prestigio junto as classes altas se revelava
insuficiente frente ao crescimento do mercado, que abarcava um publico mais amplo nas classes
médias. Podemos ter uma dimensdo do alcance de Sinh6 junto ao publico e do proprio status
do compositor popular — ainda ndo considerado uma “estrela”, o que aconteceria depois com o
radio — a partir do famoso episddio de seu enterro, descrito por Manuel Bandeira. José¢ Adriano
Fenerick assim interpreta:

Sinh6 ndo viveu a plenitude da era do radio no Brasil. A rigor, o seu velorio,
como descrito por Bandeira, ndo estd muito longe de indicar o até entdo
publico do samba carioca. Isto é, um publico relativamente pequeno e quase
que restrito as camadas pobres da cidade, salvo as costumeiras excecdes
constituidas por alguns mediadores culturais do periodo, como o proprio
Manuel Bandeira. (FENERICK, 2005, p. 52).

O proéprio velorio de Noel Rosa, sete anos depois, € sinal das mudangas que o mercado
vinha impondo a cultura de massas. No chalé de Noel, o tumulto se dava com “gente e mais
gente chegando atraida pelo noticiario dos jornais e das radios”, reunindo “pessoas das mais
importantes familias do bairro, os artistas mais conhecidos do radio, as figuras mais
representativas da vida mundana da cidade” (MAXIMO; DIDIER, 1990, 468).

O mercado sofria entdo diversas mudancgas, desde os incrementos tecnoldgicos até o
crescimento do publico consumidor de classe média, na formac¢do da incipiente industria
cultural brasileira. Os primeiros sambas do paradigma do Estéacio foram gravados por Francisco
Alves, o cantor de maior prestigio na época, no final da década de 1920.

De fato, o sucesso de Francisco Alves no periodo podia ser conferido pelo enorme

volume de gravacdes realizadas no ano de 1928:
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Em 1928, aos trinta anos, Francisco Alves gravou 71 discos de 78 rpm — uma
musica de cada lado —, num total de 142 musicas. [...] Era como se, a cada
dois dias e meio, ele subisse ao estudio da Odeon [...] € gravasse uma musica.
Era também como se seus discos chegassem as lojas & média de mais de um
por semana. (CASTRO, 2019, p. 359).

Tal faganha, que o cantor “praticamente repete nos trés anos seguintes” (SEVERIANO;
MELLO, 1997, p. 50), foi possivel também por um importante avango no sistema de gravacao
de discos, com o advento da gravagdo elétrica, em 1927. Até entdo captada de forma mecanica,
a gravacdo de discos exigia alta poténcia vocal e instrumentos especificos. Com a capta¢ao por
microfones elétricos, puderam ser registrados pela primeira vez em disco os instrumentos de
percussdao do samba. A tecnologia permitiu, inclusive, que Luis Barbosa acompanhasse Noel
Rosa na gravacdo de “Gago Apaixonado” percutindo um lapis nos dentes. Além disso, a
gravagao elétrica possibilitou um novo jeito de cantar, com uma voz macia que se aproximava
da fala, e que se adequava perfeitamente ao narrador malandro, que ocuparia cada vez mais
espaco na diccdo do samba. A novidade vinha com o cantor Mario Reis, a quem curiosamente
foi sugerida por Sinhd, seu professor de violao.

Essas mudangas de estilo e o impulso que o samba recebeu no mercado podem ser assim
resumidos:

Esbocado no inicio do século XX, o processo de fixagdo e comercializagdo de
obras do género samba em discos e outros suportes ganhou for¢a com o
advento das gravagdes elétricas, em 1927. Essa conquista, inserida no dmbito
da era do radio, além de alavancar a industria, levou a profissionalizacdo da
musica popular e a transformagdo e diversificagdo do samba. (LOPES;
SIMAS, 2017, p. 148-149).

Além disso, o sistema de gravagdo elétrica abriu caminho para a concorréncia de
empresas estrangeiras que se instalavam no Brasil, pondo fim ao periodo de dominio do
mercado por Frederico Figner, sendo que a propria Odeon, da qual era representante, permite
que “a propria matriz europeia se estabeleca no Brasil, para concorrer a partir da década de
1930 com suas duas rivais norte-americanas: a Victor e a Columbia” (TINHORAO, 2014, p.
40).

Para se ter uma ideia da ampliacdo da producdo de discos no Brasil no periodo, podemos
recorrer ao levantamento recente feito pelo pesquisador Nirez: “Em 1928, a Casa Edison langou
980 titulos, pelos selos Odeon e Parlophon. Em 1930, reunidas, todas as gravadoras langaram

1696 titulos musicais” (MARTINS, 2015, p. 103).
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Em 1933, o jornalista Vagalume, forte critico da entrada do samba no mercado, admitia:
“O samba ¢ hoje uma das melhores industrias pelos lucros que proporciona aos autores e
editores” (GUIMARAES, 1978, p. 28).

O samba que se difundia por meio dos discos também chegava ao publico por
intermédio de um poderoso instrumento de divulgacao surgido no Brasil no inicio da década e
1920: o rédio. Inicialmente pensada para fins educativos, a programagdo de radio foi se
adaptando para o entretenimento e o lazer, e encontrou na musica popular um nicho que agradou
imensamente o publico ouvinte. Outra novidade do inicio dos anos 1930 era o cinema falado,
que permitia a execu¢do de pecas musicais cantadas na tela grande. Ha que se ressalvar, no
entanto, que o cinema falado, a0 mesmo tempo que elevava alguns cantores ao patamar de
“estrelas”, também gerou desemprego entre os musicos que costumavam acompanhar a
exibicdo dos filmes mudos.

Com a permissdo de divulgagdo de propaganda paga no radio, por decreto de Getulio
Vargas em 1932, a musica popular passa a ter ampla exposicdo, atingindo o grande publico e
criando novas demandas ao profissional da musica, cantores, compositores, maestros e
instrumentistas. A musica popular comecava a se direcionar a um mercado de massas. Segundo
Tinhorao,

quando finalmente se aprofundou essa contradicdo entre a preocupacdo
cultural da radiodifusdo e o interesse das camadas da classe média urbana,
voltado exclusivamente para o divertimento, surgiu o radio moderno: o radio
comercial, destinado a atender por todas as formas ao gosto massificado dos
ouvintes, para maior eficiéncia das vendas das mensagens publicitarias dos
intervalos. (TINHORAO, 2014, p. 58)

Com crescente espago no disco e no radio, além de dominar os festejos de carnaval, o
samba se consolidava como um género musical de mercado. Distante das caracteristicas de
convivio social, pratica religiosa e produgdo coletiva que antes o caracterizavam — embora
jamais as tenha suprimido —, agora o samba se fixava como um tipo de canc¢do popular com
estrutura propria para o consumo no disco e no radio.

Os compositores da primeira fase do samba nao deixaram de se adaptar a nova realidade.
Jorge Caldeira (2007) aponta que Donga, compositor do “Pelo Telefone”, apresentaria duas
novas gravacdes do samba, em 1938 e 1940, mostrando estar ja adaptado ao estilo vigente.
Teria se tornado um samba de primeira e segunda, e ndo mais a colcha de retalhos que
caracterizava a versao original:

O langamento de “Pelo Telefone”, em 1917, e sua reinterpretagdo sob a
dire¢cdo do autor, em 1938, marcam dois momentos de um processo: o
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surgimento, ainda que de forma imprecisa, de um género musical, o samba.
(CALDEIRA, 2007, p. 23).

Esse género musical que surgia era o samba que correspondia ao paradigma do Estacio,
e que imediatamente passou a ser desenvolvido nos morros e suburbios por meio das escolas
de samba que surgiam. Ao ganhar uma estrutura fixa de primeira e segunda partes, eliminando
os improvisos, € com o desenvolvimento de um narrador malandro que se tornaria tipico do
género, o samba se consolida no mercado da musica popular.

Jorge Caldeira (2007) ndo considera que existisse de fato no pais uma industria cultural
desenvolvida a ponto de determinar os rumos da musica popular. Para ele,

no periodo que comeca com o surgimento do samba gravado e termina em
1937, com a morte de Noel, ndo parece ter havido tal tipo de imposi¢ao, mas
sim um processo de trocas mutuas entre pessoas que se veem em diferentes
posi¢des hierarquicas e pelo qual se aplainavam, no mundo simbodlico,
diferencas sociais e se reforcava uma identidade entre uma vida malandra e
um pais feliz. (CALDEIRA, 2007, p. 94).

Por outro lado, ¢ possivel que as opcdes de mercado para aqueles compositores de
classes baixas, principalmente compositores negros, estivessem na verdade se reduzindo. Seu
produto — sua musica — era matéria-prima para a inddstria fonografica, mas sua participa¢do no
meio ndo era tdo intensa quanto no periodo anterior:

[...] os novos sambistas nunca trabalharam nos locais onde a geragdo de Sinhd
e Pixinguinha trabalhou. Esses novos sambistas negros e/ou pobres nunca
trabalharam nas salas de espera ou nos palcos dos cinemas mudos, nos cabarés
da Lapa, no teatro de revistas, assim como nunca fizeram excursdes para
Buenos Aires, para Paris etc. Eles se formaram, como musicos e sambistas,
apartados desse universo do show business dos anos de 1910 e de 1920.
(FENERICK, 2005, p. 117).

Ha que se ressalvar o éxito dos Oito Batutas, grupo de Pixinguinha e Donga que atraia
admiradores na sala de espera do Cine Palais e chegou a excursionar por Paris e Buenos Aires.
Entretanto, tal &xito se deu uma década antes do periodo que vimos estudando, fora do contexto
do mercado dos anos 1930, em que, de fato, a participagdo de artistas das classes mais baixas
no mercado da musica se dava principalmente na posi¢ao de compositores mal remunerados ou
instrumentistas que acompanhavam as gravacdes, diferentemente dos intérpretes e
compositores que frequentavam os meios sociais e o proprio circuito de divulgacao radiofonica.

Também ¢ sintomatico que tenha sido cunhado o termo “comprositores”, referindo-se a
compra de parcerias que renderiam maior lucro e visibilidade aos artistas com maior inser¢ao

no mercado, reservando ao autor o papel de fornecedor de sambas como mercadorias. Assim,
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o ritmo que se associava a imagem de brasilidade apresentava um tratamento desigual aos seus
principais produtores:

Os ganhos advindos da nacionaliza¢do do samba ndo foram, porém, divididos
na sua justa propor¢do. Os cantores brancos de classe média com certeza
estavam entre os que mais tiraram proveito do fato do samba atingir a crista
do sucesso. Multiplicavam-se as queixas de compositores das classes
populares sobre a dificuldade de acesso as gravadoras, que acumularam lucros
e mais lucros com a exploragdo do trabalho alheio. (PARANHOS, 2003, p.
99-100).

Muniz Sodré vai um pouco além ao afirmar que, “na realidade, tratava-se de um
movimento de expropria¢do paulatina do instrumento expressivo de um segmento populacional
(pobre, negro) por outro (médio, branco)” (SODRE, 1998, p. 50), que teria comegado com os
primérdios da comercializagio do samba.”

A demanda do mercado da musica se reconfigurava, e o rddio comercial criava um novo
espaco onde se encontravam compositores, arranjadores, cantores e instrumentistas em torno
dos speakers, os locutores de radio, mas que nem sempre incluia representantes negros ou de
classes mais baixas. Criava-se um novo espaco de reunido social em torno da musica de
entretenimento, que buscava o grande publico e se tornava um poderoso aliado na propaganda
dos anunciantes:

Esse caminho para os programas realmente populares havia sido aberto em
1932, com a criagdo, na Radio Philips, do logo famoso Programa Casé, e no
qual — em clima de improvisagdo geral — Noel Rosa e Marilia Batista tinham
liberdade, inclusive, para promover a loja do anunciante, O Dragdo,
improvisando versos com base no estribilho do samba de partido alto “de
babado sim / meu amor ideal / de babado ndo”. Isso em meio a confusdo de
artistas e assistentes acotovelados numa mesma sala. (TINHORAO, 2014 p.
68).

Como se vé&, autores como Noel Rosa, que se destacara do Bando de Tangarés e se
individualizara como compositor a partir do sucesso de “Com que Roupa?”’, em 1930,
comecavam a ter acesso a um novo meio de divulgacdo, uma espécie de rede de relagdes que
se formava, aproximando-os do grande publico e também dos detentores do capital. E nesse
meio que Noel Rosa circulara e desenvolvera sua carreira, com intensa participagao em diversos
ambientes. Na segunda parte deste trabalho, examinarei a participagdo de Noel Rosa no

mercado e abordarei sua obra no dmbito da mediagao cultural.

* Ha certa tensdo entre o conceito de expropriagio cultural e a ideia da domesticagdo ou mesmo “higienizagdo” do
samba. Considero que o papel do mediador incide exatamente nas ambiguidades conceituais, e por isso exponho
as diferentes visdes.
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PARTE DOIS

Ap0s apresentar diferentes vertentes historiograficas do samba, expor o conceito de
mediacdo e a formagdo do mercado musical para o género, passo agora a uma investigacao
sobre a atuacdo de Noel Rosa nesse meio, considerando a vida e a obra do autor.

A carreira de Noel Rosa, embora curta, acompanhou momentos decisivos no mercado
musical brasileiro e na propria formagao do samba como género musical. Trata-se de um autor
que encarnou um estilo de vida que, no imaginario nacional, passaria a se confundir com a
propria ideia de compositor popular. Capaz de transitar igualmente entre os morros e subtirbios
cariocas e as gravadoras e estagdes de radio, captou o potencial agregador do samba e promoveu
o cruzamento de elementos entre universos distintos.

Ao passo que compositores populares de classes mais baixas — especialmente os negros
—tinham acesso ao mercado com grande dificuldade, geralmente vendendo sambas aos cantores
ou atuando como ritmistas em acompanhamentos, Noel Rosa teve uma entrada mais facil nesses
meios, tendo convivido em Vila Isabel com uma boemia intelectual de razoavel influéncia. No
entanto, sempre achou meios de valorizar os compositores dos morros — por sinal, seus amigos
—e a cultura a eles associada. Fez parceria com sambistas das mais diversas origens e condi¢des
sociais, fosse indo as comunidades nos morros, nos botequins do Centro ou compondo para
teatro de revista ou cinema.

Sua intensa atuagdo ndo foi responsdvel apenas por uma carreira extremamente
prolifica, mas contribuiu para a formagao e a consolidacdo do género musical que escolheu
como preferencial: o samba. Diferentes elementos se agregavam para compor o género que se
tornaria simbolo nacional. Ao entrar nas instancias do mercado e conquistar o Brasil, o samba
sofria modificacdes estruturais e discursivas importantes. Desde a adaptagdo ritmica do grupo
do Estécio até as adequagdes para o formato de gravac¢ao em disco — eliminagao de improvisos,
orquestragao etc. —, 0 samba se formatava como can¢do popular nacional. Além disso, agregava
elementos culturais que passaram a ser lidos como representativos da brasilidade. Em todo esse
processo, a atuacdo de Noel Rosa foi fundamental.

Noel Rosa acabou se tornando um verdadeiro cronista de sua época, alguém que
conseguiu utilizar a cangdo popular para cantar as contradi¢des de uma sociedade em grandes
transformagdes socioecondmicas, culturais e politicas, com a aceleracdo da industrializagdo e
da urbanizacao e intensa modernizagdo. A crescente classe média passava a compor um publico
consumidor para industria fonografica, e Noel Rosa soube se comunicar com esse publico de

forma excepcional, denunciando a pentria da crise econdmica pds-1929.
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A ideia da miscigenacdo como caracteristica positiva nacional ganhava forga,
principalmente com Gilberto Freyre, e acabaria se tornando base ideologica do governo de
Vargas com o intuito de uma unificag¢do nacional pelo popular. Com isso, criava-se a ideia de
uma origem do samba que revelasse certa esséncia de brasilidade, uma cultura popular
portadora de caracteristicas genuinamente nacionais. Esses conceitos também apareciam na
obra de compositores da época, inclusive Noel Rosa.

No entanto, tal movimento ndo diminuiu o abismo das desigualdades sociais. Elementos
da cultura negra, ao serem assimilados pelo samba no mercado, sofriam adaptacdes discursivas,
certa “domesticagdo” referida por alguns autores, como vimos no capitulo sobre mediagao.
Assim, 0 que passava a constituir o samba como simbolo nacional ndo deixava de promover
certo apagamento de tragos culturais, e também carregava certo grau de violéncia simbolica nas
adaptacdes ao gosto do grande publico.

Logo ap6s a morte de Noel Rosa, uma nova etapa de divulgacao e simbolizacao levava
0 samba para o cinema americano, construindo uma imagem de brasilidade que permanece
ainda hoje como referéncia cultural. E preciso ressaltar, no entanto, que este samba de
exportacdo que se consolidou como simbolo nacional no exterior ndo era exatamente aquele
criado por Noel. Com o estimulo do Estado Novo, o samba passava por uma nova etapa de
adaptagdes discursivas, privilegiando o ufanismo e uma estandardizacdo mais caricatural dos
simbolos culturais nacionais, o que acentuava o carater folclorizante, exotico e fetichista de
elementos como o morro, a mulata e o malandro.

Noel Rosa ndo fez esse tipo de samba. Ao contrario, sem explicitar qualquer
nacionalismo ufanista, expds as contradi¢gdes sociais e os problemas de sua época. Entretanto,
exatamente por isso ajudou a construir certa ideia do que era o nacional. E, nessa construcao,
imprimiu sua visdo pessoal sobre os elementos culturais, o que ndo se dava sem consequéncias.
O fato de que, mais tarde, o samba passou por novas modificagdes para simbolizar o nacional
talvez seja indicio de que a mediacdo de Noel Rosa realmente conversasse com diferentes
publicos.

Portanto, havia ja no ar a ideia de uma defini¢do de identidade nacional baseada na
cultura popular, e Noel Rosa atuou como mediador nesse sentido. E essa mediagdo que passo a
examinar agora, em um capitulo centrado mais na vida do autor e outros dois mais dedicados a

sua obra.
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2.1 TAMBORIM PRA BATUCADA, SOIREE PRA SOCIEDADE

Como vimos, o samba, ao se difundir por meios como o disco e o radio, logo chamou a
aten¢do de novos compositores interessados nesse crescente mercado. Assim, “ndo demorou
muito, desde o nascimento do ‘samba de morro’, [...] para encontra-lo utilizado pelos musicos
brancos de classe média” (VIANNA, 2010, 121).

Sabe-se que Noel Rosa iniciou no Bando de Tangaras, grupo de classe média de Vila
Isabel, compondo cocos e emboladas, seguindo certa onda regionalista sintetizada na formagao
dos conjuntos “regionais”. O grupo, além de se inserir no mercado fonografico por meio da
gravagdo de discos, também se apresentava em festas particulares, nesse caso em carater
totalmente amador.

A énfase no amadorismo, seguida a risca por Braguinha — o componente mais elitizado
do grupo, que preferiu usar o pseudonimo de Jodo de Barro —, revela ao mesmo tempo o
preconceito da classe média para com a cultura popular e um certo receio de tornar-se
“profissional da musica”, algo que poderia ser tido como pejorativo. O samba e o proprio porte
de instrumentos como o pandeiro e o violdo ainda eram sinénimos de vadiagem e reprimidos
pela policia, principalmente nos morros.

Além disso, o Bando de Tangaras — a exemplo dos Turunas da Mauriceia, nos quais se
inspiraram, dentre outros — insistia em se identificar com ritmos tidos como folcloricos, o que
se percebia pelas emboladas e cateretés que gravavam, com temas muitas vezes rurais. A Unica
imagem que se conhece de Noel Rosa em movimento mostra o grupo apresentando “Vamos
Fald do Norte”, trajados com um simulacro de indumentaria “tipica” que mais parece uma
caricatura.

No entanto, ja nos primeiros anos, Noel Rosa teria declarado em entrevista a um jornal:
“Mas o género para que me sentia inclinado era o samba. SO era verdadeiramente feliz
compondo samba e exprimindo-me através do samba” (apud RANGEL, 1962, p. 86). A estreia
de Noel Rosa no Bando de Tangaras se deu em 1928, mas ja em 1930 ele gravaria, sem o grupo,
seu primeiro samba de sucesso, o “Com Que Roupa?”.

Portanto, se o0 Bando de Tangaras foi o caminho de Noel Rosa para o disco, o destaque
que conseguiu como compositor dependeu de um esfor¢o proprio, quase um projeto pessoal
para atingir o sucesso nesse mercado. Na verdade, Noel tinha uma percepcao clara do grande
publico que se formava e do alcance da musica popular. Diferente de Sinhd, a estratégia nao

era mais conquistar o prestigio junto a um publico elevado, mas atingir as massas:
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Eu tinha um objetivo, ou seja, o objetivo de conquistar, de golpe, com uma
unica melodia, o cora¢do das ruas, a alma da cidade. Queria que os meus
ritmos dominassem, que eletrizassem os musculos, que influissem
decisivamente ao movimento das multiddes. (apud RANGEL, 1962, p. 83).

Conforme observou Jorge Caldeira (2007, p. 50), “assim como a realizagdo da majestade
de Sinho exigia a existéncia de suditos, o projeto de Noel para eletrizar o movimento das massas
pressupunha a impessoalidade do mercado”. Por isso, Noel Rosa ndo apenas elegeu o samba
como género preferencial, mas também percebeu a necessidade de se inserir nos meios de
divulgacdo da época: “O radio comecava a dominar. [...] Compenetrei-me de que era preciso
entrar para o radio. E ndo me foi dificil” (apud RANGEL, 1962, p. 85). Na verdade, Noel Rosa
conseguiu se inserir amplamente nas chamadas instancias de consagracdo, desde o radio e o
disco até o cinema e o teatro de revista. E isso em um curto periodo de atividade.

Noel Rosa produziu intensamente ao longo de cerca de sete anos de carreira
(basicamente de 1930 a 1937), a uma média de trés musicas por més: “Possuidor de uma
prodigiosa capacidade para compor versos € melodias, ele deixou, em apenas sete anos de
atividade, mais de 250 composicdes, das quais cerca de 60% sdo sambas” (SEVERIANO;
MELLO, 1997, p. 86). Noel teve 56 parceiros em vida, mas alguns de seus melhores sambas
sdo de autoria individual.

O samba, como vimos, era um género que se consolidava nos meios de divulgacao e se
configurava por intermédio de autores como o proprio Noel Rosa, constituindo um formato de
cangao popular. Para Luiz Tatit,

Noel agia como se o samba ja existisse plenamente definido. Nao se sentia
fundador e muito menos inovador. Sentia-se “bacharel”. Diplomado em
samba, sem frequentar escolas de samba. Musico espontaneo, letrista sem
contato com as correntes literarias da época (pelo menos, nada manifesto),
desenvolveu com pericia impar o processo de recortar melodias e cobrir textos
com a maxima eficacia de comunicagdo. (TATIT, 2002, p. 29).

Essa eficdcia comunicativa ¢ fruto de inimeras conquistas do autor, além do éxito
formal na composi¢ao da cangdo: sua escolha pelo tipo de samba do paradigma do Estacio, que
se prestou perfeitamente para a musica gravada, o humor e a ironia dedicados a fazer uma
cronica urbana contemporanea, sua circulagdo pelos mais diferentes meios — como os cafés,
botequins, emissoras de radio e os morros e suburbios cariocas. Assim, Noel criava uma musica
na qual o crescente publico de classe média podia se reconhecer, j4 ndo mais por meio da
representacdo literaria das elites, mas pela cancdo — uma linguagem contemporanea, urbana e

popular.
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Se, por um lado, Noel Rosa frequentava os morros e se relacionava com compositores
de classes mais baixas, sua origem social de classe média também abria portas entre os meios
de maior prestigio intelectual e no mercado. E Noel soube explorar essas possibilidades como
poucos. Nasceu e viveu em Vila Isabel, bairro de classe média que por si s0 j& reunia diferentes
estratos sociais. No entanto, constituia um local privilegiado em relagdo a nova classe artistica
que surgia:

O produtor de radio e compositor Haroldo Barbosa costumava comparar o
bairro de Vila Isabel dos fins da década de 20 e inicio dos anos 30 com
Ipanema dos anos 60 (com os seus cineastas, atores, compositores, artistas
plasticos, escritores, jornalistas, boémios e sua carnavalesca Banda de
Ipanema). Era um bairro alegre, ocupado por uma classe média emergente, e
que, de fato, viria a produzir alguns dos artistas mais famosos do Radio e da
musica popular. (CABRAL, 1990, p. 41).

Tinhordo vai além e, com certo grau de polémica que lhe ¢ caracteristico, aproxima Noel
Rosa e o pessoal da Vila Isabel ao grupo da Zona Sul do Rio de Janeiro que anos mais tarde
criaria a Bossa Nova:

Ambos os grupos, o de 1930 e o de 1950, estavam destinados a caminhar para
a profissionalizagdo representada pelo radio e pelo disco, o que fariam ambos
contribuindo com um novo estilo de samba, isto ¢, contribuindo com um tipo
de musica e de letra destinado a atender, por sua forma estilizada, ao gosto da
nova camada a que se dirigia. (TINHORAO, 1997, p. 45).

Talvez haja ai certo exagero por parte de Tinhordo, mas a comparagao leva a reflexao.
O titulo deste capitulo, “Tamborim pra batucada, soirée pra sociedade”, extraido do samba
“Cem Mil-Réis”, sugere certa capacidade de adaptagdo da personagem aos diferentes meios
sociais. A meu ver, Noel Rosa de fato soube circular por diversos locais, mas ndo chegou a
frequentar a “sociedade”. Era mais da batucada. Conforme o final do samba citado, “‘eu nao sei
vestir casaca” indicava essa aversdo a alta burguesia.

De qualquer forma, o convivio em Vila Isabel pds Noel Rosa em contato com artistas
como Almirante e Jodo de Barro, que o fariam integrar-se ao Bando de Tangaras e viabilizariam
a gravagdo de “Com Que Roupa?”, primeiro samba de Noel, cantado por ele proprio. Ele
também se aproximou de outros compositores de classe média, como Ari Barroso e Lamartine
Babo, autores do teatro de revista e de marchinhas carnavalescas destinadas ao entretenimento
de bailes de saldo. Perseguia o astro Francisco Alves pelas lojas de disco e gravadoras, e mais
tarde compraria do cantor um automovel, que lhe renderia uma divida penosa a ser paga em
sambas. Além disso, esforcava-se para ser gravado por uma dupla como Francisco Alves e

Mario Reis:
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Atento a tudo isso — ao sucesso da dupla e mais ainda ao fato de suas
interpretagcdes serem simplesmente irresistiveis [...] — Noel, como qualquer
outro compositor de agora, ndo poderia deixar de pensar na possibilidade de
ter uma de suas musicas cantadas por eles. Por isso, caprichou em novo samba,
deu-lhe a forma de didlogo, citou astuciosamente o nome de Francisco Alves
na letra [...], intitulou-o “E Preciso Discutir” ¢ levou-o até a casa da Rua
Justiniano da Rocha. (MAXIMO; DIDIER, 1990, p. 193).

Assim, Noel Rosa teria seu caminho de certa forma facilitado para, em um gesto
cosmopolita, acessar os mais diversos meios. Ainda veremos outras formas de inser¢ao de Noel
Rosa no mainstream, e como conseguiu acesso aos meios de divulgagdo da época, mas vejamos
por enquanto seu pioneirismo no contato com compositores de classes mais baixas. Seu
interesse em conhecer e vivenciar a experiéncia musical dos morros e suburbios o levou a
transitar por esses meios, inclusive sendo respeitado por onde andava, buscando matéria-prima
para suas criagdes:

Diferentemente, porém, dos compositores de sua origem social, Noel Rosa
demonstrava um apego as coisas e as pessoas do suburbio e do morro que,
também sob esse aspecto, o transformava num tipo excepcional, cruzando e
intercruzando mundos distintos, numa palavra, aproximando-o como
auténtico “mediador cultural”. (PARANHOS, 2003, p. 88).

De fato, Noel Rosa circulava pelos morros e pelos suburbios cariocas, sempre
arranjando novos parceiros. Talvez ndo seja exagero pensar, com Ruy Castro, que “nenhum
outro, até hoje, teve tantos parceiros negros” (2013, p. 72). Alguns deles foram: Canuto, Puruca
e Antenor Gargalhada (Salgueiro), Cartola e Gradim (Mangueira), Ernani Silva, o Sete
(subtrbio de Ramos), Bide e Ismael Silva (Estacio), Z¢ Pretinho, Donga e muitos outros. O fato
se torna mais notavel quando observamos que:

Esse tipo de parceria — de brancos c4 de baixo com negros 14 de cima — é por
varias razdes raro: classes sociais, filosofias de vida, preconceitos, tudo separa
os dois mundos. (MAXIMO; DIDIER, 1990, p. 196).

E interessante notar que Noel Rosa de certa forma “mimetizava” a forma de compor
desses autores, tanto na tematica quanto na forma. Devido a tradi¢do de improvisos em torno
de refries, muitas vezes os temas se repetem. E o caso de sambas em torno do tema “riso”, em
que Noel Rosa toma um refrdo de algum autor e completa a segunda parte, por exemplo em
“Rir”, com Cartola, e “Sorrindo Sempre”, com Gradim. Noel Rosa parecia ter achado uma
maneira de sintetizar formalmente os sambas, dando segunda parte a refraes de temas tipicos
que se desenvolviam nos improvisos. Outras cangdes de temas mais liricos — que ndo sdo

geralmente tema central em Noel — também sao frutos de parcerias como essas.
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Alids, fazer a segunda parte parece ter sido a estratégia de Noel Rosa ao se aproximar
desses compositores dos morros, diferentemente de parceiros como Custédio Mesquita, Orestes
Barbosa e Vadico, em que letra e musica poderiam ser criadas independentemente. Noel Rosa
buscava o ritmo e a melodia desses autores para exercitar sua capacidade criativa, mas também
para produzir can¢des em um formato adequado aos meios de divulgacdo, dando forma final ao
samba como produto. De fato, “a sensagdo de que ‘faltava’ uma segunda parte vinha do novo
contexto profissional que surgia na musica, com o qual Noel Rosa estava envolvido”
(SANDRONI, 2001, p. 153). Aos poucos, Noel se tornava uma espécie de “autoridade”, alguém
capaz de ajustar sambas alheios para o formato do mercado, principalmente ao dominar a arte
de fazer a segunda parte, inclusive para um desconhecido que o procurou na rua (MAXIMO;
DIDIER, 1990, p. 258).

Diferente de Francisco Alves, que buscava nos morros sambas que pudesse comprar e
assinar como autor, essa ndo era a preocupac¢do de Noel Rosa. S3o inimeros os sambas em que
Noel ndo se importa que seu nome sequer conste na parceria, normalmente com compositores
dos morros, “dos quais sempre se aproxima com a humildade de um consciente e aplicado
discipulo (e a ligdo desses mestres tem enriquecido, melddica e harmonicamente, a sua obra)”
(MAXIMO; DIDIER, 1990, p. 258). Ha casos também em que sua generosidade se faz notar,
como quando compartilhou um estribilho com o novato Néssara, para que o amigo ajudasse a
completar o samba, caso que foi decisivo para sua incursdo na musica popular.

E preciso lembrar que o tipo de samba chamado “do Esticio” se espalhava e se
desenvolvia pelos morros e suburbios, nas escolas de samba, mas ndo necessariamente como
produto final para o disco. Embora alguns compositores como Ismael Silva e Bide chegassem
ao disco com sambas completos, nos desfiles se mantinha um esquema de refrdo com
improvisos: “A figura do improvisador era fundamental nos desfiles, ja& que as escolas ndo
cantavam samba com segunda parte” (CABRAL, 2011a, p. 79). Segundo Cabral (2011a, p. 49),
as escolas mantiveram esse formato de samba até a década de 1940. Essa pratica denota o
carater coletivo da criacdo das escolas, reforcado pelo fato de que os sambas “do Estacio” que
chegavam ao disco eram sempre feitos em parcerias, ao passo que o movimento do compositor
profissional no disco e no radio ¢ de uma individualiza¢do ndo s6 de sua figura como autor,
mas da propria voz narrativa. Noel Rosa chegou a um alto nivel de individualizag¢do autoral,
mas também — e talvez devido a isso — percorreu o caminho de buscar a matéria bruta — refraes,
temas — a ser trabalhada para a divulgag@o comercial.

Com muitos desses autores foi assim, Noel Rosa se aproximando e pedindo para fazer

a segunda parte: Cartola, Gradim, Antenor Gargalhada etc. Mas foi com Ismael Silva que ele
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fez sua parceria mais prolifica, com dezoito sambas. Foi um caminho de mao dupla. Ismael
Silva ja tinha um acordo com Francisco Alves, no qual cedia ao cantor parceria em todas as
suas cancdes (normalmente feitas com Nilton Bastos) em troca da visibilidade e acesso ao
reconhecimento que isso proporcionava. Foi por intermédio de Francisco Alves que Noel Rosa
conheceu Ismael, e imediatamente pediu para fazer a segunda parte de “Para me Livrar do Mal”.
Com isso, entrou na parceria, substituindo Nilton Bastos — recém-falecido. Noel manteve, no
entanto, autonomia sobre as cangdes de autoria individual, mas por outro lado se comprometeu
com Francisco Alves a entregar inumeros sambas pela compra de um automoével, o “Pavao”,
que adquirira do cantor.

A parceria entre Noel Rosa e Ismael Silva promove uma troca interessante. Apds fazer
as segundas para Ismael, Noel parece ter absorvido perfeitamente o método de compor do
parceiro. Tanto que compo0s sozinho “Tudo que Vocé Diz”, “feito tdo rigorosamente dentro do
figurino do Estacio que Ismael Silva bem poderia assina-lo” (MAXIMO; DIDIER, 1990, p.
212). Em “A Razdo dé-se a quem tem”, Noel desenvolve ainda mais a forma, fazendo ecoar
todos os versos da primeira parte de Ismael entre cada um dos versos da segunda, num
movimento de integracdo entre as partes pela unidade do samba.

Nao foi a toa que Ismael Silva se tornou o mais famoso compositor do Estacio. Ele
soube se aproximar desses contatos buscando a profissionalizacado, tanto que foi criticado pelos
bambas locais por ser um dos poucos a abandonar a escola de samba Deixa Falar, ainda em
1929, para frequentar ambientes como os botequins e cafés, onde compositores profissionais
comecavam a se reunir. Mais tarde, também soube dar ouvidos a Noel, que o aconselhou a
romper o acordo abusivo que o prendia a Francisco Alves. Francisco Alves era um sécio, Noel
Rosa era um parceiro. Creio que também se possa afirmar que Ismael apreendeu uma nova
forma de se fazer samba, sem refrdo e sem o esquema de primeira e segunda, se tomarmos como
exemplo “Antonico”, gravado em 1950. Era uma forma que Noel Rosa desenvolvera
principalmente em suas autorias individuais.

Mesmo transitando e convivendo nos morros, Noel Rosa ndo participou de escolas de
samba, ndo concorreu nos concursos de carnaval da Praca Onze, ndo compds para os desfiles,
que comegavam a se organizar e atrair a atencdo da midia. Ao contrério, em certa ocasido foi
chamado como jurado para premiar o melhor compositor de escolas de samba, sendo, portanto,
tomado como alguém externo, apto a avaliar a qualidade musical daqueles compositores. Seu
voto vai para Cartola. A propdsito, ¢ interessante observar que Cartola compds o refrdo de “Nao
Faz, Amor” para o desfile da Mangueira de 1932. Francisco Alves acabou sugerindo a Noel

Rosa que fizesse uma segunda parte, ja com intengdes comerciais, levando o samba completo
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ao disco, sem o conhecimento de Cartola, que “sé se inteira da parceria depois que ‘Nao Faz,
Amor’ ja esta gravado, tocando no radio, ganhando popularidade” (MAXIMO; DIDIER, 1990,
p. 203).

Mais uma vez, Noel Rosa atua organizando, lapidando e completando os refraes
oriundos dos morros, para dar forma a uma cangdo adequada aos meios de divulgagdo. E
possivel elencar ainda outras situagdes similares. Um de seus maiores sucessos, “Fita Amarela”,
parte de um verso muito comum na literatura e na tradicdo oral. Orestes Barbosa cita os
seguintes versos de um samba, os quais atribui a um “malandro do morro” (1978, p. 80):
“Amigos, quando eu morrer/ Nao quero choro nem nada/ Eu quero ¢ ouvir um samba / Ao
romper da madrugada”. Jota Efegé (2007, p. 236) lembra que se tratava de um “mote folclérico,
difundido no cancioneiro popular, utilizou-o um dos mais expressivos compositores — Noel
Rosa [...]”. Em “E Bom Parar”, Noel completa o estribilho do boxeador Rubens Soares, mais
uma vez por intermédio de Francisco Alves (por sinal, outro importante mediador da historia
do samba).

Haé certa similaridade entre o samba “Cabide de Molambo”, de Jodo da Baiana (“A
minha cama ¢ um pedago de esteira”), e “O Orvalho vem Caindo” (““A minha cama ¢ uma folha
de jornal”). Ambas elencam a situagdo de penuria do malandro, sendo que o proprio Jodo da
Baiana desconfiava de que Noel Rosa tinha se inspirado em seu samba (FERNANDES, 1970,
p. 66).

Outro tipo de relagdo foi a famigerada polémica entre Noel Rosa e Wilson Baptista. Os
biodgrafos Maximo e Didier (1990, p. 422) deixam claro que ndo se tratou de uma desavenga
ente os dois, nada sistematico e tampouco foi muito considerada a época. Mas ¢ possivel que a
polémica tenha inflamado o ambiente dos botequins, como o Café Nice, onde se dizia que “a
qualquer momento, petardos violentos fabricados por Noel riscariam o céu na dire¢do de
Wilson™ apds este ter apresentado a agressiva “Frankenstein da Vila”, e que “o melhor a fazer
era garantir o estoque de muni¢do” (ALZUGUIR, 2013, p. 150-151). Seja como for, as
polémicas musicais ndo eram novidade, e provavelmente eram mantidas mais como estratégia
de divulgagdo. Sinhd, Caninha, Heitor dos Prazeres, Donga e outros j& haviam se envolvido em
disputas musicais, aquecendo a divulgacdo de seus sambas. O que talvez ndo se falasse a época
de Noel Rosa ¢ que alguns desses sambas da polémica com Wilson encenavam uma disputa
discursiva mais ampla e ndo tdo evidente, a qual pretendo examinar nos proximos capitulos.

A exemplo de tantos compositores populares da época, Noel Rosa também praticou a
venda de sambas. O préprio “Com Que Roupa?” foi vendido para Ignacio Guimardes mesmo

depois de ja langado e em pleno sucesso. O novo “dono” do samba o gravaria logo depois da
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gravagdo de Noel Rosa, com acompanhamento orquestral, um arranjo mais tradicional em
termos de mercado. Porém, a versdo de sucesso seria mesmo a de Noel, cantada por ele proprio
acompanhado de violdes e bandolim, o que certamente mostra sua originalidade e capacidade
de se impor no mercado. Outros sambas nos moldes do Estacio ainda eram gravados por
cantores como Francisco Alves, com arranjos orquestrais e muitas vezes ainda amaxixados, o
que explica em parte o destaque extraordinario de “Com Que Roupa?”’. Nao se pode esquecer,
no entanto, que Noel Rosa se utilizou de uma estratégia particular de divulgagdo, certamente
ndo acessivel a qualquer compositor, mandando imprimir folhetos com a letra do samba e
atirando pela janela do carro por toda a cidade (MAXIMO; DIDIER, 1990, p. 155).

Em depoimento de 1932, Noel Rosa falava sobre a venda de sambas: “J& vendi muitos
sambas e ndo me envergonho de confessa-lo. [...] Naquele tempo eu era otdrio. Agora sim € que
estou comecando a compreender a vida” (1932 apud FENERICK, 2005, p. 182). Em relagdo
ao mencionado “E Bom Parar”, cuja segunda parte foi encomendada por Francisco Alves, Noel
Rosa demonstrou seu poder de barganha ao cobrar pelo servigo um valor acima do normalmente
praticado pelo cantor, no que foi atendido.

Outro samba em que se pode notar o pulso firme de Noel Rosa junto a gravadora e seu
apuro em relagdo ao produto final para o disco ¢ “Cordiais Saudagdes”, cuja gravacdo com a
Orquestra Copacabana foi rejeitada por Noel, para em seguida fazer registrar outro arranjo com
o Bando de Tangards. Nao se pode deixar de pensar, quanto a isso, que Noel logrou algo que
talvez fosse almejado pelos compositores do Estacio, que se obrigavam a entregar seus sambas
para a orquestracao ao gosto da gravadora.

Lembremos a esse respeito que, no inicio, era raro um compositor de classes mais baixas
ter ingeréncia sobre a forma final que o samba ganharia no disco, e ainda mais rara a
possibilidade de gravar a propria musica. Sobre isso, observa Humberto Franceschi (2010, p.
103): “Nao era permitida a eles nenhuma participacao na evolugdo de sua criacao. Para alguns
dos melhores, quando no auge, foi dada a possibilidade de participar do ritmo ou do coro de
suas musicas nos estudios de gravacdo”. Muitos deles foram langados no Programa Casé, com
roupagem diferente daquela usada nos desfiles das escolas. Por sua vez, Noel Rosa ndo sé
gravou diversas cangdes proprias como também atuou em programas de radio, ajustando
sambas de outros autores, apresentando-se e até improvisando jingles ao vivo. Sobre essa
desigualdade de oportunidades,

quem cantava ou tocava era o “astro”, considerado “mais artista” que o autor
das melodias por ele interpretadas. Isto explica em parte o fato de muitos dos
compositores serem provenientes de camadas subalternas da populagdo, em
geral descendentes de africanos, ndo terem se tornado grandes intérpretes, pois
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para isso era necessario, em geral, possuir uma aparéncia condizente com a
“industria do broadcasting” nacional, que se inspirava nas estrelas
hollywoodianas para formar o corpo de “astros” do radio. (CUNHA, 2004, p.
186).

Quanto a Noel Rosa, embora ndo fosse exatamente esse tipo de “astro”, estava muito
mais proximo desse universo do que da realidade dos inimeros compositores quase andnimos
que alimentavam boa parte do mercado. O fato de ter gravado frequentemente seus proprios
sambas como cantor permitiu certo destaque que abriu caminhos em sua carreira. Um exemplo
disso ¢ a famosa excursdao ao Sul do pais, integrando os Ases do Samba ao lado de Francisco
Alves e Mario Reis, entre outros. No mesmo ano, ¢ apresentado como cartaz no Cineteatro
Broadway, ao lado de Carmen Miranda e Francisco Alves, ou seja, os artistas mais bem-
sucedidos da época. Noel Rosa, mesmo sendo o principal compositor do espetaculo, se
destacava por uma atuagdo de teor humoristico. Com seu tipo cdmico, contava piadas e
apresentava seu hilario “Um Gago Apaixonado”, conquistando grande popularidade.

Com o desenvolvimento do radio, que ganhava impulso com a propaganda comercial
em 1932, e a grande visibilidade proporcionada a musica popular, a caitituagem tornou-se
pratica corrente. Cantores e compositores faziam de tudo para promover as proprias musicas,
inclusive a pratica do suborno. Apesar de o poder econdmico comegar a influenciar de diversas
formas a musica veiculada no radio, a formacdo de uma industria cultural era incipiente, € o
mercado ndo determinava por si s os rumos estéticos do samba. A esse respeito, Jorge Caldeira
frisou que, “embora o sistema conhecesse um grande desenvolvimento, ndo se firmou, no
periodo estudado, um processo de circulagdo simbdlico baseado apenas na l6gica econdmica”
(CALDEIRA, 2005, p. 38).

Noel Rosa tinha seus métodos proprios para a autopromogao, nem sempre envolvendo
retorno financeiro, nem sempre aparecendo nos créditos das parcerias, como vimos. Mas criava
uma rede de contatos que o mantinha sempre em evidéncia. No radio, Noel Rosa teve boa
circulacdo e trabalhou em diversas fungdes por boa parte da carreira. De contrarregra do
Programa Casé¢ a redator de sketches de humor, Noel soube desenvolver suas habilidades nesse
meio, inclusive para autopromogao.

Para renovar o repertdrio e atrair patrocinio, Ademar Casé evitava repetir os nimeros
na programagao, sendo vetada a reproducdo frequente de uma determinada can¢do. Mas Noel
Rosa driblava o radialista escalando a mesma musica com titulos diferentes, como fez com
“Cem Mil-Réis” e “Conversa de Botequim” (MAXIMO; DIDIER, 1990, p. 412). Apresentava-

se com a cantora e compositora Marilia Batista, com quem venceu um concurso do bazar O
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Dragio, criando versos comerciais sobre o samba “De Babado”. O refrdo servia de mote para
seus improvisos ao vivo, para diversdo do publico. Alids, esse ¢ outro exemplo de um refrdo
que Noel Rosa “pescou” de Jodo Mina, compositor do Estacio, levando mais tarde ao disco.

Assim, Noel Rosa desvendava as potencialidades dos meios de comunicacdo e mantinha
sua obra em evidéncia:

No processo de descobrimento do papel inovador que o disco e o radio
comercial dentro em pouco passariam a ter juntos, Noel Rosa serviu
muitissimo bem como um dos mais eficazes mediadores entre as duas
instancias e o publico ouvinte em constante (trans)formagdo. (FROTA, 2003,
p. 63).

Em 1935, Noel Rosa atuou em quatro radios diferentes, o que proporcionava a
oportunidade de explorar novas criagdes artisticas. Chegou a fazer duas parddias de operetas,
“O Barbeiro de Niter6i” e “Ladrio de Galinhas”. Seriam apresentadas como “revistas
radiofOnicas”, mas acabaram nao indo ao ar. Tampouco foi ao ar uma opereta original que criou
com Arnold Gliickmann, “A Noiva do Condutor”.

Noel Rosa também teve boa participag@o no teatro de revista, tendo composi¢des suas
em seis pegas, principalmente no ano de 1931, logo no inicio da carreira. A pega Café com
Musica, com oito cangdes suas, estreou no mesmo dia em que ele se matriculou no curso de
Medicina (MAXIMO; DIDIER, 1990, p. 166). Foi por meio do teatro de revista que Noel Rosa
conheceu Ari Barroso, com quem acabou tendo algumas parcerias voltadas para esse publico.

Uma das pegas para as quais compos chamava-se Com Que Roupa?, por onde podemos
medir o sucesso € o prestigio alcangados com o samba langado no ano anterior. O sucesso abriu
muitas portas para Noel Rosa, e ndo passou batido por seus amigos do morro da Mangueira,
que resolveram criar o conjunto Com Que Roupa, que ficou ativo por oito anos (MAXIMO;
DIDIER, 1990, p. 157). Como vimos, as melhores op¢des para os musicos de classes mais
baixas eram a atuacdo como acompanhamento em gravagdes € no radio, assim como pequenas
apresentagoes.

O teatro de revista foi responsavel por promover um novo género a partir de 1928, o
samba-cang¢do. Para Tinhorao, esse podia ser entendido quase como um concorrente do samba
do Estacio:

[...] foi uma criag@o de compositores semieruditos ligados ao teatro de revista
do Rio de Janeiro, e surgiu pelo correr do ano de 1928, ao mesmo tempo em
que, na area dos compositores de classes mais baixas, o samba de carnaval
acabava de fixar o ritmo batucado que o diferenciava de uma vez por todas do
maxixe. (TINHORAO, 2013, p. 175).
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A despeito das origens diferentes, o samba-cancao e o “samba de sambar” compunham
um leque de opgdes que passavam a ser exploradas por diversos compositores, €, junto com o
samba de breque, o samba enredo e outros, formariam o género mais tarde tido como simbolo
nacional.

Com o samba-cangdo, a industria fonografica, que apostava no samba principalmente
no periodo do carnaval, criava também um nicho para o chamado “samba de meio de ano”,
explorando temadticas como a lirico-amorosa e até a junina. Noel Rosa ndo deixou de se
aventurar no género, tendo criado pérolas como “Pra Esquecer” e “Ultimo Desejo”. E
interessante notar que Caetano Veloso, no livro Verdade Tropical, mais de uma vez associa
Noel Rosa a um compositor de samba-cancao, chegando a afirmar que “essa modalidade de
samba vinha se desenvolvendo desde Noel Rosa” (VELOSO, 2017, p. 70), o que mostra
principalmente o papel de Noel na formagao da cangao brasileira.

Noel Rosa também compds para o cinema. Apesar de ter acusado o cinema falado de
“grande culpado da transformacgdo”, em 1936 o compositor teve musicas em dois filmes: A/4,
Alo, Carnaval, com “Pierrot Apaixonado” (parceria com Heitor dos Prazeres) e “Nao Resta a
Menor Duvida” (com Hervé Cordovil); e Cidade Mulher, com seis musicas suas.

Como se vé, a atuagdo de Noel Rosa no mercado foi intensa. Assim como foi intenso
seu transito entre diferentes meios e classes sociais. O que parece que ndo lhe agradava eram
os meios gra-finos, o mundo dos aristocratas e dos coronéis. Comunicava-se com a classe média
e frequentava as favelas e os morros. Nao ¢ de se estranhar que tenha explorado um dos maiores
temas relacionados a figura do sambista, o da malandragem. Também ndo ¢ de se estranhar que,
apesar de o malandro se caracterizar pela aversdo ao trabalho, Noel Rosa tenha trabalhado tdo
intensamente em sua carreira: a nova profissdo de sambista dava a impressao de se ganhar a
vida sem um “trabalho formal”, mas certamente o inseria na logica do mercado.

Esse profissional do samba ganhava um local de destaque na valorizagdo da cultura
popular, e Noel Rosa era tido como alguém capaz de al¢ar essa cultura a um nivel aceitavel por
grandes setores da sociedade, a ponto de se consagrar como simbolo de brasilidade. Com o
status que adquiria o compositor popular, o jovem que abandonara a faculdade de Medicina
tinha um lugar de prestigio, porém de forma alguma ganhava a vida na vadiagem. De fato, esse
era apenas um dos temas de seus sambas — o dia a dia era bastante trabalhoso, embora os
sambistas preferissem se ver como boémios de vida desregrada. Seus epitetos ddo conta do
prestigio adquirido em sua posic¢ao: “Bernard Shaw do samba”, “Poeta da Vila” e “Filésofo do
Samba” foram usados para caracterizar Noel Rosa ainda em vida. Diferentemente dos apelidos

que os sambistas utilizavam entre si, como Antenor Gargalhada, Z¢ com Fome ou Carlos
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Cachaga, os epitetos de Noel Rosa sdo indicios do direcionamento da projecao do artista, todos
eles cunhados por pessoas influentes e com referéncias a alta cultura.

Ao mesmo tempo, o poeta do samba desenvolvia também uma dic¢do propria, uma voz
narrativa que pudesse se comunicar com seu publico, mostrando as caracteristicas populares e
criando pontos de identificacdo do samba com a realidade imediata do ptiblico de massas. Nesse
sentido, Noel Rosa parece ter percebido intuitivamente a nova dindmica do compositor popular
frente as oportunidades do mercado emergente, entendendo a cang¢do como produto e
explorando suas possibilidades dentro da logica do consumo de massas. Nao se tratava de
apropriagdo do material alheio para beneficio proprio, mas de uma percepgdo visceral das
possibilidades que surgiam. Em outras palavras, Noel Rosa introjetou a nova légica do mercado
de forma oportuna, mas ndo oportunista.

Ao estabelecer a comunicagdo com o publico, temas como a malandragem, a mitificagdo
do morro e a origem do samba sdo tratados por Noel Rosa de forma peculiar. E o que pretendo

explorar nas proximas segoes.

2.2 NEM DO MORRO, NEM DA CIDADE

Com a crescente popularizagdo do samba nos anos 1930, surgia também certa disputa
discursiva’ em relagio a questdes como a autenticidade, a legitimidade de sua inser¢do no
mercado e a propria origem do samba. Questdes em torno das quais ia se construindo a ideia
do samba como portador de caracteristicas essencialmente brasileiras, consolidando-o como
um género de mercado que passaria a chamar a atengcdo de governantes. Neste capitulo,
pretendo examinar como essas questdes sdo tratadas na obra de Noel Rosa, quais sdo suas
implicagdes em termos raciais e de classe e a eventual redefini¢cdo de um local preferencial para
o samba.

Associado inicialmente & Cidade Nova, de onde teria surgido nas casas das tias baianas,

o samba agora ganhava o mercado e novos publicos com a roupagem ritmica do Estacio, mas

> Penso em uma disputa no 4mbito do discurso considerando o argumento de Foucault de que “o discurso ndo é
simplesmente aquilo que traduz as lutas ou os sistemas de dominagdo, mas aquilo por que, pelo que se luta, o poder
do qual nos queremos apoderar” (2014, p. 10). O debate ndo se dava nesses termos no tempo de Noel Rosa — o
conceito ¢ bem posterior —, mas creio ser produtivo pensar sob essa dtica um periodo em que ndo s6 o samba estava
em pauta, mas também o discurso sobre o samba, o que seria dito e por quem, no contexto da defini¢do de um
género que passava a se identificar com a brasilidade. Nao ¢ demasiado lembrar que o proprio Noel Rosa faz
diversas reivindicagdes para falar do samba e da Vila Isabel.
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com estrutura de letra e musica que vinha se desenvolvendo com compositores brancos de
classe média, como Noel Rosa, Custodio Mesquita e Ari Barroso, e arranjadores de orquestras,
muitas vezes estrangeiros.

A medida que o samba passava a simbolizar certas caracteristicas da brasilidade,
buscava-se criar um local de origem nos morros cariocas, associando uma suposta tradi¢ao
nacional as classes populares. Essa territorializagdo ndo ¢ exatamente topografica, mas
simbdlica, referindo-se aos bairros de classes baixas onde rapidamente se desenvolviam as
escolas de samba, que, desse ponto de vista, atuariam como guardias de uma cultura tradicional
brasileira.

Enquanto musicos e escritores da época ja tratavam de compor a imagem desse local
mitico nos morros, os musicos ligados a Cidade Nova, os “baianos”, tinham um entendimento
diferente. Em depoimento para o Museu da Imagem e do Som, Jodo da Baiana declarou: “E
esse negocio de dizer que o samba nasceu no morro também nao ¢ realidade. O samba saiu da
cidade. Nos fugiamos da policia e iamos para o morro fazer samba” (FERNANDES, 1970, p.
63). Donga confirmava a mesma opinido: “Nao tem nada disso. Depois ¢ que o samba foi para
o morro. Alids, foi para todo lugar” (FERNANDES, 1970, p. 78).

Mas a narrativa que prevaleceu no imaginario popular ¢ a da origem no morro,
remetendo ndo mais ao samba maxixado da Cidade Nova, e sim ao samba do Estacio. Como
esse género se desenvolvia nas instancias do mercado, outra questdo que se aprofundava era a
distancia entre os compositores “auténticos”, em geral marginalizados, e aqueles que os
levavam ao disco e ao radio. Nao creio ser exagero dizer que esse samba que se desenvolvia no
mercado, e que se tornaria artigo de exportacao, a0 mesmo tempo criava um espago folclorizado
para os chamados compositores do morro. Um espago de reconhecimento de valor cultural
auténtico, o que convenientemente os recompensava, mas de pouco acesso ao valor comercial
gerado no mercado.

Tal oposi¢do, nas tltimas consequéncias, pode ser observada na forma como o samba
foi representado no momento em que se firmava como simbolo nacional. Como ja afirmei,
tenho como horizonte a consolidagdo do samba como simbolo da brasilidade, nacional e
internacionalmente, principalmente durante o Estado Novo, logo depois da morte de Noel.
Nesse contexto, podemos ver claramente a distingdo entre um valor “mitico” e “folclorico” e
uma versao “estandardizada” do samba a partir daquilo que foi escolhido para exportagdo na
virada dos anos 1930 para 1940. Refiro-me ao samba de exaltacdo e ufanista criado para o
mercado em oposi¢do a um tipo de samba tido como folclorico ou primitivo, que era tomado

mais a titulo de curiosidade, como no exemplo a seguir.
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A distingdo a que me refiro se dé entre os sambas divulgados no cinema americano e a
famosa gravacdo do maestro Leopold Stokowski, com curadoria de Heitor Villa-Lobos. A
distancia ¢ notavel. Com o aval e o interesse do governo de Vargas, ja no Estado Novo e no
ambito da politica da Boa Vizinhanca de Roosevelt, o cinema comegou a explorar certa imagem
de brasilidade, sintetizada nos sambas de exaltacdo e na figura caricatural de Carmen Miranda
vestida de baiana. A partir do filme de 1938 do produtor Wallace Downey, Banana da Terra,
apresentando o novato Dorival Caymmi — que foi convidado as pressas diante da exigéncia de
caché impagavel de Ari Barroso —, Carmen Miranda foi catapultada para a carreira
internacional. Quando Walt Disney visitou o Brasil em 1941 — inclusive a quadra da Portela —
para criar o filme Al6, Amigos, foi a vez de Ari Barroso emplacar “Aquarela do Brasil”, cuja
representacdo de brasilidade estava completamente alinhada com os interesses governamentais.

Por outro lado, no ano anterior (1940), o maestro Leopold Stokowski visitava o Brasil
“com a missao conferida pela gravadora Columbia de gravar ‘a mais auténtica musica popular
brasileira’” (CABRAL, 2011b, p. 102). Para tanto, encarregou Villa-Lobos, que se valeu de
compositores como Donga e Cartola para compor o repertorio. As musicas gravadas nada
tinham a ver com o clima ufanista exportado para o cinema. A “auténtica musica popular” era
na verdade exatamente aquela dos compositores dos morros (Cartola, Z¢é com Fome, Carlos
Cachaca), daqueles da primeira geragdo do samba (Donga, Pixinguinha, Getulio “Amor”
Marinho), e até de autores de pontos de macumba (Z¢ Espinguela e o Grupo do Pai Alufd). O
disco que resultou das gravacdes, Native Brazilian Music, s6 foi langado no Brasil em 1987.
Penso que essa dicotomia possa dar uma ideia do rumo que tomava a folclorizagdo do samba
de morro, que por outro lado dava espaco a um samba moderno que, por que ndo dizer,
comecara a se desenvolver com autores como Noel Rosa.

Retomando a questdo do mercado, em 1933, o jornalista Vagalume ja pintava a imagem
de uma pureza primitiva ligada as rodas de samba originais, porém ameacada de ser maculada
pela comercializacdo. O autor lamentava a atuacao de musicos que se profissionalizavam, desde
Donga até Francisco Alves, e apontava o momento da morte do samba: “Quando ele passa a
ser artigo industrial — para satisfazer a ganancia dos editores e dos autores de producdes dos
outros” (GUIMARAES, 1978, p. 31). Outro fator que preocupava o escritor era o samba
comegar a ser feito por intelectuais: “A invasdo dos poetas serd a decadéncia do samba”
(GUIMARAES, 1978, p. 51).

Noel Rosa, por sua vez, tem outro entendimento sobre o assunto. Embora reafirme a
ideia da origem do samba no morro, considera o trabalho estético do samba e sua inser¢do no

mercado como fatores positivos. Em uma entrevista, declarou: “O samba estd na cidade. Ja
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esteve, ¢ verdade, no morro, isso no tempo em que ndo havia samba aqui embaixo. Quando a
bossa nasceu, a cidade derrotou o morro. O samba 14 de cima perdeu o espirito, o seu sabor
inédito” (apud CALDEIRA, 2007, p. 127).

A ideia de que a “cidade derrotou o morro” implica uma trajetéria cujo ponto de chegada
¢ o proprio samba de Noel Rosa, mostrando que ele concebia uma diferenca entre um samba
“rudimentar” e o samba “moderno”, vitorioso. Por outro lado, a célebre letra de “Palpite Infeliz”
tensiona essa afirmac¢do de Noel ao reivindicar que “a Vila ndo quer abafar ninguém, s6 quer
mostrar que faz samba também”. Talvez essa tensdo seja mais uma articulagao retorica, ja que
ndo aparece em outros sambas que citam a Vila, como veremos mais adiante.

Se o samba de Noel Rosa, o samba da “bossa”, da “cidade”, era aquele que aos poucos
se firmava como simbolo nacional, era necessario em contrapartida, como vimos, que se criasse
um mito de origem que o ligasse as tradigdes, que revelariam certa esséncia do brasileiro. Note-
se que, para Noel Rosa, a questdo de origem que envolve a Cidade Nova e o bairro do Estacio
jé esta superada. Para Noel, samba ¢ o do Estécio:

Noel (juntamente com outros musicos e compositores de sua geracdo) ira
paulatinamente separar o samba do “estilo novo” do samba do “estilo antigo”
e defini-lo como um género musical, ndo mais atrelado as festas ludico-
religiosas (ou de qualquer outro tipo), a0 mesmo tempo em que redefine o
espaco preferencial para a criagcdo do samba. (FENERICK, 2005, p. 228).

Mais do que a diferenga estética, a concep¢ao de Noel Rosa territorializa os diferentes
fazeres do samba: hd um espaco, mais simbolico do que topografico, onde ocorrem as praticas
ligadas a uma cultura de origem (Salgueiro, Estacio, Penha, Mangueira) e outro em que o samba
moderno venceu, conquistou o mercado e se imp0s como can¢do urbana (sintetizado em Vila
Isabel, berco de Noel). Associar a origem do samba aos morros, onde se organizavam as escolas
de samba, associa-se também a um processo de descolamento das origens baianas da Cidade
Nova, o que se acompanha por mudancas de outra ordem: de um fazer coletivo, festivo e com
carater religioso para uma pratica individualizada na figura do autor, configurada para a
comercializagdo no disco e no radio e privilegiando outros tragos culturais. E esse movimento
que pretendo explorar neste capitulo.

Se o morro, para Noel Rosa, se configura como o local mitico de origem do samba —
aprofundarei a questdo adiante — a profissionalizacdo e a presenga do mercado ndo
constituiriam qualquer problema em relagdo a isso, até porque nessas instancias ele seria um
dos protagonistas. Tampouco os literatos académicos, que tanto preocupavam Vagalume,
representariam uma ameaga a linguagem peculiar do samba. Ao contrario, em uma via de mao

dupla, a linguagem do samba teria influenciado os poetas que, ao se distanciarem das rigidas
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regras formais da poesia académica e se aproximarem da linguagem popular, levavam o samba
a um novo patamar. Em entrevista ao Didrio Carioca, Noel Rosa declarou:

O samba evoluiu. A rudimentar voz do morro transformou-se, aos poucos,
numa auténtica expressdo artistica, produto exclusivo da nossa sensibilidade.
A poesia espontanea do nosso povo levou a melhor na luta contra o feitico do
academicismo a que os intelectuais do Brasil viveram durante muitos anos
ingloriamente escravizados. [...] E preciso, porém, acentuar que esses poetas
tiveram, também, que se modificar, abandonando uma porg¢ao de preconceitos
literarios. Influiram sobre o publico, mas foram, também, por ele
influenciados. Da a¢do reciproca dessas duas tendéncias, resultou a elevacgao
do samba, como expressdo de arte [...]. (1936 apud MAXIMO; DIDIER,
1990, p. 246).

E interessante notar a acurada percepgdo de Noel a respeito dos diversos elementos
envolvidos na consolidacao do género. Nos termos de Antonio Candido (2017, p. 25), teriamos
aqui a demonstracao de um sistema literario completo na formacdo da cang@o urbana: autores
(os “poetas” dedicados a escrever letras de musica), obra (os sambas, caracterizados pelo uso
da linguagem popular) e ptblico (cuja preferéncia acabava por influenciar de volta os poetas).
Leite demonstrou com diversos argumentos a formagao da can¢do popular brasileira a partir da
analise da obra de Noel Rosa e seus predecessores (LEITE, 2011, p. 136-138).

Vejamos, na obra de Noel Rosa, como aparecem as questdes até aqui expostas. Nesse
movimento do morro para a cidade, o autor parece reforgar a ideia de um morro folclorico, cuja
tradi¢do seria mantida pelo samba da cidade, mais elaborado, e do qual o proprio Noel Rosa
seria representante, reivindicando para a Vila Isabel um novo local, adequado as modificagdes
do género. Entretanto, niio se trata de uma simples transposigdo territorial ou de classe. E uma
via de mdo dupla, em que hé influéncia reciproca e muitos elementos populares sdo reafirmados
como autenticamente nacionais.

Maria Clementina Pereira Cunha afirma que havia na época certa idealizacdo da pobreza
e certa estilizagdo da malandragem, e conclui:

Tal ideia, que teve uma traducdo direta na linguagem musical, estava inscrita
na producdo de muitos intelectuais e artistas brancos do periodo. Muitos
sambas, boa parte deles produzida por compositores profissionais, musicos
estudados e boémios de classe média, passavam a tratar do “morro” (assim,
genérico) como lugar de expressdo dessa cultura dos oprimidos, plena de
possibilidades libertadoras e promessas para o futuro. Faziam dele, de certo
modo, uma metafora facil para associar as nocdes de nacional e popular.
(CUNHA, 2016, ndo paginado).

Podemos pensar sobre a constru¢cdo da imagem do morro na obra de Noel Rosa como

um local folcldrico ao tomar o exemplo de “Quando o Samba Acabou”. Esta composi¢ao, um
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samba de 1933, ¢ a reformulacdo da cang¢do sertaneja “Mardade de Cabocla”, feita em 1931 e

ndo gravada em vida. Vejamos a letra de cada uma delas:

Mardade de Cabocla (Noel Rosa)

No arraia do Bom Jesus

A gente v€ uma cruz

Que chama logo atengao
Quem fincou foi sid Chiquita
A caboca mais bonita

Que pisou no meu sertdo

Essa moga era querida

Que por ela davam a vida
Os cabocos do rincao...
Dois home se apaixonaram
E um dia quando se oiaram
Tiveram a mesma intengao.

Tendo duas viola apostada
E também a namorada

L4 na festa do arraia

Z¢ Simao indignou-se
Nos repentes intrapaiou-se
Perdeu pro Chico Ganza.

Perdendo a viola amada

E também a namorada

N3ao disse mais nada, ndo:

Foi manhdazinha encontrado
Com um punhé bem enterrado
Pro riba do corac;ﬁo.6

Quando o Samba Acabou (Noel Rosa)

L4 no morro da Mangueira

Bem em frente a ribanceira

Uma cruz a gente vé

Quem fincou foi a Rosinha

Que ¢é cabrocha de alta linha

E nos olhos tem seu “ndo sei qué”.

Numa linda madrugada,

Ao voltar da batucada,

Pra dois malandros olhou a sorrir.
Ela foi-se embora e os dois ficaram,
Dias depois se encontraram

Pra conversar e discutir.

® A transcrigdo dos versos das musicas de Noel Rosa varia entre as fontes consultadas: a principal biografia de
Noel (MAXIMO; DIDIER, 1990) ¢ o box Noel Pela Primeira Vez (JUBRAN, 2000). Adotamos o que pareceu
mais adequado em cada caso, observando que a disposi¢do dos versos ndo ¢ decisiva nas analises aqui
apresentadas.
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L4 no morro,

Uma luz somente havia:

Era a lua que tudo assistia
Mas quando acabava o samba
Se escondia.

Na segunda batucada,
Disputando a namorada,

Foram os dois improvisar.

E como em toda faganha
Sempre um perde e outro ganha,
Um dos dois parou de versejar.

E, perdendo a doce amada,

Foi fumar na encruzilhada,
Ficando horas em meditagao.
Quando o sol raiou foi encontrado
Na ribanceira estirado,

Com um punhal no coragdo.

La no morro,

Uma luz somente havia:

Era o sol quando o samba acabou...
De noite ndo houve lua,

Ninguém cantou.

Como sabemos, Noel Rosa iniciou a carreira compondo temas sertanejos, dentre os
quais “Mardade de Cabocla”. Nesta cangdo, Noel explora uma narrativa rural, envolvendo uma
disputa de repentes entre dois sertanejos pelo amor de uma cabocla, o que também envolvia
uma questao de honra, observada na cena da morte do perdedor. A histéria € narrada como um
causo, remetendo a tradigado oral. Isso, somado a forma da can¢ao — desde a estrutura dos versos
que lembra os repentes até a estilizacdo da linguagem sertaneja — atesta o carater folclorizante
que Noel Rosa atribui a esse universo rural.

A estrutura e a tematica dessa can¢do ndo gravada foram aproveitadas em “Quando o
Samba Acabou”. Boa parte da narrativa ¢ muito semelhante, operando a substituicdo de
personagens e espacos: o “arraia de Bom Jesus” pelo “morro da Mangueira”, a “cabocla” pela
“cabrocha”, os “caboclos” por dois “malandros”. A “batucada”, em lugar do “repente”, também
remete a pratica do partido-alto, caracterizado pelo improviso e tido como forma primitiva do
samba. A propria estrutura das estrofes das duas cangdes ¢ praticamente a mesma, € 0s Versos
em redondilhas maiores sdo dos mais tipicos da oralidade. Com isso, penso ser possivel supor
que Noel Rosa, ao tematizar o morro, tenha procurado dar a ele o mesmo carater “folclorico”

conferido ao sertanejo.
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H4, no entanto, uma significativa modificacdo na estrutura da can¢do. Além de incluir
versos mais longos, produzindo altera¢des ritmicas, Noel Rosa acrescentou duas estrofes novas,
de estrutura diferente das demais, e que servem como refraes que pontuam a narrativa. O samba,
por intermédio de Noel Rosa e outros compositores da sua geragdo, se constituia como um
género elaborado, moderno e com caracteristicas literarias. O acréscimo das estrofes que
servem como refraes confere nova estrutura a can¢do, que, além de se tornar mais moderna na
forma, traz novos elementos narrativos. Essas estrofes, iniciadas por “La no morro”, marcam
um distanciamento nao sé no nivel da representacdo do morro, mas por meio de uma mudanga
no foco narrativo. O narrador, que nas outras estrofes parecia mais proximo do evento narrado,
agora adota outra perspectiva, desta vez de um distanciamento, afastando-se daquela disputa
que esta relatando. A presenca das imagens literarias do sol e da lua pontuando a narrativa
permite uma espécie de comentério distanciado por parte do narrador, numa elaboracdo que
caracteriza a consolidacdo da can¢do como género.

Ha, portanto, uma diferenca entre o samba abordado na cangdo de Noel Rosa, ligado a
batucada, a pratica coletiva e ao improviso, e aquele que ¢ a propria cangdao de Noel, de
formatacdo elaborada e que foi gravada por Mario Reis.

Em “O Século do Progresso”, Noel Rosa logrou de forma exemplar utilizar-se de uma
forma de samba popular moderno para falar desse samba tratado como folclodrico, caracterizado
pelo improviso. As primeiras estrofes ambientam um samba de roda de improviso, quando de
repente se ouve um tiro, que acabaria por matar um “valente muito sério”. A ultima estrofe
conclui:

Chegou alguém apressado
Naquele samba animado
Que cantando assim dizia:
“No século do progresso
O revolver teve ingresso
Pra acabar com a valentia”

Assim, Noel Rosa inclui em seu samba a propria ideia do improviso, como se alguém
chegasse ao final da cangdo e a completasse com aquilo que acabava de ver na hora: “o ultimo
terceto ¢ precisamente o comentario cantado de alguém que acabara de presenciar a morte do
valente; ¢ um improviso que responde a uma situacdo imediata” (SANDRONI, 2001, p. 152).

Em “O X do Problema”, Noel utiliza como primeira pessoa uma sambista do Estécio,
opondo valores populares aos valores burgueses:

O X do Problema (Noel Rosa)

Nasci no Estacio
Eu fui educada na roda de bamba
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E fui diplomada na escola de samba
Sou independente, conforme se vé.
Nasci no Estéacio

O samba ¢ a corda, eu sou a cagamba
E ndo acredito que haja muamba
Que possa fazer eu gostar de vocé.

Eu sou diretora da escola do Estacio de Sa
E felicidade maior neste mundo nédo ha.
Ja fui convidada

Para ser estrela do nosso cinema

Ser estrela é bem facil

Sair do Estécio ¢ que ¢

O X do problema.

Vocé tem vontade

Que eu abandone o Largo de Estacio

Pra ser a rainha de um grande palacio

E dar um banquete uma vez por semana.
Nasci no Estécio

Nao posso mudar minha massa de sangue
Vocé pode ver que palmeira do Mangue
Nao vive na areia de Copacabana.

Para o eu cancional (feminino, raro na época), o pertencimento cultural depende de uma
permanéncia fisica, e esta associado ao nascimento (“Nasci no Estacio/ Nao posso mudar minha
massa de sangue”). Os atributos de uma sambista “de raiz” incluem uma filiagdo popular, a
educagdo vem da roda de bamba, o diploma ¢ obtido na escola de samba, o que atestaria sua
independéncia, leia-se, por principio ela ndo teria motivos para se render ao assédio do
interlocutor burgués, e sua permanéncia no Estacio se daria por uma preferéncia pessoal. Tal
formulagdo poderia ser lida com um sentido de pertencimento popular a determinadas
localidades:

Em meio ao turbilhdo da modernidade, do nacionalismo e do progresso, a
cancdo de Noel ¢ uma forma de reconhecimento das afiliagdes, afetivas e
territoriais (como as palmeiras do Mangue), que podiam caracterizar a vida
cotidiana do Rio de Janeiro em lugares que certa logica urbanistica repudiava.
Noel Rosa celebra as particularidades do familiar, sem qualquer sinal de
intransigéncia diante do novo. Copacabana tinha seus charmes, mas
simplesmente ndo era para todos e todas. (CARVALHO, 2019, p. 274).

Ainda sob esse ponto de vista, o que Noel Rosa estaria reforcando neste samba ¢ a
poténcia dos valores populares frente aos valores burgueses, postos em oposi¢do quase
caricatural. O interlocutor, certo de que sua oferta seria irrecusavel (“ser a rainha de um grande
palacio” e “dar um banquete uma vez por semana” em Copacabana), recebe uma resposta cheia

de orgulho que ndo abre mao de sua origem, e mesmo tendo sido “convidada para ser estrela”
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do cinema, ndo v€ motivos para deixar o seu bairro (ndo custa lembrar que quem de fato foi
“convidada para ser estrela” do cinema foi Carmen Miranda). Pela manuten¢do de suas
caracteristicas de origem, o proprio sujeito ¢ inamovivel, sob pena de deturpacdo pelos valores
burgueses oferecidos em contrapartida, o que ndo exclui uma leitura sobre a possivel alienagao
no sentido da mobilidade social: quem ¢ do morro deve permanecer no morro.

E aqui abre-se uma nova possibilidade de interpretacdo, principalmente ao se considerar
as ambiguidades da cangfio.” A personagem feminina expressa certa consciéncia popular ao
exaltar seus valores e sugerir que a ela ndo faltaria nada frente aos valores do interlocutor. No
entanto, o proprio fato de ela precisar se explicar diante da oferta denota a ambivaléncia da
cangdo, estruturada por uma inteligéncia pequeno-burguesa que deixa vestigios tanto na letra
quanto na entoacao, o que expressa a propria complexidade da estrutura social da época.

O contraponto de valores ¢ apresentado ao longo de toda a can¢do, mas sua ambiguidade
atinge o auge no refrdo. Apos os dois primeiros versos, em que o tom assertivo refor¢a na letra
o orgulho de sua posic¢ao (“Eu sou diretora da escola do Estacio de Sa/ E felicidade maior neste
mundo ndo hd”), a cancdo chega a seu ponto entoativo mais alto e de caracteristicas mais
passionais, a0 mesmo tempo em que a personagem, cheia de si, revela um fato que seria motivo
de orgulho (“Ja fui convidada/ Para ser estrela do nosso cinema”). Entretanto, apés manter a
entoagdo na sua regido mais alta, a tensdo se resolve de forma ambigua, voltando para uma
regido mais natural, onde a letra permite diferentes interpretagdes (“Ser estrela ¢ bem facil/ Sair
do Estacio ¢ que ¢/ O X do problema”). Aquilo que, na primeira leitura, refor¢ava o orgulho da
personagem em pertencer ao nicleo do samba, agora pode ser lido como a propria
impossibilidade de mudanga de vida. A entoacdo dos ultimos versos contesta a euforia
imediatamente precedente, apresentando um tom entre a resignagdo e o lamento, o que lhe
confere um lugar de provincianismo do qual ndo consegue escapar.

Assim, a personagem ¢ autossuficiente dentro de seu mundo, mas ndo consegue sair
dele. Ao explicar os motivos de sua recusa, ela ao mesmo tempo revela certa atragao por aquele
universo, e o Estacio, que lhe garante autenticidade e ¢ motivo de orgulho, ¢ também a instancia
que a prende em seu provincianismo. Seja qual for a leitura que adotarmos, temos posta uma
incompatibilidade de valores entre 0 mundo burgués moderno e a cultura popular do Estécio e

dos “morros”, que Noel Rosa toma como paradigma da autenticidade do samba.

7 Agradego ao meu orientador Guto Leite por chamar a atengfo para essa ambivaléncia, permitindo a pluralidade
de possibilidades de interpretagdo, caracteristica da obra de Noel Rosa.
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Se escapar da condig@o provinciana era inviavel, no caminho inverso, sempre € possivel
retornar do centro para a margem, onde se encontram os valores populares mais auténticos,
como em “Voltaste (pro suburbio)”: “Voltaste/ Demonstrando claramente/ Que o suburbio ¢é
ambiente/ Que completa a liberdade”. E interessante notar que, nos exemplos dados, a
caracterizacdo do “morro” se da por um discurso intransitivo, um discurso que fala sobre
aqueles locais a partir de outro ponto de vista, nos termos colocados por Muniz Sodré (1998, p.
45).

Uma digressao que ajuda a ilustrar a relagdo do eu cancional com esses locais associados
a tradi¢do: o local mais citado na obra de Noel Rosa ¢ a Penha, associada as praticas festivas
interculturais, expressao da religiosidade e da coletividade e local de divulgacao do samba antes
das instancias do mercado. Em todas as citagdes, o eu lirico tem uma relagdo indireta com o
local, seja por distanciamento fisico, seja por um posicionamento hierarquizado em relacao aos
participantes: “De Qualquer Maneira” (“Eu vou a Penha de qualquer maneira / (...) / A mulata
vai comigo/ Carregando o violdao/ E com devogdo/ Junto a santa milagrosa/ Vai cantar meu
samba prosa”); “Feitio de Oragdo” (“L4 na Penha/ Vou mandar minha morena/ Pra cantar”);
“Nao Ha Castigo” (“Se vais a Penha comigo/ Tu tens que me dar vantagem/ Vais pagar minha
passagem/ Carregar minha bagagem”); “Meu Barracao” (“Faz hoje quase um ano/ Que eu nao
vou visitar/ Meu barracdo 14 da Penha”); “Eu Agora Fiquei Mal” (“Tenho vontade de ir a Penha/
Mas me falta o principal/ A mulher que me ajudava tanto/ Ela deu o fora!/ Eu agora fiquei
mal”); “Fiquei Rachando Lenha” (“O meu amor chorou/ Porque ndo fui a Penha/ Fiquei
rachando lenha/ No ano que passou”).

E fato que Noel Rosa reconhece certos valores fundamentais de classes mais baixas e
efetivamente trata das preocupacdes relativas a pobreza. Temas como a fome, a “prontidao” e
os “prestamistas” aparecem em seus sambas, ¢ sem duvida geravam certa identificagdo por
parte do publico. Diversos pesquisadores ja apontaram a habilidade de Noel Rosa de trazer para
a musica popular as tematicas ligadas ao cotidiano, as preocupagdes das pessoas comuns,
tornando-o um verdadeiro cronista popular. Entretanto, hé certas questdes de fundo que podem
ser melhor analisadas. Refiro-me as relagdes de classe e raga, nas quais vou me deter agora.

“Trés Apitos” talvez seja a cangdo de Noel Rosa em que mais se pode perceber um
posicionamento de classe, em que o eu cancional se dirige a personagem operaria com ares de
superioridade:

Trés Apitos (Noel Rosa)

Quando o apito
Da fabrica de tecidos
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Vem ferir os meus ouvidos
Eu me lembro de vocé

Mas vocé anda

Sem davida bem zangada
E esta interessada

Em fingir que ndo me vé

Vocé que atende ao apito
De uma chaminé de barro
Porque ndo atende ao grito
Tao aflito

Da buzina do meu carro

Vocé no inverno

Sem meias vai pro trabalho
Nao faz fé com agasalho
Nem no frio vocé cré

Mas vocé é mesmo
Artigo que ndo se imita
Quando a fabrica apita
Faz reclame de voceé

Nos meus olhos vocé 1&
Que eu sofro cruelmente
Com ciimes do gerente
Impertinente

Que da ordens a vocé

Sou do sereno

Poeta muito soturno

Vou virar guarda-noturno
E vocé sabe por qué

Mas vocé nao sabe

Que enquanto vocé faz pano
Fago junto do piano

Estes versos pra vocé.

O eu cancional atribui a si mesmo um poder simbolico que se materializa em suas posses
(o carro, 0 piano), mas também se revela em sua posi¢ao (tanto de poeta quanto de alguém que
pode escolher um trabalho por diletantismo — “vou virar guarda-noturno”). Tal poder,
supostamente, deveria por si s6 garantir a posse da operaria, que por sua vez nao pode sequer
comprar meias no inverno. Nao seria excessivo lembrar que, desde o inicio, “o automodvel € um
emblema de poder e forga, indispensavel para atrair as mulheres” (SEVCENKO, 1998, p. 559).
Na logica do personagem, a operdria aparece reificada (“‘artigo” do qual a fabrica faz
“reclame”), mas se atreve a recusar suas investidas para, ainda na l6gica do personagem, atender

ao gerente da fabrica, como se seu papel fosse unicamente o da submissdo a um dos dois. A
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ameaca de “virar guarda-noturno” — que podemos ler até como uma troca ou como um fetiche
(LEITE, 2017, p. 169) — ndo apenas aproximaria o personagem de sua pretendida, mas lhe
permitiria exercer uma vigilancia constante sobre aquela que ele pretendia que fosse sua posse.

Leite (2017) demonstrou, por meio das ambiguidades dessa can¢do, a relagdo entre
lirismo e violéncia, evidenciando uma postura de classe que, transpondo a primeira impressao
mais lirica, permitiria questionar se o eu cancional se dirige mesmo a operaria, ou estaria se
dirigindo a um de seus pares. Assim, ¢ possivel supor “que a can¢do ¢ falsamente conativa, do
ponto de vista de género, isto €, Noel estaria cantando para outros homens, mas também do
ponto de vista de classe, isto ¢, Noel ndo estaria cantando para operarios” (LEITE, 2017, p.
164). Observa-se, dessa forma, como o ponto de vista de classe também ¢ estruturante na obra
de Noel Rosa, embora o autor tenha conseguido caracterizar um amplo leque de personagens
de diferentes origens.

A proposito de certa violéncia presente na obra de Noel, permito-me levantar um
questionamento a respeito de “Com Que Roupa?”’. Vejamos a primeira estrofe do samba:

Agora vou mudar minha conduta
Eu vou pra luta,

Pois eu quero me aprumar.

Vou tratar vocé com a forga bruta
Pra poder me reabilitar,

Pois esta vida ndo estd sopa

E eu pergunto: com que roupa?

O suposto interlocutor aparece por meio do pronome “vocé€”, interpelado apenas duas
vezes na cangdo: nesta primeira estrofe e no refrdo (“Com que roupa eu vou/ Pro samba que
vocé me convidou?”). O eu cancional, malandro totalmente pauperizado, resolve mudar a
conduta e se “reabilitar” — talvez ingressando no trabalho formal? —, mas para isso precisa tratar
o interlocutor “com a forga bruta”. Qual seria 0 motivo dessa violéncia? E como se, na busca
por uma melhoria de vida, valesse a lei do mais forte. E possivel que esse narrador malandro
(que em outro trecho diz: “Mesmo eu sendo um cabra trapaceiro/ Nao consigo ter nem pra
gastar”) esteja se referindo a praticas violentas associadas a certo modelo de malandro
marginalizado, caracterizado pelo uso da navalha para dirimir suas questdes. Lembremos que
“Com que Roupa?” foi o primeiro samba de sucesso de Noel Rosa, feito na época em que ainda
compunha toadas sertanejas e provavelmente procurava aqui se identificar com uma suposta
imagem de sambista. Esse samba sera analisado no proximo capitulo sob a oOtica da

malandragem.
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Ainda a respeito do ponto de vista de classe, cito a marcha “Dona Emilia”, em parceria
com Glauco Vianna. A marcha era cantada no bloco Faz Vergonha, de Vila Isabel, e foi langada
no mesmo carnaval em que Noel Rosa ganhou notoriedade com “Com que Roupa?”. Se este
samba de sucesso denunciava a pobreza e a miséria oriundas da desordenada urbanizagio e da
crise pds-1929, a marcha de carnaval tinha um tom bem diferente:

Dona Emilia (Noel Rosa; Glauco Vianna)
Sai da frente

Dona Emilia!

Que o nosso bloco

S6 tem gente de familia...
(Sai logo! Sai, sai!)

O nosso bloco vai a todas as batalhas
S6 pra ganhar muitas medalhas
E se houver muita concorréncia
Eu trago o prémio da violéncia.

O nosso bloco tem corddo de isolamento
S6 pra barrar mau elemento

E a dona Emilia anda despeitada

Porque ndo entra na batucada.

A dona Emilia foi pedir por compaixao
Pra penetrar no meu corddo

Mas eu ndo quero essa tagarela

Porque ela samba 14 na Favela.

Aqui, Noel Rosa representa bem o distanciamento de um bloco de classe média, com
corddo de isolamento “pra barrar mau elemento”, um bloco que “s6 tem gente de familia”. A
dona Emilia, que implora por participar do festejo, ¢ impedida pelo simples fato de sambar no
morro da Favela. Note-se, de passagem, novamente a presenca da violéncia, utilizada nesse
caso “so pra ganhar muitas medalhas”. Creio que os exemplos dados demonstrem o ponto de
vista de classe presente em certas cangdes de Noel Rosa.

Passemos agora a questdo racial. De forma mais objetiva, os termos “negro” e “negra”
sequer aparecem na obra de Noel Rosa, tendo uma tnica ocorréncia em forma de troga no samba
“Nega”, de 1931:

Nega (Noel Rosa; Lamartine Babo)
Néga... Néga...

Ja te dei tudo
Agora chega

Chega pro cordao
Que eu sopro nos meta
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Pois eu sou da banda
Do Batalhdao Nava.

Tu é néga prosa

Tu ndo ¢é palpiteira
Nao vai @ macumba
Nao danga em gafieira.

Pode vir chegando
Meu bem para o corddo
Mas traz a bandeja
Pra recolher tostao.

O samba, composto com Lamartine Babo, expressa uma visdo de mundo associada a
preconceitos de classe e de cor. E perceptivel o tom de insoléncia do eu lirico, que faz troga
com o duplo sentido de “agora chega”. Apesar de relativizar o termo — que inicialmente seria
uma ordem grosseira —, convidando-a para participar do cordao, fica claro ao final que a “nega”
ndo participaria de igual para igual, cabendo-lhe o papel de pedinte ou talvez recebendo uma
esmola por seu exotismo ligado ao samba. Além disso, suas qualidades de “nega prosa” sdo as
de ndo frequentar a macumba e as gafieiras, o que lhe daria aval para juntar-se ao grupo,
diferentemente da dona Emilia, que era expulsa por sambar na Favela.

Nao se deixa de perceber também a humilha¢do a que ambas sdo submetidas — as
questdes de género em Noel Rosa dariam outro trabalho —, dona Emilia sendo escorracada sem
floreios e a “nega”, que acaba sendo “convidada” para o festejo, ndo sem antes ficar claro o

~ 9

lugar que ocupa (“ja te dei de tudo”, “traz a bandeja pra recolher tostdo”). Permito-me
acompanhar aqui a leitura de Leite (2017) sobre o eu lirico de “Trés Apitos”: embora em ambas
as cancdes se dirija diretamente as interlocutoras (dona Emilia e a “nega”), o eu cancional
parece na verdade estar falando a um de seus pares, em certa “cumplicidade, num gozar juntos
pela violéncia simbolica praticada contra as de baixo” (LEITE, 2017, p. 169).

Quanto a representagdo de mulatas ou mulatos na obra de Noel Rosa, trata-se de figuras
que aparecem associadas a um determinado espago marginalizado, por vezes reforcando a ideia
de certos esteredtipos. Assim, vemos alguns tipos, como um mulato forte do Salgueiro,
malandro que vive indo para a delegacia (“Mulato Bamba”), ou entdo a “Mulata Fuzarqueira™:
“Mulata fuzarqueira da Gamboa/ S6 anda com tipo a toa/ Embarca em qualquer canoa”.

A representacdo da mulata aparece ainda algumas vezes mais. Em “De Qualquer
Maneira”, o personagem vai a Penha com uma mulata, a qual salvou de um mulato que a
agredia: “A mulata vai comigo/ Carregando o violdao”. Em “Fita Amarela” hd uma répida

citacdo (“Eu queria que a mulata sapateasse no meu caixao”), em que a mulata aparece ja como
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personagem estritamente ligada a danca do samba, num processo de fetichizagdo que povoara
o imaginario nacional. O fetichismo em torno da mulata est4 presente na musica brasileira desde
o século XIX, com maior ou menor grau de violéncia simbdlica, porém vai adquirindo nos anos
1930 certo valor positivo, na esteira da valorizacdo da mesticagem na representacdo da
brasilidade. E a mulata aparece também em “Quem D4 Mais?”:

Quem da mais? (Leildo do Brasil) (Noel Rosa)

Quem da mais...

Por uma mulata que ¢ diplomada
Em matéria de samba e de batucada
Com as qualidades de moga formosa
Fiteira, vaidosa e muito mentirosa...?

Cinco mil réis, duzentos mil réis, um conto de réis!
Ninguém da mais de um conto de réis?

O Vasco paga o lote na batata

E em vez de barata

Oferece ao Russinho uma mulata

Quem da mais...

Por um violdo que toca em falsete

Que s6 nao tem brago, fundo e cavalete,
Pertenceu a Dom Pedro, morou no palacio,
Foi posto no prego por José Bonifacio?

Vinte mil réis, vinte e um e quinhentos, cinquenta mil réis!
Ninguém da mais de cinquenta mil réis?

Quem arremata o lote ¢ um judeu,

Quem garante sou eu,

Pra vendé-lo pelo dobro no museu.

Quem da mais...

Por um samba feito nas regras da arte,
Sem introducdo e sem segunda parte,
S6 tem estribilho, nasceu no Salgueiro,
E exprime dois tergos do Rio de Janeiro

Quem d4 mais?

Quem ¢ que da mais de um conto de réis?
Quem da mais? Quem da mais?

Dou-lhe uma, dou-lhe duas, dou-lhe trés!
Quanto ¢ que vai ganhar o leiloeiro

Que é também brasileiro,

E em trés lotes vendeu o Brasil inteiro?
Quem da mais?

A mulata aqui aparece como um item a venda no “leildo do Brasil”. Suas “qualidades”
sdo as de “moga formosa, fiteira, vaidosa ¢ muito mentirosa”. Como se v€, a maioria esta mais

para defeito do que para qualidade. Mas seu principal valor parece ser que ela “¢ diplomada em
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matéria de samba e de batucada”. Mais uma vez, ¢ a fetichizacao da mulata em torno do samba,
porém ndo de forma direta e ostensiva, e sim com o viés de ironia tipico de Noel Rosa.

Com o poderio econdmico crescente no futebol — outro simbolo nacional que aparece
na obra de Noel Rosa —, o Vasco presenteia seu melhor jogador (“Russinho”) com uma mulata
ao invés de um carro (a “barata”), passando agora a reificacdo (vendida como mercadoria).

Aproveito esse samba para passar a analise da construgdo da ideia de brasilidade. E ela
aparece aqui de forma irdnica, onde o “Brasil inteiro” ¢ vendido em trés lotes contendo
simbolos nacionais. Mas a representacdo parece operar uma dupla ironia. Por um lado, o que
foi elencado a cada estrofe como simbolo de brasilidade ¢ vendido inescrupulosamente,
denunciando ironicamente o impassivel poder econdmico frente aos valores culturais. A critica
ndo deixa de se voltar para a influéncia estrangeira no pais: ja que se vende o Brasil inteiro,
supde-se um comprador estrangeiro, como o Vasco (ndo s6 representando o time de futebol,
mas também o portugués). Mas, por outro lado, a ironia mira na propria simboliza¢ao do Brasil.
A reificacdo a servigo de vender os valores nacionais cria simbolos incompletos: a mulata,
embora qualificada pelo “diploma” no samba, ¢ “fiteira, vaidosa e mentirosa’; o violao aparece
como um objeto quase inexistente, sem “braco, fundo e cavalete”, ligado a crise do Império,
quando foi empenhado; e o samba, aquele do morro do Salgueiro, “sem introducdo e sem
segunda parte” (talvez em mais uma ironia sobre a estrutura desse samba “primitivo”’) também
¢ incompleto, e “exprime dois tercos do Rio de Janeiro”. Simbolos que se referem, talvez, mais
as contradi¢des do Brasil do que a simbolos nacionais plenos. Estes viriam em seguida, na Era
Vargas, tratados de forma ufanista e estandardizada.

E certo que em “Nao Tem Tradugdo” Noel constroéi uma ideia de nacional em oposigao
aos simbolos da modernidade e da cultura estrangeira (o cinema falado, o telefone, os
estrangeirismos). Mais do que isso, coloca o verdadeiro valor de oposicao, guardido da cultura
nacional, mais uma vez no morro € em seus atributos (o samba, a giria, o malandro). Tal
construcdo reforca o carater exotico e pitoresco de um morro idealizado, que provavelmente
servird a futuras construgdes de uma imagem de Brasil mais estereotipada. Mas quero me deter
aqui nas contradigdes de que Noel langa mao na caracteriza¢ao do nacional.

Assim como em “Quem da Mais?”, o tom de ironia e ceticismo também esta presente
em um de seus mais famosos sambas:

Sao Coisas Nossas (Noel Rosa)

Queria ser pandeiro

Pra sentir o dia inteiro

A tua mdo na minha pele a batucar
Saudade do violdo e da palhoca
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Coisa nossa, coisa nossa

O samba, a prontidao
E outras bossas,

Sdo nossas coisas,
Sdo coisas nossas!

Malandro que nao bebe,

Que nao come,

Que nao abandona o samba
Pois o samba mata a fome,
Morena bem bonita 14 da roga,
Coisa nossa, coisa nossa

Baleiro, jornaleiro

Motorneiro, condutor e passageiro,
Prestamista e o vigarista.

E o bonde que parece uma carroga,
Coisa nossa, muito nossa

Menina que namora

Na esquina e no portdo

Rapaz casado com dez filhos, sem tostao,
Se o pai descobre o truque dd uma coga
Coisa nossa, muito nossa.

Aqui aparecem como “coisas nossas” elementos ligados ao samba (pandeiro, violdo) e
as condi¢des de pobreza da populagdo (prontidao), ambos postos junto com “outras bossas” no
refrdo. O “samba” aparece como antidoto para a fome, num contexto que une, sob o signo da
brasilidade, as contradicdes do crescente trabalho precério (baleiro, jornaleiro, motorneiro,
condutor) e daqueles que exploram essa pobreza (o prestamista, o vigarista, o malandro).
Enquanto o universo rural da palhoga ¢ visto de forma saudosa, a urbanizagdo desordenada,
com a precariedade do transporte publico (“o bonde que parece uma carroga”) mostra que pouco
mudou na modernidade, e parece se instituir como caracteristica nacional.

Note-se também que a imagem da mulher brasileira aqui ¢ a da “morena bem bonita 14
da roca”, e ndo a da mulata. Embora possamos inferir que se trata da propria mulata, que de
fato tornou-se simbolo nacional associada ao samba, Noel Rosa se refere a ela como “morena”
também em “Cor de Leite com Café (Atchim)”: “Pela morena/ Que ha de ser a padroeira/ Da
folia brasileira/ Tenho que bater o pé!”. De qualquer forma, ndo possui aqui os atributos que
vimos relacionados a mulata: fuzarqueira, fiteira, mentirosa...

Voltando a “Sao Coisas Nossas”, Noel Rosa compde uma sintese bastante heterogénea
das caracteristicas nacionais, exaltando valores populares e expondo as contradicdes do seu

tempo. Cabe lembrar que este samba foi citado por Caetano Veloso como inspira¢do para
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compor a cancdo “Tropicalia”, em que, a exemplo de Noel Rosa, o compositor baiano opera a
justaposicdo de elementos aparentemente dispares para tentar dar conta de uma ideia de
brasilidade a partir das contradi¢cdes, mostrando que o caminho tomado por Noel Rosa ainda se
mostraria eficiente quatro décadas depois:

Pensando num velho samba de Noel Rosa [...] que enumerava cenas,
personagens tipicos e caracteristicas culturais da vida brasileira [...] imaginei
uma cancdo que tivesse temdtica e estrutura semelhantes, s6 que [...] ndo
ficasse no tom simplesmente satirico e valesse por um retrato em movimento
do Brasil de entdo. (VELOSO, 2017, p. 201).

No entanto, fazendo uma leitura sobre o nacional em “Sao Coisas Nossas™ a partir de
suas auséncias, percebe-se que ndo estio ali elementos da cultura negra, as referéncias ao morro
e ao universo das praticas festivas ou religiosas como a batucada e o candomblé. Tal fato remete
auma famosa polémica sobre outra can¢do de Noel Rosa, “Feitico da Vila”, na qual se envolveu
o proprio Caetano Veloso. Comecemos pela letra do samba:

Feitico da Vila (Noel Rosa; Vadico)

Quem nasce 14 na Vila

Nem sequer vacila

Ao abragar o samba

Que faz dangar os galhos
Do arvoredo

E faz a lua nascer mais cedo

La, em Vila Isabel
Quem ¢ bacharel

Nao tem medo de bamba
Sédo Paulo da café,
Minas da leite

E a Vila Isabel da samba

A Vila tem

Um feitico sem farofa
Sem vela e sem vintém
Que nos faz bem...
Tendo nome de princesa
Transformou o samba
Num feitico decente
Que prende a gente.

O sol na Vila ¢é triste

Samba ndo assiste

Porque a gente implora

Sol, pelo amor de Deus

Nao venha agora

Que as morenas vao logo embora!

Eu sei por onde passo
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Sei tudo que fago

Paix@o ndo me aniquila...

Mas, tenho que dizer:
Modéstia a parte,

Meus senhores, eu sou da Vila!

Carlos Sandroni observou que a reivindicacao de espago para a Vila Isabel e a evocagdo
da Princesa Isabel, que d4 nome ao bairro, tinham relacdo com o papel de Noel na integracdo
do samba na sociedade a época:

[...] postula, pois, uma relacdo, através do nome, entre a Vila e a Princesa
Isabel. Tal relagdo justifica o fato de que a primeira tenha transformado o
samba, que por sua vez ¢ posto em relagdo com o feitico; este, aos olhos de
parte da elite brasileira, era representante das praticas dos negros em seu
aspecto ameagador. O que fica implicito ¢ que o que a Vila faz com o samba
¢ de algum modo equivalente ao que a Princesa fez com os negros abolindo a
escraviddo. Existe ai uma analogia entre o direito a cidadania por parte do
negro e por parte do samba. (SANDRONI, 2001, p. 171).

Para o autor, tal movimento promove a aceitacdo social do samba, e ndo
necessariamente deve ser problematizado em termos de apagamento da cultura negra: “A doce
vinganca dos negros libertos ¢ produzir uma musica que escraviza quem a escuta: decente,
porém feitico” (SANDRONI, 2001, p. 171). Caetano Veloso, em uma fala durante uma
apresentacdo, fez uma leitura mais extremada ao explorar as conotagdes racistas e elitistas na
cangao:

E uma cangio de afirmagéo da classe média letrada contra os sambas do morro
e proximos do candomblé. Basicamente, ¢ uma cangdo racista [...] ndo tem
nada a ver com esse feitico de preto que bota macumba [...] “Que nos faz
bem”, o outro faz mal, né? [A Vila] ¢ bairro de classe média, ndo ¢ aquele

bairro do Wilson Baptista, meio veado, meio preto, meio ladrao”. (2008 apud
BICCA JUNIOR, 2014, p. 109).

O proprio Sandroni respondeu a Caetano argumentando que Noel Rosa usava um valor
positivo para a palavra “feitico” e, portanto, “s6 por fazé-lo, a cangao ja esta a frente de muitos
sambas, anteriores e posteriores, para os quais o feitico ¢ negativo” (2008 apud BICCA
JUNIOR, 2014, p. 110). Além disso, Sandroni afirmava que em seu livro Feitico decente
pretendeu considerar este samba “um marco no processo de aceitacdo, pela sociedade
envolvente, das manifestagdes musicais dos negros e mesti¢os pobres do Rio de Janeiro” (2008
apud BICCA JUNIOR, 2014, p. 109).

A questdo ndo ¢ irrelevante se tomarmos o contexto de época, em que o samba penetrava
nas instancias do mercado e os musicos e compositores de classes baixas, principalmente os

negros, ainda procuravam a maneira como iriam se colocar. Como vimos, em geral restou a
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eles a participagdo como ritmistas de apoio nas gravacdes ou como fornecedores de sambas,
muitas vezes vendidos sem qualquer possibilidade de ganho futuro. Tanto esses compositores
quanto o proprio mercado pareciam testar o alcance e a validade da veiculagdo de elementos
como a macumba e o candomblé para o publico de massas.

Vejamos alguns exemplos. Mano El6i € considerado o primeiro a levar ao disco pontos
de macumba, acompanhado pelo Conjunto Africano. No entanto, suas poucas gravagdes se
restringiram aos primeiros anos da década de 1930. J.B. de Carvalho, um dos mais importantes
divulgadores da umbanda, conseguiu com dificuldade gravar por longos anos, embora
esparsamente, e tendo sofrido “persegui¢des policiais, prisdes e invasdes de estudio ao longo
dos anos 30 e 40” (FROTA, 2003, p. 177). Os conjuntos de acompanhamento também se
inseriam de maneira instdvel: o Conjunto Africano e o Conjunto Tupi gravaram pouco e
praticamente s6 nos anos 1930, em especial nos primeiros anos da década. Ataulfo Alves langou
seu primeiro samba, “Sexta-Feira”, em 1933 (“Eu sei/ Que sexta-feira/ Levaste minha camisa/
Na mesa do candomblé/ O meu corpo ¢ fechado/ Teu feitigo com certeza ndo me pega/ Pai
Xangd ¢ que ndo quer”), mas o sucesso veio apenas dois anos depois com “Saudade do Meu
Barracdo”, ndo sem certa adequagdo tematica sobre o imaginario do morro (‘“Pobre do meu
violao/ J4 ndo tem mais alegria/ Triste do meu barracao/ Que € s6 nostalgia”). Finalmente, até
mesmo o conjunto Gente do Morro, com quem Noel Rosa fez uma excursao fracassada pela
regido Sudeste, atuou basicamente de 1930 a 1934. Os biografos de Noel Rosa atribuem certa
responsabilidade pelo fracasso da excursdao ao nome do conjunto (MAXIMO; DIDIER, 1990,
p. 297).

Como se vé€, a assimilacdo de certos elementos culturais negros se dava com grande
dificuldade e sempre com certo grau de mediagdo. De fato, “o que passava para o consumo
popular da classe média era uma forma bastante diluida, quase imperceptivel, da religiosidade
afro-brasileira” (FROTA, 2003, p. 176). A constru¢ao do samba no &mbito do mercado refletia
também uma disputa discursiva e de ocupacao de espagos das praticas culturais.

Dito isso, faz sentido que o “feitigo sem farofa” de Noel Rosa venha acompanhada de
uma exaltacdo da Vila Isabel que, em contraponto, constituiria um local privilegiado para a
pratica do samba. Na Vila, o samba ainda est4 associado a elementos magicos, agora remetendo
a elementos naturais ligados a certa tradi¢do literaria: “faz dancar os galhos do arvoredo” e “a
lua nascer mais cedo”. Esse “feitico decente” seria irresistivel para os moradores do local. Com
tal privilégio, o eu lirico se coloca em posicao de superioridade (“Quem ¢ bacharel ndo tem

medo de bamba”, “Modéstia a parte, eu sou da Vila”). Aqui, o bamba, personagem tipico das
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escolas de samba, aparece como oponente — alias, em todas as ocorréncias na obra de Noel
Rosa, o “bamba” ¢ o outro, muitas vezes em disputa com o eu cancional.

A construcdo desse novo espaco para a pratica do samba vem coroar a narrativa que
estabelece um espaco mitico no morro, longinquo e ancestral, sustentando a presenca de um
samba renovado, moderno e herdeiro de certa esséncia nacional, ndo a toa centrado em Vila
Isabel. Trata-se de um género que estd em pé de igualdade com os principais produtos nacionais
(““Sao Paulo da café/ Minas da leite/ E a Vila Isabel d4 samba™).

“Feitico da Vila”, samba dedicado a Lela Casatle — isabelense eleita Rainha da
Primavera em 1934 — e sempre associado a polémica travada com Wilson Baptista, na verdade
tinha o embrido em um samba do inicio da carreira de Noel Rosa, lancado quase quatro anos
antes:

Eu Vou Pra Vila (Noel Rosa)

Nao tenho medo de bamba
Na roda de samba

Eu sou bacharel

(Sou bacharel)

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

Na Pavuna tem turuna

Na Gamboa gente boa

Eu vou pra Vila

Aonde o samba ¢ da coroa.

Ja sai de Piedade

Ja mudei de Cascadura

Eu vou pra Vila

Pois quem ¢é bom ndo se mistura.

Quando eu me formei no samba
Recebi uma medalha

Eu vou pra Vila

Pro samba do chapéu de palha.
A policia em toda a zona
Proibiu a batucada

Eu vou pra Vila

Onde a policia é camarada.

Nesse samba, percebe-se o mesmo tom de superioridade do eu cancional (“Nao tenho
medo de bamba”, “Sou bacharel”, “O samba ¢ da coroa”, “Quem ¢ bom ndo se mistura”). Além
disso, a ideia de uma graduacdo especial no samba parece ser sempre retratada como um
atributo de Vila Isabel, e pode ser lida como uma resposta ao desenvolvimento das “escolas de

samba”. Se para Ismael Silva a escola de samba, com a conotagdo de formar sambistas, havia
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surgido em referéncia a escola normal localizada no bairro do Estécio, em Vila Isabel o sambista
jé é “bacharel”, recebendo “uma medalha” na formatura.

Registro ainda a mengdo a atuacdo da policia, normalmente repressiva nos morros e
subtrbios, mas que na Vila seria “camarada”. Assim, ndo so se conferia certa respeitabilidade
ao bairro, mas se demonstrava que o samba podia ser praticado em locais seguros da cidade, e
ndo somente nas favelas, local marcado pela perseguicao policial. A ideia foi reaproveitada em
uma estrofe ndo gravada de “Feitico da Vila”, que era executada em programas de radio:

A zona mais tranquila

E a nossa Vila

O bergo dos folgados;

Nao ha um cadeado no portao
Porque na Vila ndo ha ladrao.

A respeito da formulacdo de Vila Isabel como local preferencial para o samba, ha mais
dois registros evidentes na obra de Noel, sempre nesse contexto:

Bom Elemento (Noel Rosa; Quidinho)

Entrei no samba,

Os malandros perguntaram
Se eu era bamba

No bater do tamborim

E o batuque

Eles logo improvisaram
Eu dei a cadéncia assim:

Meu bem, o valor d4-se a quem tem

A Vila e a Aldeia ndo perdem pra ninguém
(O que ¢ que tem?/ Nao diga, meu bem)
Meu bem, o valor d4-se a quem tem

A Vila e a Aldeia ndo perdem pra ninguém

Com violéncia

Enfrentei a batucada,

A harmonia

Do meu simples instrumento
Fez toda a turma

Ficar muito admirada
Porque sou bom elemento

Mais uma vez, temos a violéncia como elemento de desequilibrio na disputa. Porém,
mais do que isso, a vitdria do sambista da Vila e da Aldeia se d4 pela sofisticagdo musical: se
os “bambas” improvisavam um batuque, ligado ao ritmo e a percussdo da musica negra, o
sambista que ¢ “bom elemento” os vence na harmonia, conceito elaborado pela tradicdo da
musica ocidental. A esse respeito, mais uma vez se atribui ao sambista um poder simbolico que

lhe confere superioridade, como o “poeta” de “Trés Apitos” e outros exemplos a serem
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analisados no proximo capitulo. Uma observagdo sobre a presenca da “Aldeia”: trata-se do
bairro Aldeia Campista, vizinho a Vila Isabel, onde morava Quidinho, parceiro de Noel Rosa
nesse samba. Vale a pena, para efeitos de comparagao, conferir a letra de outra composicao de
Quidinho sobre o bairro:

Na Aldeia (Quidinho)

Na Aldeia, na Aldeia

Tem gente feia

Mas decide bem no pé

O povo da Aldeia

De macumba nio receia
Porque também conhece o Candomblé!

Na Aldeia

Quando o samba esta formado
Ninguém bambeia

Em ouvir o batucar

De um pandeiro

Que parece ser falado

Porque a cadéncia

E sistema do lugar

Na Aldeia

Todo bamba usa emblema
E sapateia

Pode ir 14 ver quem quiser!
E bem frajola

Em seguir sempre o tema
De que a escola

Do bom samba ¢ a mulher.

O samba de Quidinho pinta um bairro bem mais amigéavel e receptivo. O samba 14 ¢ o
da batucada, que se “decide no pé”, em um sistema baseado na cadéncia, diferente, portanto,
da harmonia. Chama ateng¢ao a presenga do candomblé e da macumba, indissocidveis da pratica
do samba, mas vistos com certa reserva por outros compositores que se destacavam no mercado.
Segundo os bidgrafos de Noel Rosa, Quidinho tinha “gestos e girias de crioulo do morro, mas
tdo ou mais branco que Noel” (MAXIMO; DIDIER, 1990, p. 151).

Noel Rosa parece temperar o tom mais tarde em “Palpite Infeliz” (1935), samba que
supostamente encerra a famigerada “polémica” com Wilson Baptista: “Salve Estacio,
Salgueiro, Mangueira/ Oswaldo Cruz e Matriz/ Que sempre souberam muito bem/ Que a Vila
Nao quer abafar ninguém/ S6 quer mostrar que faz samba também”. Aqui, o eu lirico reverencia
os morros e suburbios, ndo s6 como homenagem sincera, mas também como estratégia para
atacar o “oponente”, o interlocutor do “palpite infeliz”, que teria contra si toda a comunidade

do samba.
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A partir dos sambas analisados, a construcao de Vila Isabel como local apropriado para
o samba se dava ndo apenas como valida¢do de um espago geografico, mas no ambito de uma
disputa discursiva que colocava a “cidade” como protagonista do samba, entendida como a
instancia de inser¢do no mercado. Mas nenhuma associagdo de Noel foi tdo poderosa nesse
sentido quanto a que construiu em “Feitio de Oragao”:

Feitio de Oragdo (Noel Rosa; Vadico)

Quem acha vive se perdendo

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

Que por infelicidade

Meu pobre peito invade.

Por isso agora

La na Penha vou mandar
Minha morena pra cantar
Com satisfagdo

E com harmonia

Esta triste melodia

Que é meu samba

Em feitio de oragdo.

Batuque ¢ um privilégio

Ninguém aprende samba no colégio
Sambar ¢ chorar de alegria

E sorrir de nostalgia

Dentro da melodia

O samba na realidade

Nao vem do morro nem 14 da cidade
E quem suportar uma paixao
Sentird que o samba entdo

Nasce do coragdo.

Ja vimos como Noel Rosa estabelece uma relagao entre os morros ¢ uma ideia de
autenticidade, de originalidade do samba. O que pretendo destacar nesta composi¢do em
especifico ¢ o deslocamento da disputa do seu aspecto territorial para o ambito universalizante
das emogdes.

Fago a leitura desse samba nesses termos a partir dos versos “Batuque € um privilégio/
Ninguém aprende samba no colégio”. A primeira vista, pode-se depreender que o batuque,
associado aos negros, ¢ um privilégio de certos grupos, ndo podendo ser transmitido por
qualquer ensino formal, o que preservaria a ideia dos “morros” como detentores deste saber e,
portanto, do privilégio musical. Mas também podemos pensar em uma referéncia as escolas de
samba, cuja propria denominacdo reivindica para si o atributo de ensinar o samba. Nesse

sentido, “ninguém aprende samba no colégio” remeteria a ideia de que nao € nas “escolas” que



86

se aprende o samba. Este seria aprendido, ou antes apreendido, por um privilégio. Qual seria,
entdo, esse privilégio?

Tampouco se refere a privilégios de classe ou ragca — ndo se aprende samba no colégio
nem nas escolas de samba. Ao contrario, todo o movimento da cangdo coloca como fonte do
aprendizado do samba as emoc¢des humanas, as quais qualquer individuo estd sujeito. Aliés,
ndo se trata de um saber, que pode ser ensinado, e sim de um sentir. O eu lirico comeca desde
jé& enunciando a “dor tdo cruel desta saudade/ que por infelicidade/ meu pobre peito invade”.
Ao definir o ato de sambar — provavelmente aludindo a “fazer samba” no sentido da composi¢ao
musical — continua no mesmo campo semantico (agora através dos oximoros “chorar de
alegria”, “sorrir de nostalgia”), deslocando a ideia de movimento, de extroversdo e de
coletividade que caracteriza o samba para o interior do individuo, configurando o samba como
meio de expressao das emogdes.

Nesse sentido, o samba ndo apenas ¢ aprendido/apreendido por meio das emogdes, mas
também ¢ um meio de expressa-las. O género que se consolidava no mercado langava mao
também de valores associados a tradi¢ao poética universal. Além disso, os atributos deste samba
que permitia expressar emogoes eram, musicalmente, a “harmonia” e a “melodia” — embora a
gravacdo de Francisco Alves e Castro Barbosa em 1933 seja bastante marcada pela se¢ao
ritmica (batuque ¢ um privilégio?). Assim, quando o eu cancional diz que vai “mandar minha
morena” a Penha, o que ela vai cantar ¢ uma “triste melodia”, um “samba em feitio de orag¢ao”.
A pratica religiosa das oragdes na Igreja da Penha e a pratica festiva do samba que lhe seguia
como festejo sdo enfim unificadas por um objeto estético — o samba moderno — que num gesto
¢ capaz de ser ele proprio portador da prece.

Na ultima estrofe, o eu cancional recoloca a questdo da disputa sobre o territdrio
propicio a criacdo do samba, encontrando uma forma de sintetizar a questao no terreno universal
das emogoes. O “privilégio” de se fazer samba estaria acessivel a todo aquele que se permitisse
“suportar uma paixao”. Com isso, hd um deslocamento da dicotomia morro/cidade levantada
em outros sambas, a respeito da “autenticidade” e da “origem” no morro, para o interior do
individuo que sente. Aquele saber proprio dos sambistas do morro, um fazer que era afirmado
em suas praticas como caracteristica cultural prdépria, torna-se caracteristica nacional
universalizada a partir da capacidade de tocar e ser tocado através do sentir. Em outras palavras,
ha um deslocamento do éthos para o pdathos como questdo central do samba. Assim, dd-se uma

nova identidade ao samba, que “nasce do coracdo” de todo brasileiro.
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23  MALANDRO MEDROSO

Para melhor compreender a representacdo da malandragem na obra de Noel Rosa, serd
preciso fazer uma retomada historica do tema. Para isso, penso ser util desde ja tragar um arco
daquilo que pretendo evidenciar: o que antes era associado as condi¢des materiais de vida de
determinado segmento da populagdo passa a ser uma constru¢do discursiva; o que estava
associado a ideia de valentia, de certa violéncia ligada a astucia, passa a um ideal de vida mansa;
0 que se construiu como alternativa no &mbito da subsisténcia passa a configurar uma opgao de
estilo de vida; e, arrisco desde ja, esse discurso que se constrdi passa a representar ndo mais
aquele individuo marginalizado que escapa da ldgica do trabalho e vive de expedientes, mas o
proprio sambista profissional. Tudo isso, ¢ bem verdade, iniciou com os compositores do
Estacio, mas creio que Noel Rosa tratou o tema com certas nuances que foram fundamentais
para a inser¢cdo no universo do consumo de massas e, consequentemente, no imaginario
nacional.

Historicamente, a figura do malandro se confunde com a do capoeira. A Festa da Penha,
onde se exercia uma sociabilidade festiva em torno da religiosidade, da coletividade, do samba
e da capoeira, inicialmente despertava a aten¢do da policia, que atuava confiscando pandeiros
e fazendo detengdes. A roda dos capoeiristas era “aberta depois da reza para quem tivesse
coragem e agilidade nas pernas. Ficam famosas algumas brigas sérias, geralmente atribuidas
aos negros pela policia que intervinha com sua costumeira violéncia” (MOURA, 1995, p. 108).

Capoeiras e malandros, nesse contexto, pertenciam a um contingente populacional de
descendentes de escravos que, no mundo do trabalho livre, ndo tinham muitas opg¢des, fosse
pela falta de trabalho ou mesmo por negar-se ao trabalho bragal que, ao final das contas, era
andlogo ao da escraviddo. Esses grupos podem ser assim caracterizados:

Assim como os capoeiras, os malandros sdo definidos por uma recusa em
relacdo ao trabalho regular e pela pratica de expedientes temporarios que
garantem a sobrevivéncia. Além disso, ha uma associagdo imediata entre a
negacdo do trabalho regular e praticas criminosas como o roubo.
(SALVADORI, 1990, p. 170-171).

Até aqui ndo estamos falando do universo do samba, muito menos da constru¢do
discursiva do malandro. Pelo contrario, fala-se das condigdes reais de vida de um determinado
grupo social que aos poucos vai se confundindo com a imagem do sambista, a partir das criagdes
dos compositores do Estacio. Com eles, o samba passa a integrar simbolicamente o seu estilo

de vida:
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Tanto o capoeira quanto o malandro apresentam trés caracteristicas
inconfundiveis: querem viver sem trabalhar (e trabalho aqui significa as
formas mais pesadas e menos prestigiadas, as Unicas que se ofereciam aos
moradores do morro); querem provar que sdo bons de briga; e querem provar
que sdo bons de samba, que sabem compor e fazer versos. (MUSSA; SIMAS,
2010, p. 21).

O aspecto da violéncia aqui estd associado a praticas de sociabilidade, e ¢ relatado nas
disputas de “batucadas” e “pernadas”, que incluiam desde disputas de improviso musical até as
fisicas. (Obviamente que outras situagdes menos “sociaveis” eram resolvidas pela violéncia,
mas quis chamar aten¢do aqui exatamente para o aspecto da sociabilidade). Muniz Sodré
comenta que essa “sociabilidade festiva comportava aspectos violentos” por ser “instauradora
de ordenamentos sociais” (SODRE, 1998, p. 18).

Entretanto, essa imagem era muito malvista por outros grupos sociais, provocando
repressoes policiais, e a gradual associagdo do sambista com a malandragem comecou a gerar
certo desconforto entre os proprios sambistas, que tentavam ponderar a imagem do malandro
transmitida em seus sambas e em sua propria vida pessoal. O sambista Bide, do Estacio, afirmou
que “malandros nos éramos, no bom sentido, vagabundos nio!” (1968 apud TINHORAO,
2003, p. 293). E como se a imagem de malandro lhes abrisse novas possibilidades de vida, mas
com a necessidade de se fazer certas ressalvas.

Apenas para ilustrar, os primeiros sambas a citarem a malandragem oscilavam entre a
defesa desse estilo de vida e a sua recusa como garantia de vida dentro do mundo da ordem. A
exaltagdo da malandragem vinha em sambas como “O Que Serd de Mim”, de Ismael Silva, em
1931: “Se eu precisar algum dia/ De ir pro batente/ Nao sei o que serd/ Pois vivo na
malandragem/ E vida melhor ndo h4”. J& sua recusa aparece em “A Malandragem”, do proprio
Bide, de 1928: “A malandragem eu vou deixar/ Eu ndo quero saber da orgia”.

O malandro do Estacio vive um eterno conflito que pode ser lido sob a perspectiva de
uma caracteristica apontada por Antonio Candido (2015) em sua analise das Memorias de um
sargento de milicias, de Manuel Antonio de Almeida. Para Candido, um dos estratos para
compreensdo do romance “¢ constituido pela dialética da ordem e da desordem, que manifesta
concretamente as relacdes humanas no plano do livro”, e cujo principio estrutural “¢ devido a
formalizagdo estética de circunstancias de carater social profundamente significativas como
modos de existéncia” (CANDIDO, 2015, p. 31).

Embora a andlise de Candido (2015) se refira a um romance do século precedente, creio
que a ideia de uma “dialética da ordem e da desordem” pode ser produtiva para pensar o

malandro no samba. Pensando neste personagem por essa perspectiva, ressalto dois aspectos
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que o fazem oscilar entre a ordem e a desordem: a oposi¢do entre trabalho e vadiagem e a
oposi¢do entre a figura da mulher e a orgia. A mulher se confunde com a l6gica do trabalho no
polo da ordem, enquanto a vadiagem e a orgia representam a desordem. Entre os dois polos, o
malandro vive em constante conflito, por vezes carregando certa culpabilidade. Embora quase
sempre prefira a orgia, o malandro admite troca-la por um amor verdadeiro, como em “Se Vocé
Jurar”: “Se vocé jurar/ Que me tem amot/ Eu posso me regenerar/ Mas se ¢ para mentir, mulher/
A orgia assim ndo vou deixar”. Um relacionamento solido, baseado na fidelidade, em moldes
conservadores, era sempre tido como uma alternativa bem-vista socialmente, deixando o
malandro em eterno dilema entre dois polos. Aqui, os temas da vadiagem e da orgia sempre
aparecem em relacao excludente com a figura da mulher. Tal conflito, entretanto, pode ser mais
uma estratégia discursiva do malandro: enquanto ele encena sua culpabilidade, garante sua
condi¢do ambigua na sociedade. Creio que em Noel Rosa essa relagdo se modifica, como
tentarei expor mais adiante.

Diferentemente de Noel Rosa, que, como vimos, foi pioneiro ao optar por frequentar os
morros em busca da realizacdo de um estilo de vida pessoal, os sambistas de classes mais baixas,
especialmente os negros, tinham grandes dificuldades em sair de seu universo marginalizado,
encontrando na imagem do malandro — sempre dosada, como cabe a0 bom malandro — uma
forma de ganhar a vida que atraia inclusive outros grupos sociais:

Seu pano de fundo real ¢ a vida no morro, a pobreza, a exclusdo do mercado
de trabalho, condigdo irregular sem salario ¢ moradia digna, a dependéncia de
expedientes, o medo da policia, a falta de respeitabilidade burguesa. Diante
dessa situacdo de déficits e pentirias o malandro consegue levar uma vida
relativamente agradavel e respeitada dentro e fora do morro que ele representa
mas que também transcende rumo ao centro da cidade e as classes médias, que
passam a aprecia-lo como personagem folclérico e pitoresco, personificando
anseios e fantasias de homens de diversas classes, o sonho de uma vida em
permanente 6cio, longe das coercdes do trabalho e da familia, cheia de
aventuras, principalmente eréticas. (ZILLY, 2000, p. 180).

Porém, o que atraia a classe média ndo era, evidentemente, a pentria vivida por um
(13 2 . b r . . .
malandro real”, e sim a imagem que se construia do malandro no samba, ou seja, um discurso:

Tal como a fantasia que o envolve, o malandro se constitui como um ser de
linguagem, uma metéafora. Mais do que a um tipo de conduta, esté ligado a um
tipo de discurso. Antes de ser uma figura social ou historica, ¢ uma figura de
linguagem, a encarnag¢do de um comportamento estético, de um estilo. Ele ¢ a
expressao, em figura humana, da ginga, maleabilidade e dindmica do proprio
samba. (MATOS, 1982, p. 65).

Ressalto que a pesquisa de Claudia Matos enfoca a produgdo de sambistas negros e/ou

proletarios que, como forma de resisténcia, tentam se fazer ouvir através de uma “linguagem
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da fresta”, capaz de atravessar barreiras sociais (MATOS, 1982, p. 186). Wilson Baptista e
Ismael Silva sdo exemplos disso, e ndo ¢ a toa que, além de se ancorarem no discurso da
malandragem, tentaram ganhar a vida como compositores profissionais. Nao ¢ preciso dizer
que os “malandros reais”, que apenas tentavam “viver na pele” a malandragem — como Meia-
Noite, Camisa Preta, Sete Coroas, Baiaco, Brancura ¢ Madame Satd —, eram totalmente
marginalizados.

Mas foi a imagem sedutora do malandro no samba que atraiu Noel Rosa, que logo
percebeu que “esse novo herdi ndo representa perigo para ninguém, pelo contrario, € através
dele que o morro se integra ao asfalto” (MUSSA; SIMAS, 2010, p. 22). Um her6i construido
discursivamente, até porque, na pratica, “a amizade com Baiaco, ainda que curta, vai custar a
Noel muitas reprimendas de amigos e até mesmo antipatias que jamais serdo superadas”
(MAXIMO; DIDIER, 1990, p. 291).

No entanto, ao adotar o discurso do malandro no samba, Noel Rosa parece acrescentar
novos elementos, adaptar certas caracteristicas e imprimir um ponto de vista que dd novo status
ao malandro, ampliando a difusdo, no ambito da classe média, de uma imagem que se
confundiria com a ideia de um personagem nacional — movimento que, no escopo deste
trabalho, se traduz como mediacdo. Cabe lembrar que, mesmo apds o esforco de Vargas em
promover certa “regeneracao’” pelo trabalho, o malandro acabou se consolidando como um
personagem mitico nacional. Passemos, pois, ao exame da obra de Noel Rosa, tendo em vista
o que foi exposto até aqui.

Comecgo com o primeiro samba de sucesso de Noel, “Com Que Roupa?”:

Com Que Roupa? (Noel Rosa)

Agora vou mudar minha conduta

Eu vou pra luta pois eu quero me aprumar
Vou tratar vocé com a forga bruta

Pra poder me reabilitar

Pois esta vida ndo esta sopa

E eu pergunto: com que roupa?

Com que roupa que eu vou
Pro samba que vocé me convidou?
Com que roupa que eu vou
Pro samba que vocé me convidou?

Agora eu ndo ando mais fagueiro
Pois o dinheiro ndo ¢ facil de ganhar
Mesmo eu sendo um cabra trapaceiro
Nao consigo ter nem pra gastar

Eu ja corri de vento em popa

Mas agora com que roupa?
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Eu hoje estou pulando como sapo

Pra ver se escapo desta praga de urubu
J4 estou coberto de farrapo

Eu vou acabar ficando nu

Meu terno ja virou estopa

E eu nem sei mais com que roupa

Seu portugués agora deu o fora

J4 foi-se embora e levou seu capital
Esqueceu quem tanto amou outrora
Foi no Adamastor pra Portugal

Pra se casar com uma cachopa

Mas agora com que roupa?

O samba pode ser interpretado de diversas formas, principalmente considerando a carga
de ironia que caracteriza boa parte da obra de Noel Rosa. A uma primeira leitura, trata-se de
um malandro totalmente empobrecido que resolve mudar de conduta, a fim de se “reabilitar”.
A cada estrofe, a situagdo de penuria ¢ reafirmada (“esta vida ndo est4 sopa”, “estou coberto de
farrapo”, etc.).

Conforme Jorge Caldeira,

Em lugar da sobrevivéncia macia e orgulhosa em meio a miséria, o dedo na
ferida: ndo ¢ facil conviver com a pobreza geral. Se o malandro afirmava a
excecdo, a vida boa, Noel preferia agora acentuar o outro lado da moeda: as
coisas ndo eram la tdo faceis. (CALDEIRA, 2007, p. 130).

O narrador malandro, abrindo o discurso com “agora vou mudar minha conduta”, bem
poderia estar passando uma mensagem de regeneragdo, € nesse sentido antecipando o discurso
estimulado por Vargas anos depois. Mas hd muita ambiguidade nesse samba. Em uma leitura
oposta ao sentido de regeneracdo pelo trabalho, Mayra Pinto (2012) propde que se trata na
verdade do proprio malandro que, exercendo uma de suas atividades mais tipicas — a exploragao
sexual de mulheres — estaria disposto agora a partir para a violéncia — uma possivel resposta
para a questdo levantada no capitulo anterior. Segundo a autora, “o gigold costuma bater na
prostituta como um castigo por seu desempenho profissional insatisfatorio” (PINTO, 2012,
179), e por isso a unica forma de se manter na malandragem seria fazer a mulher render mais
na base da violéncia fisica. E curioso observar, em contraponto, a percep¢io da critica na época,
que atribuia originalidade ao tema popular por ndo recorrer a assuntos ja explorados como orgia
e malandragem (MAXIMO; DIDIER, 1990, p, 156).

Em qualquer hipoétese, fica ressaltado o retrato do empobrecimento geral. Considere-se
que o publico ouvinte, grosso modo, pertencia a uma classe média que crescia com a

urbanizacdo e a recente industrializa¢do do pais, mas que se encontrava em situacdo precaria
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no contexto da crise pos-1929. Malandro ou ndo, era possivel identificar-se com esta voz que
fazia o retrato da pentria geral em uma musica que, apesar disso, transmite um clima festivo e
debochado, quica alegre.

Mas ha mais a ser considerado. Este malandro — regenerado ou nio — se apresenta ja de
inicio rompendo com uma caracteristica do malandro tradicional, ou seja, a necessidade de
andar na “estica”. A roupa sempre foi central na caracterizagdo do malandro, ¢ seu capital
simbolico, além de garantir a circulagdo sem ser tomado como um vagabundo — vale lembrar
que o sambista, especialmente o negro, sempre sofreu persegui¢des policiais. O malandro, com
sua aparéncia bem-cuidada mas a0 mesmo tempo inofensiva, transmite uma dupla impressao:

Quando visto da otica da aristocracia dominante, aparece como um narrador
que possui o cardter de autenticidade do povo, cujo ponto positivo ¢ a
expressao da vida feliz dos dominados [...]. Do outro ponto de vista, o dos
dominados, o narrador malandro parece como a encarnacdo de alguém que
ascendeu, levando uma vida de folga e prazeres. (CALDEIRA, 2007, p. 85-
86).

Se tomarmos ao pé da letra o “Com que Roupa?”, o malandro de fato estaria evitando
ir ao samba devido as condi¢des precarias de sua indumentdria. No entanto, subentende-se
exatamente o contrario, devido ao tom irdnico e as ambiguidades entoativas. Como apontou
Leite, o refrdo que apresenta a pergunta “Com que roupa eu vou?” pode ser lido, tanto pela
construcdo da letra quanto pela entoacdo, como uma asser¢ao: “Eu vou pro samba que vocé me
convidou” (LEITE, 2011, p. 130). Assim, a mensagem lida poderia ser a de que, apesar da
pobreza extrema, o samba acolhe a todos, malandro ou ndo, na estica ou ndo. H4 certa
relativizagdo da relagdo de dependéncia do malandro com sua indumentaria. Sabe-se que a
expressao “com que roupa?” equivaleria, na época, a “com que dinheiro?”. A questdo, portanto,
ndo esta mais em garantir sua posi¢do por meio da indumentaria — ela ndo ¢ mais estratégia de
sobrevivéncia. A pobreza une a todos, e os ouvintes identificaram-se prontamente.

Para resumir o argumento, penso que, se o narrador malandro tipico aproveitava a aura
mitica do morro para criar um personagem calcado na estética e na ginga, tentando driblar a
miséria, o narrador malandro de Noel Rosa prefere escancarar a miséria. Assim, quem mais
poderia se identificar com suas cangdes era a classe média pauperizada, capaz de rir com Noel
da propria situacdo. Seu foco na miséria ndo ¢ do ponto de vista do miseravel.

A ambiguidade do refrdo pergunta e ja responde: ndo importa a auséncia de dinheiro ou
roupa, eu vou ao samba de qualquer maneira. Tal constru¢do se torna possivel uma vez que a
miséria representada ndo ¢ aquela miséria absoluta vivida pelos malandros histdricos, e sim a

de uma classe média empobrecida que pode rir de sua propria situacdo. Se essa pobreza existe,
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o proprio samba — o samba alegre de Noel — € que detém certo poder regenerativo: “a musica
leva para além dele (o mundo), para um lugar onde a redencao pode se realizar. Mas as palavras
estdo sempre lembrando aquilo que impede a reden¢do: a realidade da miséria” (CALDEIRA,
2007, p. 157).

Passo agora a andlise de outra caracteristica cara a figura do malandro: a valentia. Ser
destemido faz parte do cddigo de honra do malandro, o que inclui o porte de acessdérios como
a navalha. Em “Século do Progresso”, Noel Rosa anunciava a impoténcia da valentia nos
moldes tradicionais: “No século do progresso/ O revolver teve ingresso / Pra acabar com a
valentia”. Mas vejamos o samba “Malandro Medroso”, langcado na outra face de “Com que
Roupa?” em 1930:

Malandro Medroso (Noel Rosa)

Eu devo, ndo quero negar,
Mas te pagarei quando puder
Se o0 jogo permitir,

Se a policia consentir

E se Deus quiser

Nao pensa que eu fui ingrato,
Nem que fiz triste papel
Hoje vi que o medo ¢ o fato
E eu ndo quero um pugilato
Com seu velho coronel

A consciéncia agora que me doeu

E eu evito concorréncia, quem gosta de mim sou eu!
Neste momento eu saudoso me retiro

Pois teu velho é ciumento e pode me dar um tiro

Se um dia ficares no mundo

Sem ter nesta vida mais ninguém
Hei de te dar meu carinho

Onde um tem seu cantinho,

Dois vivem também

Tu podes guardar o que eu te digo
Contando com a gratidao

E com o brago habilidoso

De um malandro que ¢ medroso
Mas que tem bom coragio.

Neste samba, o eu cancional se caracteriza como um malandro, mas em um tom
claramente irdnico que o distancia do malandro tipico. Se por um lado permanece caracterizado

pela asttlicia e pelo jogo de cintura (“Mas te pagarei quando puder/ Se o jogo permitir/ Se a
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policia consentir/ E se Deus quiser”), por outro lado abre mao de qualquer resquicio de valentia
(“Hoje eu vi que o medo ¢ um fato/ E eu ndo quero um pugilato/ Com seu velho coronel”).

Aqui, mais uma vez, a arma de fogo aparece — convenientemente — como fator que
desestrutura a valentia. Se o velho ciumento “pode me dar um tiro”, o melhor ¢ abrir mao da
pretendida, preservando a vida. O narrador malandro tenta compensar a falta de valentia
amenizando a situagdo (“Te pagarei quando puder”, “Hei de te dar meu carinho’) e com novos
atributos positivos (ndo ¢ “ingrato” nem fez “triste papel”, mas tem “gratiddo” e um “brago
habilidoso”). Assim, configura-se um malandro que ndo precisa correr os riscos inerentes ao
valente — o qual, transmitindo uma imagem de violéncia, era caracterizado como um ser
marginalizado. Agora, trata-se de “um malandro que ¢ medroso, mas que tem bom cora¢ao”.

Constituido dessa forma, o malandro pode abrir mdo da mulher sem ressentimentos.
Como vimos, a ética do malandro o deixava sempre em dilema entre a mulher e a orgia, a
primeira representando a logica do trabalho e da ordem. A culpabilidade — encenada ou ndo —
advinha de sua condicdo marginalizada, sendo portanto impossibilitado de abandonar
totalmente o polo da ordem por pressdes sociais. O malandro medroso, por sua vez, ndo tem
qualquer conflito ao abandonar a mulher — em muitos sambas de Noel o eu lirico abre mado da
mulher, ndo necessariamente em oposicao a “orgia”. Pode-se pensar numa inversiao de polos
no dilema do malandro, em que a ordem esta em garantir a seguranca pessoal em primeiro lugar
(“quem gosta de mim sou eu”), sendo a mulher o polo que representa o perigo, a desordem
(“teu velho ¢ ciumento e pode me dar um tiro”™).

Um breve paréntese para fazer uma associagdo com o capitulo anterior. Como vimos
em “Quando o Samba Acabou”, ha uma disputa entre dois malandros por uma mulher, porém
caracterizando a imagem de um morro folclorizado, distante do novo publico ouvinte do radio.
Até mesmo o “Mulato Bamba”, valente do morro do Salgueiro, “ndo quer se apaixonar por
mulher” (ha a hipdtese de Noel Rosa ter representado um malandro homossexual, baseado em
Madame Sata, mas de qualquer forma a mulher ndo esta na equagdo). Observe-se também que
esses sambas sdo mais narrativos e estdo em terceira pessoa. Os sambas que Noel coloca em
primeira pessoa, mais ou menos narrativos — como “Com que Roupa?”’, “Malandro Medroso”
ou “Conversa de Botequim” —, dizem algo diferente.

De fato, o personagem malandro de Noel ndo entra em disputa por causa de mulher. Em
“Vai Pra Casa Depressa”, samba também chamado de “Cara ou Coroa”, uma outra solucdo se
apresenta: “Quando a mulher desequilibra/ Dois malandros que tém fibra/ S6 ha uma solugdo:/
Pra que brigar a toa?/ Basta tirar cara ou coroa/ Com um niquel de tostdo”. Aqui, novamente a

mulher aparece reificada, diminuindo o potencial de atrito entre os malandros, que afinal estao
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disputando algo que vale “um niquel de tostao”. Trata-se de algo diferente do eterno dilema do
malandro, que precisa voltar para a mulher mas ndo quer furtar-se as tentacdes da orgia,
carregando certa culpabilidade. Assim, “o malandro de Noel entra na cena do samba sem
nenhum sentimento de culpa por sua malandragem, ao contrario, se algo ndo vai bem em sua
vida, a responsabilidade ¢ do outro — da mulher, da crise social” (PINTO, 2012, p. 184).

O eu cancional em Noel Rosa abre mao da mulher explicitamente e sem conflitos em
diversos sambas, como “Com Mulher Nao Quero Mais Nada” ou “Amar com Sinceridade”
(““As mulheres quero s6 longe de mim”) — para ndo mencionar os manifestamente misoginos,

como “Vou te Ripar” ou “Mulher Indigesta”. Ha que se ressalvar que Noel Rosa:

Nao ¢é propriamente um malandro, desses que exploram mulheres e acreditam
que so pancada as amacia. Seus sambas pregando esse tipo de malandragem
ndo devem ser tomados ao pé da letra. Sdo mais pose do que convicgdo, menos
vontade de agir do que de cantar como malandro. (MAXIMO; DIDIER, 1990,
p. 275).

Ja em “Capricho de Rapaz Solteiro”, o eu cancional professa a condi¢do ideal do
malandro:

Nunca mais esta mulher

Me vé trabalhando!

Quem vive sambando

Leva a vida para o lado que quer
De fome nao se morre

Neste Rio de Janeiro

Ser malandro ¢ um capricho

De rapaz solteiro.

Aqui, o samba aparece mais uma vez como instancia redentora. Sem precisar prestar
contas quanto a profissdo ou ao lar — ele ndo ¢ um ser marginalizado que tenta se beneficiar dos
disfarces sociais do “homem trabalhador” ou do “chefe de familia”, implicitos no conflito do
malandro tradicional —, agora o malandro goza livremente de um “capricho de rapaz solteiro”,
fruto da escolha de um estilo de vida.

Com isso, Noel Rosa abre espago para a caracterizagdo de personagens cujo maior
compromisso ¢ com o proprio prazer. Vejamos um exemplo:

Jodo Ninguém (Noel Rosa)
Jodo Ninguém

Que nao ¢ velho, nem mogo
Come bastante no almogo
Pra se esquecer do jantar.
Num vao de escada

Fez a sua moradia
Sem pensar na gritaria
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Que vem do primeiro andar.

Jodo Ninguém

Nao trabalha um sé minuto
Mas joga sem ter vintém

E vive a fumar charuto
Esse Jodo

Nunca se expds ao perigo
Nunca teve um inimigo
Nunca teve opinido.

Jodo Ninguém

N3ao tem ideal na vida
Além de casa e comida
Tem seus amores também.
E muita gente

Que ostenta luxo e vaidade
Nao goza a felicidade

Que goza Jodo Ninguém.

Trata-se de mais um malandro oposto a ideia de valentia (“nunca se exp0s ao perigo,
nunca teve um inimigo”’) e dos simbolos da ordem estabelecida (lar e trabalho). Embora tenha
“casa e comida”, ndo se preocupa por viver “num vao de escada” ou por ter de “esquecer do
jantar”. Abre mao de qualquer compromisso matrimonial, embora tenha “seus amores
também”.

Na verdade, trata-se de um homem totalmente despersonalizado, a comegar pelo nome
Jodo Ninguém. Um ser que “nunca teve opinido” e “ndo tem ideal na vida” ¢ praticamente um
alienado. O malandro tipico se constrdéi como um mito que € “a encarnagdo de uma utopia
comunitéria, mas também de uma critica velada da sociedade global” (MATOS, 1982, p. 186),
utilizando-se de uma linguagem de fresta para levar sua voz da margem ao centro. “Jodo
Ninguém”, por sua vez, parece espiar pelo outro lado da fresta, a buscar os elementos
marginalizados que sd3o convenientes para compor seu estilo de vida (“ndo trabalha um sé
minuto”, “joga sem ter vintém”).

Jodo Ninguém goza de uma felicidade que ndo ¢ acessivel a “muita gente que ostenta
luxo e vaidade”. Efetivamente, os valores burgueses ndo sdo fonte da felicidade, a qual esta
mais ligada a certa ideia de liberdade. Vimos em “O X do Problema” a recusa ao padrao de
vida burgués. Em “Filosofia”, novamente o personagem, “indiferente” as criticas, se opde ao
membro da “aristocracia, que tem dinheiro, mas ndo compra alegria” e vive eternamente “sendo
escravo dessa gente que cultiva a hipocrisia”. Essa hipocrisia ainda ¢ escancarada em “Onde
Esta a Honestidade?”:

Vocé tem palacete reluzente
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Tem joias e criados a vontade

Sem ter nenhuma herancga nem parente
S6 anda de automovel na cidade

E o povo ja pergunta com maldade:
Onde esta a honestidade?

Onde esta a honestidade?

Por outro lado, o grau de ironia com que Noel Rosa geralmente retrata a pobreza também
revela certo orgulho. Vimos no capitulo 2.1 como ele compds “O Orvalho vem Caindo” com
muitas semelhancas ao “Cabide de Molambo” de Jodo da Baiana. Porém, o tom ¢ bem diferente:
enquanto este lamenta a precariedade da indumentaria de malandro (“Meu Deus eu ando/ Com
sapato furado/ Tenho a mania/ De andar engravatado™), aquele ironiza a situa¢do de pentria
(“A minha terra/ D4 banana e aipim/ Meu trabalho ¢ achar/ Quem descasque por mim/ Vivo
triste mesmo assim”).

Retornando ao Joao Ninguém, poderiamos nos perguntar, afinal, como ele tem “casa e
comida” se “ndo trabalha um s6 minuto”? De fato, ele ndo é caracterizado exatamente como
um malandro — o qual se distingue pela ginga e pela mobilidade. E um ser apatico, ndo se
incomoda com nada e ndo parece viver de expedientes e artimanhas, nem mesmo do trabalho
informal, como outros malandros, e sequer tem uma mulher que o sustente. E possivel pensar
também que ele realmente viva do jogo (‘“joga sem ter vintém”), ou tenha outra fonte de renda
velada na cancdo, o que ainda o associaria a malandragem, numa habilidosa caracterizacdo de
Noel.

De qualquer forma, o que o liga @ imagem do malandro tipico ¢ mais a representacao de
um estilo de vida, marcado pela auséncia do trabalho e por simbolos como “fumar charuto”.
Tal estilo de vida ¢ incompativel com a ostentacdo do “aristocrata”, mas nem sempre € acessivel
ao malandro marginalizado ou ao proletario.

Maria Rita Kehl observou que:

Ao contrario do proletario, cujos interesses estdo ligados aos aspectos
materiais da vida (e, se fizer a revolugdo, sera em nome deles), o boémio é o
antifilisteu. Sua pobreza ndo resulta do salario baixo nem de qualquer forma
de abnegacao, e sim da experiéncia positiva com tudo aquilo que o dinheiro
ndo pode comprar. (KEHL, 2018, p. 77, grifos da autora).

E interessante notar que a autora usa o termo “boémio” em vez de “malandro”, embora
os trate como sinénimos. O termo pode ser uma chave para o entendimento dessa identificagdo
com um personagem que ndo € um burgués nem um proletario, mas também nao se encaixa

exatamente no estereotipo do malandro do morro. Colocando os dois personagens em



98

perspectiva, “talvez se possa mesmo dizer que quase todos os malandros foram boémios, mas
¢ certo que poucos boémios foram malandros” (SALVADORI, 1990, p. 190).

Os malandros do bairro do Estacio muitas vezes ganhavam a vida no jogo ou explorando
a prostitui¢do de mulheres no Mangue, zona do baixo meretricio (FRANCESCHI, 2010, p. 47).
Na verdade, esse tipo de atividade ndo aparece diretamente no discurso dos sambistas do
Estacio, que entravam no mundo do samba modulando a imagem do malandro. Porém, ¢ uma
atividade que se associava a imagem social do malandro, remetendo a certos aspectos do
submundo da marginalidade. Aos poucos, o local preferencial da malandragem — por que ndo
dizer, da boemia — passa a ser a Lapa, que abrigava desde os prostibulos mais obscuros até os
cabarés mais respeitaveis. Como salientou Luis Martins, “a Lapa ndo era, como foi o Mangue,
uma zona exclusivamente ocupada pelo meretricio”, o qual ocupava as vielas mais secretas,
onde “jamais se firmou e caracterizou aquele grupo, de sociabilidade, de boemia coletiva, que
definia a nossa convivéncia nos bares” (MARTINS, 1964, p. 141). Essa Lapa que passou a ser
chamada de “Montmartre carioca” talvez seja a que aparece em um samba de Noel Rosa:

Dama do Cabaré (Noel Rosa)

Foi num cabaré na Lapa

Que eu conheci vocé

Fumando cigarro,

Entornando champanhe no seu soirée

Dangamos um samba,

Trocamos um tango por uma palestra
S6 saimos de 14

Meia hora depois de descer a orquestra.

Em frente a porta um bom carro nos esperava
Mas vocé se despediu e foi pra casa a pé

No outro dia 14 nos Arcos eu andava

A procura da Dama do Cabaré

Eu ndo sei bem se chorei no momento em que lia
A carta que recebi, ndo me lembro de quem
Vocé nela me dizia que quem ¢ da boemia

Usa e abusa da diplomacia

Mas ndo gosta de ninguém.

A cena pintada certamente ndo poderia se confundir com a de um prostibulo da Zona do
Mangue, fazendo mais jus a ideia de uma Montmartre carioca: a dangarina “fumando cigarro,
entornando champanhe no seu soirée”, enquanto uma orquestra animava o saldo com sambas e
tangos — o ritmo estrangeiro sendo preterido pelos protagonistas. Talvez fosse um desses

“cabarés [que] tinham uma frequéncia cosmopolita, mulheres selecionadas, cheias de joias,
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escolhidas a dedo”, onde, obviamente, “os malandros [...] ndo punham os pés” (DAMATA,
2007, p. 24).

Aqui, mais uma vez o eu lirico, apos longa “palestra” com a dangarina, pretende dar sua
cartada final por meio de um “bom carro” que os esperava na porta, simbolo de poder
supostamente irresistivel. E mais uma vez ¢ rejeitado, ndo pela recusa de uma proletaria que
atende as “ordens do gerente”, como em “Trés Apitos”, mas por uma mulher que “usa e abusa
da diplomacia mas ndo gosta de ninguém”. A cena remete a personagem de “O X do Problema”,
que recusa as ofertas do mundo burgués por manter-se fiel as suas origens — embora nao sendo
0 mesmo motivo, trata-se de uma liberdade que ¢ defendida contra o capital econdomico e
simbolico.

Nao se trata do conflito do malandro tipico, que se esbalda na orgia e tem que prestar
contas a mulher ao retornar, mas de um boémio que ndo admite a recusa de uma dancarina de
cabaré, passando a persegui-la (“No outro dia 14 nos Arcos eu andava/ A procura da Dama do
Cabar¢”). As relagdes de classe aqui sdo importantes. Um revoltado Oswald de Andrade, ndo
sendo proletério e recusando a burguesia, assim explicou sua op¢ao de vida: “o contrario do
burgués ndo era o proletdrio — era o boémio! [...] Com pouco dinheiro, mas fora do eixo
revolucionario, ignorando o Manifesto Comunista € ndo querendo ser burgués, passei
naturalmente a ser boémio” (ANDRADE, 1984, p. 9).

O desabafo parece mais uma desculpa do que uma constatacdo. De fato, a atitude do
boémio, antes de ser uma aversdo completa a burguesia, talvez seja uma saida para a pobreza
geral. Ou, ainda, o boémio talvez ndo seja o contrario do burgués, como quis Oswald de
Andrade, mas seu duplo. Ao explicar a boémia parisiense do século XIX, Jerrold Seigel afirma
que ela “ndo era um reino exterior a vida burguesa, mas a expressao de um conflito que surgiu
bem no seu amago”, acrescentando que “a bo€mia foi a apropriagdo dos estilos de vida
marginais pelos burgueses jovens e ndo tdo jovens, para a dramatizacdo da ambivaléncia em
relagdo as suas proprias identidades e destinos sociais” (SEIGEL, 1992, p. 19).

Se quisermos avangar um pouco o argumento, poderiamos observar, com Dolf Oehler
— ainda em referéncia a Paris do século XIX — que a estética antiburguesa tem uma estratégia
duplice, visando a um publico virtual (o antiburgués ou proletario), mas que:

[...] a estética antiburguesa pressupde que o artista/escritor oriente a sua
estratégia de publico inteiramente pela burguesia, no sentido de que esta € ao
mesmo tempo destinataria — a obra serd como que “maquiada” para ela — e
alvo — se possivel, sem que ela propria o perceba. (OEHLER, 1997, p. 15).
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Nao ¢ minha intencdo inferir que essa tese se aplique ao Rio de Janeiro dos anos 1930,
mas me parece que a imagem ajuda a contrastar o malandro e o boémio ndo necessariamente
como categorias de classes distintas, mas no ambito da representacdo e da identidade. Pesa
também aqui o ambito da recepgdo: se assumirmos o argumento de Oehler (1997), o proprio
publico consumidor de samba que se expandia para todas as classes estaria consumindo sem
perceber um produto com conteudo de teor critico consideravel. Ao mesmo tempo em que Noel
Rosa desloca certos valores da malandragem, faz criticas severas aos valores burgueses, ficando
um tanto obscuro para quem exatamente se dirige a investida.

Vejamos mais um samba de Noel Rosa:

Conversa de Botequim (Noel Rosa; Vadico)

Seu garcom, faga o favor de me trazer depressa
Uma boa média que ndo seja requentada

Um pao bem quente com manteiga a bega

Um guardanapo, um copo d’agua bem gelada
Feche a porta da direita com muito cuidado
Que ndo estou disposto a ficar exposto ao sol
Va perguntar ao seu fregués do lado

Qual foi o resultado do futebol

Se voce ficar limpando a mesa,

Nao me levanto nem pago a despesa.
V4 pedir ao seu patrao

Uma caneta, um tinteiro,

Um envelope e um cartdo.

Nao se esqueca de me dar palitos

E um cigarro pra espantar mosquitos.
V4 dizer ao charuteiro

Que me empreste umas revistas,

Um isqueiro e um cinzeiro.

Telefone ao menos uma vez

Para trés quatro, quatro, trés, trés, trés

E ordene ao seu Osoério

Que me mande um guarda-chuva

Aqui pro nosso escritorio.

Seu garcom me empresta algum dinheiro
Que eu deixei o meu com o bicheiro,

V4 dizer ao seu gerente

Que pendure esta despesa

No cabide ali em frente.

Neste samba, Noel Rosa faz um retrato bem-humorado de uma espécie de malandro
que, na prontiddo, manda e desmanda no botequim, envolvendo o gar¢om na sua labia para
conseguir ser servido sem pagar e ainda sair com algum dinheiro. Embora o eu lirico se revele

em condicdes financeiras precdrias — tentando usar da malandragem para obter seus beneficios
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— seu gesto praticamente emula o de um burgués. Iniciando ambiguamente em um tom educado
e impaciente (“faca o favor de me trazer depressa”) o que se segue ¢ uma sucessao de ordens
cujo grau de detalhamento das minucias deixa claro o tom ir6nico do samba, que faz uma
caricatura de um cidaddo precario com afeta¢des de pequeno-burgués.

Mesmo assim, a representacao tem suas implicagdes sociais e a ironia do discurso nao
elimina a carga de violéncia simbdlica. O historiador francés Gil Mihaely (2007, p. 28-29)
explicita a violéncia simbolica em relagdo aos gargons, explicando que, no século XIX, novos
grupos sociais frequentam cafés e restaurantes imitando certos comportamentos aristocraticos,
o que colocava os gar¢ons no patamar de empregados domésticos no imaginario social. Tal
imagindrio ¢ perceptivel na relacdo do eu cancional com o interlocutor, embora mais uma vez
a canc¢ao esteja ironizando a propria afetacdo do personagem. De qualquer forma, a relagdo fica
evidenciada na abundancia de imperativos: o personagem da pelo menos dez ordens diferentes
ao garcom. Mas também se evidencia pela ameaca (“Se vocé ficar limpando a mesa/ Nao me
levanto nem pago a despesa”), pela transferéncia da violéncia simbolica a novos subordinados
(o charuteiro, seu Oso6rio), € pela submissao a outros superiores — seus pares — como o “patrdo”
e o “‘gerente”.

Embora evidentemente ndo se trate de um burgués, a relacdo com o gargom nao ¢ aquela
tipica entre malandro e otario. E certo que o otario é, em geral, o trabalhador, mas este nunca é
posto em cena como vitima do malandro, sendo entendido mais como a contraparte simbolica
que valida a vantagem do malandro em ndo trabalhar. Aqui, o pretenso malandro comete abusos
e tenta desnortear o “otario” inserindo, entre as demandas corriqueiras do cliente, a ordem de
“pendurar a despesa” e, além disso, emprestar “algum dinheiro”. Efetivamente, nada garante
que a estratégia possa funcionar, parecendo mais um “golpe errado” de alguém que reproduz
certo discurso sem se importar de fato com o resultado. Na realidade, o verdadeiro malandro
neste samba seria o “bicheiro”, com quem o personagem deixou seu dinheiro, cumprindo por
sua vez o papel de otario. O eu cancional parece mais alguém que quer simular um golpe do
que o malandro que efetivamente o aplica.

Claudia Matos (1982, p. 56) argumenta que o malandro ¢ uma parddia do burgués, uma
caricatura. Poderiamos avangar aqui pensando que o boémio ¢ uma parddia do malandro. A
ironia do eu cancional faz sentido nessa perspectiva, uma vez que nao importa se seu golpe vai
funcionar; o que esta em evidéncia ¢ seu gesto, de um cidaddo precario, talvez mais que o
gargom, mas que, ao parodiar o malandro, revela uma carga de preconceito de classe que

podemos associar a andlise de “Nega” e “Dona Emilia”, apresentadas no capitulo anterior.
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Outra caracteristica que opde esse personagem ao malandro tipico se refere ao seu local
de atuagdo e a mobilidade. Desde sua relagdo com o capoeira até suas formas de atuagdo na rua
(jogo, cafetinagem, pernadas etc.), o malandro se distingue pela ginga, pela transitoriedade,
pela furtividade, ou seja, depende de uma “mobilidade constante, caracteristica do personagem
malandro” (MATOS, 1982, p. 148). Ora, aqui temos um personagem marcado pela completa
imobilidade. Essa figura indolente atrai pela sua conveniéncia, uma vez que “a pregui¢a ¢ um
discurso, e seduz a classe média pela imagem da boemia” (KEHL, 2018, p. 77). Assim, o
botequim se configura como um novo local de atua¢do do “malandro” — que estou chamando
aqui de “boémio”, mas que se confunde cada vez mais com a imagem do “sambista”. De fato,

Noel Rosa vé o sambista/malandro como um boémio. Desta sua associagao,
nasce um novo local para o samba: o botequim. O sambista/malandro boémio
¢ um assiduo frequentador de botequins, seja no morro ou na cidade, e ¢ 14
que o samba se faz com mais intensidade, e a mitica do samba do morro soma-
se a mitica do samba de botequim, como mais um elemento do “verdadeiro
samba”. (FENERICK, 2005, p. 238).

Essa adequacdo do espaco de atuacdo ¢ acompanhada por adaptacdes discursivas e
terminologicas. Para examinar esses aspectos, o melhor exemplo continua sendo o da polémica
entre Noel Rosa e Wilson Baptista, fartamente explorada na literatura sobre o samba nos anos
1930. Mesmo assim, vale a pena conferirmos as letras de dois sambas para as consideragdes:

Lenco no Pescogo (Wilson Baptista)

Meu chapéu do lado
Tamanco arrastando
Lengo no pescogo
Navalha no bolso
Eu passo gingando
Provoco e desafio
Eu tenho orgulho
Em ser tdo vadio

Sei que eles falam

Deste meu proceder

Eu vejo quem trabalha
Andar no miseré

Eu sou vadio

Porque tive inclinagdo

Eu me lembro, era crianga
Tirava samba-cangao.

Rapaz Folgado (Noel Rosa)

Deixa de arrastar o teu tamanco
Pois tamanco nunca foi sandalia
E tira do pescoco o lengo branco
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Compra sapato e gravata
Joga fora esta navalha que te atrapalha

Com chapéu do lado deste rata
Da policia quero que escapes
Fazendo samba-cang¢do

Ja te dei papel e lapis

Arranja um amor e um violdo

Malandro é palavra derrotista
Que so serve pra tirar

Todo o valor do sambista
Proponho ao povo civilizado
Nao te chamar de malandro
E sim de rapaz folgado.

O samba de Wilson praticamente reafirma toda a caracterizagdo do malandro tipico,
valorizando os elementos da indumentaria (chapéu, tamanco, lengo no pescogo), os simbolos
de valentia (navalha no bolso) e a oposi¢do binaria entre malandragem e trabalho. O eu lirico
ressalta também a mobilidade (“passo gingando™) e o orgulho da vadiagem. Na pratica, ndo
existe qualquer ofensa direta a ninguém — diferentemente do “Frankenstein da Vila”, outro
samba que ataca Noel Rosa frontalmente. Mesmo assim, a Confederacao Brasileira de Radio
Difusdo — ndo ligada ao governo e anterior a censura de Vargas — censurou o samba, vetando
sua transmissao no radio. Até mesmo Orestes Barbosa iniciou campanha difamatoria sobre esse
samba, gravado por Silvio Caldas em 1933: “num momento em que se faz a higiene poética do
samba, a nova producao de Silvio Caldas, pregando o crime por musica, ndo tem perdao” (1933
apud CABRAL, 1990, p. 118). Tal episddio, inclusive, teria provocado a mudanga de titulo do
samba “Ja Fui Malandro” para “Tenho Prazer”, um dos primeiros gravados por Ataulfo Alves
(CABRAL, 2009, p. 33).

Segundo Cabral (2009, p. 33), Orestes Barbosa “acabou convencendo Noel Rosa a
compor uma resposta”, o que teria dado inicio a famosa polémica. O fato ¢ que a imagem do
malandro sofria criticas a época, provavelmente por carregar conotagdes malvistas como a da
violéncia e da vadiagem, refor¢adas no samba de Wilson. A resposta de Noel Rosa, portanto,
de certa forma agrada a critica e ao publico ouvinte por seu contraponto. Maximo e Didier
minimizam a resposta de Noel Rosa, opinando que ndo se trata de sua impressao geral sobre a
malandragem, mas um revide pessoal ao “malandreco” que era Wilson, que teria levado a
melhor sobre Noel na disputa por uma morena da Lapa (MAXIMO; DIDIER, 1990, p. 292).

Mas “Rapaz Folgado” parece carregar outros significados. Ao responder literalmente ao

samba de Wilson, Noel Rosa opera uma verdadeira desconstru¢do da imagem do malandro. Na
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primeira estrofe, tenta destituir a indumentaria (o tamanco, o lengo no pescogo ¢ até a navalha
como acessorio inutil), sugerindo o uso de “sapato e gravata”. Na sequéncia, deixa claro o
porqué dessa mudanga: se o malandro se apoiava na indumentdria para passar certa
credibilidade e até mesmo para driblar as autoridades, agora a estratégia ndo funciona mais, o
chapéu o denuncia, a policia voltara a persegui-lo. A melhor forma de escapar da policia — sem
deixar de ser malandro, diga-se de passagem — seria por meio do samba. Nao de qualquer
samba, mas o do sambista profissional, aquele do “papel e lapis”, que trabalha no botequim, e
ndo causando desordem nas ruas.

O sambista, nessas condi¢des, conquistava prestigio junto a um publico crescente, e a
imagem que antes era associada ao malandro prejudicava sua reputagdo. Assim, a propria
palavra “malandro” era “derrotista”, desvalorizando o sambista. Nos ultimos versos, Noel se
dirige a outro interlocutor, o “povo civilizado”. Apds desconstruir a vestimenta do malandro,
resta agora se dirigir aos seus pares a fim de, por meio de uma mudanga na nomenclatura (“Nao
te chamar de malandro/ E sim de rapaz folgado”), ridicularizar o oponente, reduzindo-o ao
aspecto da vadiagem. Como se vé, a inten¢do ndo era exatamente a de livrar o companheiro da
perseguicao policial, mas também a de destituir seu posto de malandro — o que ndo impede que
a ideia de malandragem seja atualizada em beneficio do proprio Noel.

Wilson Baptista e Noel Rosa trocaram outras provocagdes em sambas, mas vem ao caso
agora a resposta imediata de Wilson a esse samba de Noel, principalmente pelo contraponto
fazendo a defesa de sua representagdo do malandro:

Mocinho da Vila

Vocé que é mocinho da Vila
Fala muito em violao,

Barracao e outros fricotes mais
Se ndo quiser perder o nome
Cuide do seu microfone e deixe
Quem ¢ malandro em paz
Injusto € seu comentario

Falar de malandro quem ¢ otario
Mas malandro nao se faz

Eu de lenco no pescoco
Desacato e também tenho o meu cartaz.

Wilson Baptista defendia sua postura auténtica (“malandro ndo se faz”), que lhe
garantiria também o seu “cartaz”. Chama atencdo que, para se opor a Noel Rosa, o autor o
chame de “mocinho da Vila”, colocando a diferen¢a de origem social como fundamental. Nesse
sentido, Noel Rosa deveria deixar de falar em coisas relacionadas ao samba (“violdo”,

“barracao”, “falar de malandro” e “outros fricotes”), ndo tendo autoridade para tal. Em vez
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disso, para manter seu ‘“nome”, deveria cuidar do seu “microfone”, simbolizando a
profissionalizacdo e o meio em que Noel ganhava destaque, o do mercado de discos e radio. O
contraponto ndo deixa de ser significativo.

Vejamos outro samba de Noel Rosa a esse respeito, ja fora do ambito da polémica com
Wilson Baptista:

Se a Sorte me Ajudar (Noel Rosa; Germano A. Coelho)

Se a sorte me ajudar

Eu vou te abandonar

Vou mudar de profissdo
Porque a palavra malandragem
S6 nos trouxe desvantagem

E vocé ndo vai dizer que nao.

Quem faz seus versos

E no morro faz visagem
Leva sempre desvantagem
Dorme sempre no distrito
Entretanto quem ¢ rico

E faz samba na avenida
Quando abusa da bebida
Todo mundo acha bonito

Antigamente

O folgado era cotado

E era bem considerado
Ia ao baile de casaca
Hoje em dia por despeito
Ele ¢ sempre perseguido
E ¢ mal compreendido
Pela propria parte fraca.

Na primeira estrofe do samba ja aparece a questdo da nomenclatura, a “palavra
malandragem” trazendo desvantagens para o casal. O eu cancional resolve mudar de vida, e
para isso pretende romper com o paradigma que associava a mulher ao mundo do trabalho: sua
intencdo € livrar-se da mulher e continuar trabalhando — em outra profissao, talvez a de sambista
profissional? — e ndo caindo na orgia. Esta ciente, como se vé na sequéncia, de que a mudanga
do significante “malandragem” nao ¢ suficiente para alterar a condi¢do social que opde o
sambista do morro, que “dorme sempre no distrito”, ao sambista “rico”, que, quando
embriagado, “todo mundo acha bonito”.

O contraste ¢ uma denuncia da desigualdade social. Ao mesmo tempo, diante da
impossibilidade de corrigir o problema, resta ao sambista ressignificar o vocabuldrio e procurar
mudar de vida, ja que o “folgado” hoje ¢ “sempre perseguido” e ndo ¢ compreendido nem

mesmo por seus pares. Nao significa, como observaram Maximo e Didier, que Noel Rosa rejeite
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a malandragem, e sim que ele tenha percebido “a decadéncia do mito do malandro” (MAXIMO;
DIDIER, 1990, p. 294).

Alguns anos depois, o samba de Noel Rosa parece ter servido como uma luva aos
interesses do Estado Novo, ainda que sem qualquer pretensio do autor nesse sentido. Em 1941,
Henrique Dias da Cruz fazia sua avaliagdo sobre os morros € a malandragem no livro Os morros
cariocas no novo regime:

O qualificativo “malandro” corrompeu-se com o tempo. Agora designa o
individuo esperto, que ndo se deixa iludir, e, também, ndo se lamenta, salvo
quando a cabrocha abandona o “barraco”... Nao ¢ mais, pois, o malandro,
homem da desordem, que agride, que mata. A navalha e o revolver foram
substituidos pelo pandeiro, pelo violdo, pelo cavaquinho. E tangendo esses
instrumentos que ele “desacata”. Aquele tipo classico, de calgas largas e
inteirigas, de salto carrapeta, chapéu de banda, desapareceu. Civilizou-se. No
lugar do lengo, a gravata. Nao senta mais a beira do barranco para compor

\

sambas. Vem para a avenida. Vem fazé-los & mesa do Nice. (1941 apud
OLIVEN, 1986, p. 52, nota 27).

Repito que ndo estou propondo qualquer ligagdo de Noel Rosa com interesses politicos
ou submissao a alguma ideologia, adaptando seus sambas a determinagdes de governo que, de
resto, s6 surgiram apds a morte do autor.

Por outro lado, a propria visdo de mundo de Noel Rosa consolidou um imaginario em
torno do morro, do samba e da malandragem, com sua leitura particular das “coisas nossas”.
Adalberto Paranhos citou Noel Rosa e Assis Valente ao se referir a um ‘“nacionalismo
espontdneo” que surgia entre os sambistas, “que ndo se permitia arrebatamentos ou
derramamentos tipicos do verde-amarelismo encampado pelos sambas-exaltagdo”
(PARANHOS, 2012, p. 12). Era um impeto de definicdo do nacional e de caracterizacdo de
nossa identidade popular que, mais tarde, acabou sendo redirecionado no ambito da politica
cultural do Estado Novo.

Assim, a ideia de que a obra de Noel Rosa apresenta um ponto de vista capaz de
reenquadrar elementos do samba ndo esta vinculada a um projeto nacionalista. Isso ndo impede,
entretanto, que possamos refletir sobre essas mediagdes envolvendo diferentes classes sociais,
um novo publico consumidor, a representagcdo de simbolos culturais nacionais e, no horizonte,
a adequagdo desses simbolos a novos interesses.

Nao por acaso, Jessé Souza comenta a respeito da adequagdo ao getulismo da nogao de
malandro, que

Passa a ser uma espécie de materializagdo transfigurada dessa brasilidade
exotica, indiferenciada e autocomplacente na dimensao da vida cotidiana e da
cultura popular. Uma imagem que serve ao apagamento das diferengas a ao
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proposito agregador e cimentador tipico das ideologias. (SOUZA, 2004, p.
45).

A percepcao de Noel Rosa a respeito das questdes centrais que estavam em jogo na
formagdo do samba como género de mercado ¢ fundamental para o proprio processo, o que
pode ser observado em suas cangdes, como pretendo ter demonstrado nestes ultimos dois
capitulos. Suas implicagdes na consolidagdo do samba como simbolo nacional ndo sdo objeto
deste trabalho, mas penso que o movimento aqui exposto — a mediagdo em Noel Rosa — tem

um papel importante a ser considerado no entendimento desse processo.
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CONCLUSAO

O periodo de atuacdo de Noel Rosa se concentra em uma época de importantes
transformagdes na sociedade brasileira, no contexto da crise mundial apds a quebra da bolsa de
Nova York em 1929 e da ascensdo de Gettlio Vargas ao poder. Uma reorientagdo da economia
nacional, com foco na industrializagdo e substitui¢do de importagdes, promoveu uma aceleragao
da urbanizagdo e o crescimento da classe média, com novas demandas de mercado.

Esse periodo de mudancas e modernizacdo diz respeito também ao samba, heranga
cultural da populagdo afrodescendente que, ao acessar as instdncias do mercado, passava a
receber contribui¢des de outros grupos sociais. Ritmicamente, o samba criado no Estacio trazia
importantes inovagdes, a ponto de passar a definir o género musical que pouco depois foi
tomado como simbolo nacional.

O processo de nacionalizacdo do género musical e de associagdo com a ideia de
brasilidade tinha suas ambiguidades. Ao mesmo tempo em que punha em evidéncia uma
manifestag¢do cultural popular com fortes caracteristicas da cultura negra — embora seletivas —,
operava, para tanto, uma domesticagdo que por vezes acarretava o apagamento de elementos
dessa mesma cultura. Tal domesticacdo se dava tanto pelo crivo do mercado, que procurava
adequar seus produtos para o crescente publico consumidor de classe média, quanto pelo do
Estado, interessado em certa ideia de unificacdo nacional a partir do popular e da ideia de
democracia racial via valorizagdo da mesticagem.

Como vimos, o chamado “mito da democracia racial” passou a ser questionado,
especialmente por pensadores negros, como parte de um projeto de embranquecimento do pais.
Longe de resolver os problemas sociais, tal processo ainda € motivo de tensdes raciais, ja que
esta convivéncia supostamente harmoniosa:

Encobre os conflitos raciais, possibilitando a todos se reconhecerem como
brasileiros e afastando das comunidades subalternas a tomada de consciéncia
de suas caracteristicas culturais que teriam contribuido para a expressdo de
uma identidade propria. Essas caracteristicas sdo ‘“‘expropriadas”,
“dominadas” e “convertidas” em simbolos nacionais pelas elites dirigentes.
(MUNANGA, 2019, p. 77-78).

A época de Noel Rosa, o samba comegava a se associar a uma ideia de brasilidade, e
punha em jogo questdes como a da autenticidade, de uma possivel esséncia cultural brasileira,
da origem e das raizes dessa cultura, entre outras. No entanto, o samba que passou a ser
associado a brasilidade ndo era exatamente aquele praticado de forma coletiva pela comunidade

negra, marcado pela religiosidade e baseado em improvisagdes. Tratava-se de um género
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configurado como um produto do mercado fonografico, com estrutura ritmica renovada e
tratamento tematico mediado por compositores de classe média.

Além disso, o Estado tinha um papel decisivo ao validar como autenticamente popular
esse género de mercado: “A manipulacdo pelo Estado fez desaparecer completamente a
valorizagdo simbolica dos dominados como portadores de um saber que lhes garantia
autenticidade” (CALDEIRA, 2007, p. 100). Com a ideia de autenticidade dissociada de
elementos especificos da cultura negra, abria-se um caminho para que o samba passasse a
veicular certa ideia de nacionalismo ufanista conveniente aos interesses oficiais, € tornou-se
artigo de exportacdo na politica da Boa Vizinhanga.

Faco a ressalva de que tal movimento, embora tenha de fato servido a interesses
politicos, ndo se deu por simples submissdo dos sambistas a um projeto ideoldgico. Sempre
houve, por parte dos sambistas, maneiras de adequacdo que muitas vezes carregavam forte
resisténcia, sendo a expressdo cultural através das frestas uma das caracteristicas do proprio
sambista. Mais do que isso, para Muniz Sodré, a musica negra, que preservou suas
caracteristicas ritmicas “através de um longo processo de continuidade e resisténcia culturais,
passou a ser considerada fonte geradora de significa¢des nacionalistas” (1998, p. 39, grifo do
autor). Ou seja, a simbolizagdo de elementos culturais, mesmo com o apagamento de certos
elementos, ndo deixa de té-los como matriz.

Se o samba apresentado como simbolo nacional ndo era exatamente aquele das praticas
culturais de origem negra, tampouco esse novo modelo pode ser simplesmente imposto pelo
Estado de forma autoritaria. Muito antes de Vargas se apropriar do carater agregador do samba,
uma série de mediagdes vinha ocorrendo em relagdo a cultura popular, por intermédio de
intelectuais e artistas de classe média. Essas mediagdes, no samba, incluem aquilo que alguns
autores chamaram de “domesticacdo”, além do desenvolvimento de certo “nacionalismo
espontaneo”, como no caso de Noel Rosa (PARANHOS, 2012, p. 12).

Hermano Vianna (2010, p. 41) colocou essas mediagdes no centro de seu argumento
para explicar a valorizacdo do samba, que passava a categoria de simbolo nacional. Nesse
contexto, o papel de Noel Rosa como mediador, mencionado de passagem pelo proprio Vianna,
¢ de grande relevancia.

A ideia de mediacdo, neste trabalho, foi tomada com o sentido de um processo
protagonizado por agentes com intenso transito entre diferentes locais, diferentes classes sociais
e diferentes culturas. Essa caracteristica cosmopolita permite que o mediador formule sinteses

que ddo conta de uma sociedade complexa, explicitando as ambiguidades de sua época. Nao se
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trata de um projeto pessoal — a intencionalidade em geral est4 ausente na mediagao cultural. Por
outro lado, ndo se deixa de observar o ponto de vista pessoal, marcado pela trajetéria individual.

No contexto do samba nos anos 1930, a mediagdo esta muito ligada ao desenvolvimento
do mercado da musica popular, com as demandas do disco e do radio e de seu publico
consumidor, especialmente a crescente classe média. E nesse cenario que aparecem como fruto
da mediagdo a domesticagdo de elementos culturais negros e adequagdes temadticas e formais
que acabariam dando margem a configuragdo do samba como simbolo nacional.

Na segunda parte deste trabalho, observou-se especificamente a atua¢ao de Noel Rosa
como mediador, seja na sua intensa atua¢do no mercado ou por meio de suas letras, analisadas
nos ultimos dois capitulos. Noel circulou pelos diferentes meios sociais, desde os morros
cariocas até os badalados cafés do centro, podendo ser visto como um cosmopolita em sua
época. Sua mediagdo pode ser vista a partir das inumeras parcerias que realizou, atuando com
compositores dos morros, como Cartola e Puruca, ou com aqueles de classe média, como
Lamartine Babo e Custédio Mesquita.

Tal versatilidade permitiu ao autor uma sintese propria de elementos culturais de
diferentes origens. Com os compositores de classes mais pobres, desenvolveu a habilidade de
tomar os refrdes — que se prestavam aos improvisos caracteristicos da pratica social do samba
— e desenvolver segundas partes, caracterizando sambas aptos ao mercado do disco e do radio,
0 que, por sua vez, oportunizava aqueles compositores o acesso ao mercado.

Por outro lado, Noel Rosa participou ativamente nos principais meios de divulgacao
musical da época, desde os teatros de revista até o cinema, incluindo o radio, o disco e as turnés
de apresentagdes. Conquistou grande notoriedade nesse meio, onde aprimorou o formato do
género samba sintetizando as diferentes influéncias com acentuada voz pessoal e explorando
diversas modalidades como o samba-cang@o e a marchinha de carnaval, além do preferencial
samba no paradigma do Estécio.

O ambiente de boemia de classe média em Vila Isabel possibilitou a facilitagdo desse
acesso de Noel Rosa, desde a entrada no Bando de Tangaras até o contato com personalidades
influentes como Almirante e Orestes Barbosa. Como vimos, a maioria dos sambistas negros ou
de classes mais pobres tinha acesso ao mercado geralmente como musicos acompanhantes ou
no fornecimento de sambas que eram vendidos.

As inovagoes tecnoldgicas — como a gravagdo elétrica — e o uso comercial do radio
ampliaram o alcance da musica popular, o que se acompanhou de um crescente publico
consumidor, especialmente de classe média. Noel Rosa soube se comunicar com esse publico,

que sofria com a crise econdmica, ¢ acabou se consolidando como um verdadeiro cronista
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social. Nesse sentido, era possivel uma identificagdo desse publico com a representacdo de uma
sociedade cheia de contradi¢des e em situacgao precaria, o que Noel Rosa teria expressado como
“Brasil de tanga” (MAXIMO; DIDIER, 1990, p. 116).

Se, por um lado, Noel Rosa promoveu certa integragdo da cultura popular dos morros
com as exigéncias do mercado, ndo se pode dizer que tal movimento foi incdlume nas
representacdes raciais e de classe. A andlise da obra de Noel Rosa no capitulo 2.2 procurou
evidenciar essas ambiguidades.

Observou-se um movimento discursivo por parte de Noel Rosa em relagdo a
autenticidade e a origem do samba. Em consonancia com outros compositores ¢ intelectuais da
época, como Orestes Barbosa, Noel Rosa adotou o discurso de um morro folclorizado como
portador de certa esséncia e origem do samba. Por outro lado, era o proprio samba de Noel Rosa
que conquistava o mercado e se expandia pelo Brasil, comegando a consolidar-se como simbolo
nacional. Nao se tratava de um samba folclorico, e sim de um samba moderno e configurado
para o mercado. Assim, identificou-se certa ambiguidade entre o samba “de morro”, conforme
foi tratado por Noel Rosa em seu aspecto folcldrico, e o proprio samba feito pelo compositor.
Com isso, 0 samba que se associava a brasilidade podia falar de certo orgulho por suas “raizes”
ao mesmo tempo em que era veiculado com uma roupagem moderna.

Em relagdo ao ponto de vista de classe, vimos que Noel Rosa retratou o empobrecimento
e a precariza¢do com espirito critico e ironia, sendo capaz de unir o publico ouvinte em torno
de um clima de debochada autocomiserac¢ao. Entretanto, sua obra nao deixou de trazer certas
marcas de classe. O publico, na maior parte pertencente a crescente classe média, ndo se
identificava apenas com a “prontiddo” cantada por Noel, mas também com o olhar de
cumplicidade de classe, como vimos nas cangdes “Trés Apitos”, “Dona Emilia” e “Nega”, nas
quais os personagens subalternizados sdo alvo de violéncia simbolica.

Quanto a representagdo racial na obra de Noel Rosa, vimos que “mulatas” e “mulatos”
aparecem geralmente associados ao ambiente folclorizado dos morros, como o Salgueiro e a
Penha, um dos principais locais de divulgacdo do samba antes do radio. Noel Rosa ndo deixa
de reproduzir a imagem fetichizada da mulata, j& perpetuada na musica popular brasileira desde
o século XIX, porém com certa positivagdo da imagem na esteira da valoriza¢ao da mesticagem.
Como os negros estdo muito pouco presentes na obra de Noel Rosa, as questdes culturais podem
ser analisadas principalmente a partir das auséncias e apagamentos.

No samba “S3o coisas nossas”, em que o autor faz uma sintese de caracteristicas
nacionais em torno de temas como o samba e a pobreza, retratando as contradi¢des de uma

sociedade precarizada, a auséncia de elementos da cultura negra é notdvel. A partir dessa
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constatacdo, passamos a analise de outros sambas sob essa perspectiva, como “Feitico da Vila”,
“Eu Vou Pra Vila” e “Bom Elemento”, nos quais ndo apenas ha auséncia dos elementos
culturais e religiosos de origem negra, mas também um confronto de valores e a reivindicagdo
da Vila Isabel como legitimo local do samba, pondo em jogo uma disputa discursiva nao so6
sobre quem faz o samba, mas também sobre quem define o samba.

Tal disputa, geralmente simbolizada na famosa polémica entre Noel Rosa e Wilson
Baptista, parece ter levado o compositor da Vila a uma nova sintese, encontrando uma solugao
que deslocava a questdo dos seus aspectos sociais (raciais, de classe ou sobre o local de
legitimidade do samba) para o ambito individual. Assim, em “Feitio de Ora¢do”, o autor
propunha que o samba “nasce no cora¢dao” de todo aquele que “suportar uma paixao”,
legitimando o samba no ambito universalizante das emogdes, o que traduzimos como um
deslocamento do éthos ao pathos.

Nao se pode deixar de pensar que tal movimento d& grande for¢a a nacionalizagdo do
samba, que poucos anos mais tarde estard plenamente configurado como simbolo de
brasilidade. Noel Rosa propde nesse samba uma espécie de conciliagdo, um caminho entre o
“morro” e a “cidade” que aparentemente ndo deixa margem para disputas. Porém, ao mesmo
tempo, seu discurso se distancia da origem mitica do samba no morro, enquanto conquistava o
grande publico cantando a situagdo precaria da classe média.

Diante do exposto, observamos que Noel Rosa transitou entre diversos meios, com
influéncias reciprocas. A leitura critica sobre a situacdo economica da classe média permitiu
forte identificagdo do publico de massas. A afirmacdo de caracteristicas populares como
autenticamente nacionais na obra de Noel Rosa efetivamente deu espago para reconhecimento
de ampla camada da populacdo, tratando de temas populares e muitas vezes expondo as
contradi¢des dos valores burgueses, como em “O X do Problema” ou “Jodo Ninguém”. Por
outro lado, o que Noel Rosa pds em cena ndo dava conta das reais mazelas da populagdo
marginalizada, que talvez ndo tenha conseguido verdadeiramente ter voz a época. Mesmo em
toda a dinamica de sua obra, Noel Rosa ndo deixou de operar certo apagamento de elementos
culturais negros, e por vezes com certo grau de violéncia simbolica.

A malandragem, outro tema central no discurso do sambista entre as décadas de 1920 e
1930, foi analisada no capitulo 2.3. A figura do malandro historicamente se associou a do
capoeira, ambos encarnados por individuos marginalizados geralmente pertencentes ao
contingente de descendentes de escravos libertos e sem maiores alternativas de vida sendo a

dos pequenos expedientes, por vezes com o uso da violéncia.
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O malandro, caracterizado pela ginga e pela astucia, passou a se associar a imagem do
sambista no final dos anos 1920, especialmente no Estacio de S&, onde surgia um novo ritmo
para o samba, o qual incorporava em sua formacdo precisamente o narrador malandro como
traco definidor. Esse passou a ser o narrador tipico do samba, a voz do sambista, que mobilizava
as caracteristicas da malandragem em sua visao de mundo: “ndo se pode dissociar o novo élan
tomado pelo samba nos anos 1930 da sua tematica malandra, que foi decisiva na caracterizagao
do estilo novo” (SANDRONI, 2001, p. 160).

Assim, enquanto aqueles individuos que realmente viviam do jogo ou da exploracao de
mulheres nas areas centrais do Rio de Janeiro permaneciam marginalizados, certo discurso
sobre a malandragem ganhava espaco no mercado da musica popular. Porém, enquanto o
discurso dos sambistas do Estacio oscilava numa ldgica entre a ordem e a desordem, que incluia
a oposi¢do entre trabalho e orgia, Noel Rosa acrescentava a imagem do malandro novos
elementos, de acordo com sua visdo de mundo.

Em linhas gerais, o malandro de Noel parece ndo operar na mesma ldgica do malandro
tipico. A preocupagdo com a indumentéria, fundamental para o malandro, ndo tem mais sentido
em “Com Que Roupa?”, e a associacdo com a valentia ¢ posta em xeque em sambas como
“Malandro Medroso” e “Século do Progresso”.

Além disso, a oposi¢do dual entre ordem e desordem, fonte de eterno dilema entre os
malandros, agora ¢ relativizada. Se a mulher estava associada a ideia da ordem e do trabalho,
opondo-se a orgia, em Noel Rosa podem se dar novas configuracdes. A mulher pode ser
dispensada sem maiores ressentimentos, €, assim como a mulata, acaba reificada na disputa
entre dois malandros, como em “Cara ou Coroa”. De fato, o samba basta para o malandro, e ele
pode abrir mao tanto da mulher quanto do trabalho, como em “Capricho de Rapaz Solteiro”.

A ideia de malandragem em Noel Rosa estd mais associada a uma ideia de liberdade
individual, desprendida de convengdes sociais ¢ do mundo burgués, mas também sem as
grandes mazelas do povo marginalizado. Nesse contexto, foram analisados alguns sambas que
caracterizam a malandragem como um estilo de vida compativel com a ideia do boémio. Tal
caracterizacgdo, longe de ser marginalizada, serve como epitome de um estilo de vida calcado
no prazer e na liberdade. O fato ndo deixa de ser notavel quando se considera o grande publico
de classe média ao qual Noel Rosa se dirigia, capaz de se identificar com essa caracterizagao.

No samba “Conversa de Botequim”, observamos que certas caracteristicas da
malandragem sdo invertidas, como a mobilidade constante, simbolizada na ginga. O cliente do
botequim, em sua letargia, ndo s6 se opunha ao malandro da rua, mas também reproduzia certa

violéncia de classe ao se dirigir ao gar¢om, a exemplo do que se viu no capitulo precedente.
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O boémio tem como local preferencial o botequim, e este local passa a ser reivindicado
como ideal para a atuacdo do sambista. Mais do que isso, outras adequagdes sdo propostas a
nova realidade do malandro. Em “Rapaz Folgado” e “Se a Sorte me Ajudar”, Noel Rosa
explicitava que a representacdo classica do malandro deveria ser reformulada inclusive na
terminologia utilizada, e indicava a profissionalizacdo do sambista a fim de deixar de ser
perseguido ou malvisto. Ressalto que ndo se trata de moralizar o malandro ou abandonar a
malandragem. As adequagdes também sdo tipicas desse personagem: o que ocorre ¢ certa
reorientacdo do discurso, em que sobrevém aspectos menos violentos e mais aceitdveis pelo
grande publico.

Nas analises de sambas de Noel Rosa, concluimos que o autor estava em completa
sintonia com as principais questdes em torno do samba a época. Além de frequentar diferentes
meios e agregar diversos elementos a sua obra, Noel pds em cena os principais temas que
configuravam o género, como a autenticidade e o carater nacional e popular do samba, as
questdes econdmicas e sociais € a representagdo do malandro. Também vimos os problemas
inerentes a visdo de mundo do autor nas relagdes étnicas e de classe. O que foi analisado nos
ultimos dois capitulos pode ser entendido sob o ponto de vista de Carlos Sandroni:

O feiti¢o, tornado decente por sua transformagdo em samba, e o malandro
tornado sambista pela intermediacdo de papel e lapis, sdo evidentes
transformagdes da mesma ideia, e ela se realiza nos dois casos pela supressao
de objetos que remetem a uma determinada identidade. (SANDRONI, 2001,
p. 176).

Essa supressdo nao significava o exterminio da cultura negra — o proprio Sandroni
(2001) negou tal hipotese — e deve ser lida no ambito da complexidade de um processo cultural.
Para Muniz Sodré, embora houvesse uma expropriagdo mercadolégica do samba enquanto
instrumento de expressdo popular de matrizes negras,

essa expropriacdo ndo pode ser vista, paranoicamente, como um roubo
deliberado, a “corrup¢do cultural” dos valores de uma classe por outra, mas
como a propria logica de um processo produtivo que deu lugar a constitui¢ao
de uma classe média com tal poder aquisitivo que tornou possivel uma
industria fonografica em bases altamente rentaveis. (SODRE, 1998, p. 50).

Além disso, o género musical que se configurou para o mercado de forma alguma
eliminou as caracteristicas do samba que extrapolam a esfera do discurso domesticado. As
praticas sociais do samba seguem representando um espago de resisténcia e reexisténcia
cultural:

Muito mais do que um género musical ou bailado coreografico, o samba ¢
elemento de referéncia de um amplo complexo cultural que dele sai e a ele
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retorna, dinamicamente. Nos sambas vivem saberes que circulam; formas de
apropriagdo do mundo; construcdo de identidades comunitarias dos que
tiveram seus lagos associativos quebrados pela escravidao; habitos cotidianos;
jeitos de comer, beber, vestir, enterrar os mortos, amar, matar, celebrar os
deuses e louvar seus ancestrais. (SIMAS, 2019, p. 114).

Entendo a consagracdo do samba como identidade nacional como um processo
complexo e com diversas facetas a serem analisadas. Sob o ponto de vista do que foi proposto
neste trabalho, o contexto da época, com as novas demandas do mercado e as adequagdes
formais e tematicas do samba, teve em Noel Rosa uma figura de importancia fundamental. Seu
papel como mediador foi explorado aqui tanto em sua atuagdo como sambista em sua vivéncia
didria quanto em sua obra.

Noel Rosa compreendeu o tipo de samba que se configurava e contribuiu em sua
formacao. Desenvolveu uma forma particular para tratar determinados temas e entendeu quais
eram os atalhos para a inser¢do do sambista no mercado. Em sua obra, deu espaco a critica
social e econdmica com humor e ironia, tratando a realidade da crescente classe média como
um verdadeiro cronista de sua época.

Como mediador, Noel Rosa soube interpretar elementos de diferentes origens para criar
um samba com alta capacidade de comunica¢do com o publico. Ao mesmo tempo em que atuou
no processo de domesticagdo do género, ajudou — talvez por isso mesmo — a estabelecer o samba
como uma das manifestacdes culturais mais representativas no imaginario nacional. O
desenvolvimento do samba naquele momento crucial para o género dependeu de um constante
intercambio, em que estavam em pauta elementos de identidade cultural e inovagdes tematicas
e tecnologicas. Foi nesse jogo que o samba se perpetuou como um espago de resisténcia e

reinvengdo, na continua capacidade de adaptacdo que ¢ caracteristica do género.
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