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INTRODUCAO

O presente trabalho visa estudar as transformacdes ocorridas com o samba no
periodo pioneiro do surgimento dos novos meios de comunicagdo de massa no Brasil.
Trata-se de um trabalho que busca captar os varios elementos que compuseram a cena
brasileira no momento da renovagio do samba, ou seja, de sua transformagdo estética
e sociocultural, propiciada pelo incremento do capitalismo do inicio do século XX.
Em outras palavras, o samba ¢ um produto de nossa modernidade mestica, para utilizar esta
expressdo de Ulloa !, emergente no contexto da urbanizag@o acelerada de nossas principais
cidades, em especial o Rio de Janeiro, que aflorava no momento como o cartdo-postal do
Brasil. Guardadas as devidas proporcdes de tempo e espago, as mesmas forcas que
propiciaram o surgimento do jazz ou das vanguardas européias — a metropole moderna, os
novos meios de transporte e comunicagdo, a vida agitada, etc.—, foram também as forgas que
propiciaram o aparecimento do samba brasileiro em transformag@o. Assim, o samba aqui
abordado ¢ um género musical, que ao decorrer do processo se profanou, se individualizou,
se transformou em coisa para poder ser veiculado e vendido pela inovadora industria
de diversdes, — capitaneada pelo surgimento do disco e do radio —, a0 mesmo tempo
em que se transformava cada vez mais num elemento cultural identificado com
o progresso da civiliza¢do brasileira.

Conforme observou Hobsbawn, “a cidade tende a separar o artista do cidaddo,
e a transformar a maior parte da produgdo artistica em ‘entretenimento’, uma necessidade
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especial, suprida por especialistas” *. Nesse sentido, a historia do samba contada aqui
ndo poderia estar dissociada de seus profissionais. Devido ao preconceito ainda latente
em relagdo ao comercialismo de um determinado artigo cultural, ¢ importante enfatizar

que o samba ¢ também um produto de mercado feito por musicos, que no caso do

"Ulloa, A. — Pagode. A festa do samba no Rio de Janeiro e nas Américas.
RJ: Multimais, 1998. p.193

) Hobsbawn, E.J. — Historia social do jazz. RI: Zahar, 1990. p.176



periodo estudado (1920/45), estavam iniciando o processo de profissionalizagdo e de
organizagdo em torno da luta por seus direitos de criadores. Dadas as condi¢des do pais,
a modernidade brasileira (compulsoria e excludente) se deu por meio de um encontro
brutal com uma sociedade de bases tradicionais, resultando num processo doloroso para
aqueles que queriam adentrar no novo mundo do show business , e também para aqueles
que la chegando, quisessem ter seus direitos minimamente respeitados.

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

Capitulo I, os anos de 1920.

Capitulo II, os anos de 1930/45.

Como uma ultima observagéo, cabe salientar que o samba &, dessa forma,
um fendmeno cultural de um pais que passava por grandes mudangas, com um projeto de

nacionalidade expresso por meio de um bem cultural moderno.



CAPITULO 1 « OS ANOS DE 1920

O Rio de Janeiro ascendeu ao século XX com condi¢des muito favoriveis ao
desenvolvimento e modernizagdo capitalistas. Centro populacional, econdmico, politico e
cultural do pais, a Capital Federal “viu acumular-se no seu interior vastos recursos enraizados
principalmente no comércio e nas finangas, mas derivando ja também para as aplicagtes
industriais” °. Cidade litordnea, o porto do Rio de Janeiro alcangava o terceiro posto em
circulagdo de mercadorias no continente americano. No entanto, tanto o porto como a cidade
ndo estavam adequados a circulagdo do novo montante de mercadorias provenientes das
relagdes comerciais internacionais. A cidade precisava de reformas modernizadoras
e 0 recém regime republicano, sob o governo de Rodrigues Alves (1902-1906), trabalhou
nesta direcdo, dando carta branca ao entdo prefeito Pereira Passos, um discipulo do
Bardo Haussmman.' A palavra de ordem do momento, propagada aos quatro cantos da cidade
era: Regeneraciio, uma espécie de sintese de progresso e modernizagio.

As “picaretas regeneradoras” (palavras cunhadas por Olavo Bilac), entre 1903 e
1906, criariam toda uma nova cidade. O mundo do automoével, do telefone, da fotografia, do
cinematografo, da luz elétrica, da vacina e outros beneficios da modernidade nédo poderiam
conviver com epidemias, com ruelas esburacadas, becos escuros e mal afamados, cortigos e
pobreza. Assim durante o periodo que ficou conhecido como o “bota abaixo” de Pereira
Passos, o centro do Rio de janeiro foi inteiramente reurbanizado. Apareceram novas pragas,
novos parques, novos prédios, novas avenidas, como a novissima avenida Central (atual
Rio Branco) — toda cercada de palacios de marmore, no melhor estilo 4t Nouveau —, um imenso
bulevar que “botou abaixo” as antigas construg¢des coloniais e rapidamente se transformou na

coqueluche da burguesia carioca. Isto ¢, transformou-se na vitrine de uma sociedade que

* Seveenko, N.— Literatura como Missdo. SP: Brasiliense,1989. p.27
* cf. Needell, 1.D. — Belle Epoque Tropical. SP: Cia das Letras, 1993, pp.50 e sgts.



civilizava-se. O novo centro da Capital Federal transformou-se num “espago de ostentagio da
burguesia e as avenidas serviam como espago de desfile, dessa mesma burguesia.
As finalidades eram de propiciar aos membros da burguesia emergente, os pontos de encontro
e contato, onde eles pudessem entabular os seus negdcios”.’

O sentido ultimo das reformas de Pereira Passos era a modernizagdo capitalista.
Contudo, o discurso das elites republicanas calcava-se, como uma espécie de justificativa
moral para as tais transformagdes necessarias, em nog¢des positivistas e cientificistas, tais
como: progresso, higiene e civilizagdo. Nesse periodo, civilizagdo e progresso eram conceitos
complementares, quando ndo mero sinénimos. Isto é, o progresso material € o que garantiria
a civilizagdo. E a civilizagdo pretendida era a civilizagdo capitalista-industrial européia.
A imagem pretendida para o Brasil era a de um pais higiénico, burgués, moderno e acima de
tudo, branco. Assim, a burguesia carioca, norteada pelos paradigmas da cultura européia
(particulamente a anglo-francesa), criara sua identidade a partir “dos footings nas novas
avenidas, dos corsos, dos c/ubs, da moda chic, dos saldes e cassinos, dos grandes teatros, do
five o’clock tea, do consumo dos novos meios de comunica¢do e até mesmo da educagio de
colégios como Sion e o Pedro 1I”.°* Em contrapartida, essa elite social, apoiada pelos ditames
da nova imprensa, condenara e negard qualquer elemento de cultura popular que pudesse
“macular a imagem civilizada da sociedade dominante™.’

Dessa forma, do centro novo da cidade, vitrine da civilizagdo brasileira, foram
expulsos todos os habitantes de cortigos e malocas, os fregiientadores de botequins e freges
(bares populares), além das barracas, carrogdes e carrinhos de rua. Perseguia-se o seresteiro
¢ instrumentos populares como o violdo e o pandeiro, os “pés descalgos™ e os “sem camisas”,
os macumbeiros, os curandeiros populares, “além das tradicionais festas da Gloria e da Penha

"R

(igrejas)”.* Os dois mundos, o da elite civilizada e o da plebe atrasada, pareciam bem

' Seveenko, N.— “As muralhas invisiveis da Babildnia moderna”. in: Oculum (revista de arquitetura,

arte e cultura).no.1, Ano II,Campinas,1985.p.47

& cf. Sevcenko, N.- Literatura como Missdo. op. cit.; e, Needell, 1.D.- Belle E’pﬂgue Tropical..op.cit.

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

b cf. Sevcenko, N. idem, ib.pp.30-33; Velloso, M.P. - As tradigdes populares na Belle E’paque. RI:

FUNARTE, 1988,

* O adjetivo moderno, tanto aqui como no restante do texto, se remete ao samba feito e/ou praticado em ter-
mos capitalistas (de compra e venda no mercado), diferente, portanto, do samba fradicional feito e/ou pratica-
do por grupos efou comunidades que o utilizavam de forma muito proxima de suas manifestactes festivas/
religiosas. Sobre isso, ver: Sodré, M. - Samba o dono do corpo. 2° ed. RI: Mauad, 1998, pp.39-41.



separados, mas isso era mais um desejo que propriamente um fato. “E € neste contexto que
aparece 0 samba moderno no Rio de Janeiro”.’ As “muralhas” da cidadania estavam
construidas, mas os sons € a musica, a0 que parece, nio respeitam muito essas
paredes socio-politicas.

Num suburbio, ndo muito longe do centro da cidade, ficava a Cidade Nova, que o
sambista Donga, quando indagado sobre os locais do processo de fixagdo do samba no Rio de

Janeiro e gragas a sua memoria prodigiosa para guardar nomes de rua, ird nos localizar melhor:

(...) Quando se fala em Cidade Nova € basicamente na rua Senador Pompeu. La é que
era 0 Quartel General, devidamente assessorado pelo grande Hildrio Jovino.
L4 pelos lados do Depdsito, da Saide ¢ onde estavam concentrados os baianos.
Também na rua do Costa (atual Alexandre Mackensie). Mais para o centro tinha
a rua da Alfindega, a rua do Hospicio, atual Buenos Aires, aquela parte que vai até
a avenida Rio Branco. Ali, onde hoje se véem os Sirios, na época era tudo negro,
era tudo africano, baiano. Rua do Sabfo. Desse nicleo ¢ que se formou tudo
do lado de ca."

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

oposig¢do excludente. Diz Pixinguinha:

(...) Eu conheci Villa Lobos muito antes [de 1922]. Como eu ja disse ele ia na minha
casa porque admirava os ‘chordes’. As vezes, até fazia um acompanhamento no
violdo. Era bom no violdo. Mas o negdcio era meio antigo e ele tinha uma formagio
moderna, por isso talvez nio acompanhasse bem, para nos. Mas ele gostava. Eu o
considero um génio. Tem obras de Villa-Lobos que marcam. Nio s6 os “Chorinhos’,
numero 1 e 2, porém varias outras. Musicas em que precisamos prestar a atencio.
Aquele ‘Uirapury’, o efeito que ele tirou é material. Ele tinha que ter conhecimentos.
Villa-Lobos, para mim, € um Stravinsky, um Wagner, essa gente toda. Nio € s6
questdo de sentir, mas também do efeito que ele tira, no conjunto. Considero isso
uma grande arte. Esse negdcio de sentimento - eu sou sentimental- ndo deve ficar. Eu
quero ver o conhecimento material para poder despertar, para me divertir um pouco
e eliminar o sentimento. Chega o sentimento da miséria."



As relagGes entre membros das camadas populares com integrantes das camadas
médias e da elite social do pais ndo eram exatamente um fato extraordinario. Segundo
Hermano Vianna, e no tocante a misica, “seus primeiros registros mais claros comegam com
a inveng¢do e populariza¢do da modinha e do lundu, no final do século XVIII, quando o Brasil
ainda era colonia portuguesa.” E ainda seguindo com este autor,- apOs narrar uma “noitada
boémia” ocorrida em 1926 entre Pixinguinha, Patricio Teixeira e Donga com Sérgio Buarque
de Holanda, Prudente de Morais Neto, Gilberto Freire, Luciano Gallet e Villa-Lobos,- comenta
“ser apenas mais uma reunido de intelectuais e musicos das camadas populares, dentro da
longa tradi¢do de relagdes entre varios segmentos da elite brasileira (fazendeiros politicos,
aristocratas, escritores, etc.) com as varias manifestagdes da musicalidade afro-brasileira™.'

No Rio de Janeiro dos anos de 1920, os locais de contato entre os membros das
varias camadas sociais eram muitos. Distante poucas quadras do suntuoso Teatro Municipal
avistava-se (e ainda podem ser vistos) os coloniais Arcos da Lapa e em suas redondezas,
o bairro da Lapa, a Montmartre carioca. Luis Martins recorda que “a feicdo de Montmartre em
miniatura surgiu, assim, ai pelo inicio da década de 20, ou fins da anterior nos anos
da mocidade boémia de Raul de Leo6ni, Jaime Ovalle, Ribeiro Couto, Di Cavalcanti etc.”
Além de abrigar a boémia literaria do periodo, a Lapa era também o lugar “de gente valente,
refligio da malandragem boémia, o ‘pessoal da lira’, como entdo se dizia, equivoca sociedade
de desordeiros, baderneiros, navalhistas e sambistas™.” Bairro boémio, a Lapa concentrava
varios cabarés, salGes, restaurantes, livrarias, cafés e botequins. Centro de um meretricio todo
especial, a Lapa era a:

(...) boémia artistica de literatos e miusicos, artistas plasticos
e jornalistas que, junto com o ambiente geral do lugar (igrejas,
Arcos, velhos sobrados etc.), os tipos populares (meninos de
rua, malandros, macumbeiros etc.) e os artistas oriundos

das camadas baixas da populagio, definem um panorama
de realidades e espagos mesclados.™

' Donga,depoimento ao MIS, dia 02/04/1969.in: As vozes desassombradas do museu. RI: MI§,1970.
I Pixinguinha, depoimentos aoc MIS,1966/1968: in: As vozes desassombradas do museu. RJ:
MIS,1970.p.28 (grifos nossos)

2 Vianna, H.— O Mistério do samba R]: Zahar/UFRJ,1995.p.37

Martins, L.- Noturno da Lapa. RJ: Civilizagio Brasileira, 1964.p.25

“Gardel, André - O encontro entre Bandeira e Sinhé. R]: Biblioteca Carioca, 1995.p.71
Pixinguinha, in: 45 vozes desassombradas do museu. op. cit.p.17

*Jodo da Baiana. Depoimento ao MIS, 1966, in: 4s vozes desassombradas do museu.op.cit.p.57



Pixinguinha, que trabalhou como musico na Lapa do periodo, confirma

0 intercadmbio cultural propiciado pelo bairro:

(...)Tinha uma vida noturna muito grande... A Lapa era uma
auténtica concentragio de artistas, nfo s6 dos adeptos do
chorinho, mas de toda musica popular. Conheci muita gente
importante em suas casas noturnas: o Souza, que depois ficou
conhecido como Tamber Link [cantor e animador de cabaré],
o Dominguinhos, a Arminda Santos, a Iracema.Tanta gente que
eu nem me lembro."”

O processo civilizatério e a modernizagio do pais, com todas as suas contradigdes,
estava em curso e se fazia muito presente nesses primeiros anos do século XX. Assim,
0 intuito em expor a relagdo por vezes existente entre mundos culturais diferentes visa apenas
relativizar uma situag@o bipolarizada e estanque entre esses universos, por vezes tomada em
absoluto. Contudo, a persegui¢do policial, ao sambista em particular, € a0 musico popular

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

(...) samba e pandeiro eram proibidos. A policia perseguia
a gente. Eu ia tocar na festa da Penha e a policia me tomava
o instrumento(...).

Entretanto, nesse mesmo depoimento, Jodo da Baiana prossegue:

(...) Uma vez o Pinheiro Machado quis saber porque. Houve uma festa no Morro da
Graga - o palacio dele - e eu ndo fui. Pinheiro Machado perguntou entio pelo rapaz
do pandeiro.Ele se dava com meus avos, que eram da magonaria. Irineu Machado,
Pinheiro Machado, Marechal Hermes, Coronel Costa, todos viviam nas casas das
baianas. Pinheiro Machado achou um absurdo e mandou um recado para que eu fosse
falar com ele no Senado. E eu fui.(...) Ele entfio perguntou porque eu ndo fora & casa
dele e eu respondi que ndo tinha comparecido porque a policia havia apreendido
o meu pandeiro na festa da Penha. Depois quis saber se eu tinha brigado e onde
poderia mandar fazer outro pandeiro. Esclareci que so6 tinha a casa do “seu” Oscar,
o Cavaquinho de Ouro, na rua da Carioca n.1908. Pinheiro pegou um pedago de
papel e escreven uma ordem para o “seu” Oscar fazer um pandeiro com a seguinte
dedicatoria: A minha admiracio, Jodo da Baiana - Senador Pinheiro Machado.'®

O depoimento de Jodo da Baiana ¢ muito esclarecedor sobre as mediagdes

culturais praticadas nos anos 1920, entre os membros da elite e os das classes subalternas.

"ef. Depoimento de Jodio da Baiana gravado no documentirio Conversa de Botequim, diretor:
Carlos Lacerda, 1972. in: Brasilianas 13. RJ: Funarte, s/d.

"0 conceito de circularidade cultural aqui se refere, principalmente, aos trabalhos de Carlo
Ginzburg e Peter Burke. Cf.Ginzburg, C.— O gueijo e os vermes, SP: Cia das Letras, 1989; Burke,
P— Cultura Popular na Idade Moderna. SP:Cia das Letras,1989.



A policia toma o pandeiro de um sambista que ¢ amigo de um Senador da Republica que,
por sua vez, lhe manda fazer um outro pandeiro com uma dedicatéria que servira ao sambista
como “escudo” para as proximas investidas policiais. Tanto lhe serviu de escudo, que este
pandeiro ninguém mais o tomou e Jodo da Baiana tocou nele até “rasgar o couro”. Depois
0 guardou como recordacdo e o manteve em sua posse até os ultimos dias de sua vida.
Por vezes, era menos a policia que os proprios elementos modernos, como a luz elétrica,
que dificultavam as praticas musicais tradicionais. O mesmo “Jodo da Baiana lamentou
a chegada da luz elétrica e a impossibilidade de se continuar a fazer seresta, sempre feita
ao luar, com suas musicas sentimentais”.

Do mesmo modo que queremos relativizar a segregagéo cultural e principalmente
musical imposta pelos rigidos limites do eruditoXpopular, eliteXpopular, ao apresentarmos
pontos de contatos entre elementos provenientes de universos sociais diferentes, como a
relagdo de membros da elite com os assim chamados pioneiros do samba (Jodo da Baiana,
Pixinguinha, Donga entre outros) também nido podemos tomar essas relagdes como regra geral
ou transpd-las para uma situagdo irreal. Estudos como o de Hermano Vianna séo importantes
na medida em que nos atentam para a “questdo de ndo se trabalhar in fotum com a idéia de
universos culturais diferentes e estanques. Ha que se perceber os pontos de contato e a
circularidade cultural presentes na sociedade™.”

Em que pese todas as mediagdes apresentadas até aqui sobre o processo de
aceitagdo social do samba, a visdo predominante de civilizagdo durante a década de 1920,
continua a ser o adotado pelas elites (econdmicas, politicas, culturais etc) brasileiras.
Especialmente quando levamos em conta que boa parte da modernizagdo brasileira deveu-se a
imagem que se queria fazer do pais no exterior. Ou, nas palavras do historiador Orlando

de Barros:

*Barros, O. - “Pixinguinha contra os foros da civilizagio”, in: Série Depoimentos. Pixinguinha. RI:MIS,

1997. p.33

Sobre o primitivismo na arte moderna ver: Micheli, M. de - As Vanguardas Artisticas. SP: Martins Fontes,
1991.pp.39-58; Seveenko, N.- Orfen Extdtico na Metropole. op.cit.pp.153-222

Hef.Seveenko, N.-op. cit. p.279; ver também: Rose, P.- A Cledpatra do Jazz. Josephine Baker e seu tempo. RJ:
Rocco, 1990

“2Barros, 0. de - “Pixinguinha contra os foros da civilizagdo™ in: op. cit. p.32



(...) com efeito, a imagem que se podia fazer do Brasil no estrangeiro sempre foi

muito cara & maior parte da elite, pois esta se espelhava na cultura européia e

preferia ser vista como usuéria do modelo que preferiu. “O que vdo dizer de nds no

estrangeiro™ passou a ser uma formula recorrente, assaz presente quando o popular,

mais tarde, assumiu seu lugar no auge da radiodifusio. Preferiam-se os eventos que

identifcavam o Brasil com a Europa: o véo de Santos Dumont, ou a participagio de

Rui Barbosa na Conferéncia Internacional de Haia, tio préximos no tempo, eram

boas oportunidades para uma celebragéio do tipo “a Europa curvou-se ante o Brasil”."”

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

No inicio dos anos 1920 o maxixe, juntamente com outras musicas latino-
americanas como o tango argentino ou os ritmos caribenhos, por exemplo, se faziam presentes
na Europa, particularmente em Paris, a capital européia mais cosmopolita do periodo.
Entretanto, o0 nosso maxixe “exporta¢do” era um maxixe “manso”, um pouco polido em seu
ritmo e em seus passos mais sensuais e sedutores. Segundo José Ramos Tinhordo, foi em 1906
que o maxixe, “embora necessariamente desfigurado, fazia a sua primeira aparigdo
internacional, em Paris, antes mesmo de conseguir, no Brasil, quem lhe disciplinasse os

passos para o advento final como danca de saldo.” * O disciplinador dos passos do maxixe foi

um dentista baiano conhecido por Duque, que juntamente com uma vedete parisiense, Gaby

“Tinhordo, LR. - Peguena historia da musica popular- SP: Vozes, s/d.(Circulo do Livro) p.81

“idem, ib.p.86

#cf. idem,ib. pp.86-87

*Donga, depoimento ao MIS, in: As vozes desassombradas do museu. op. cit.p.90

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

*Sobre as teorias raciais ver: Ventura, R.- Estilo Tropical SP: Cia das Letras, 1991; Schwarcs, L.M. - O
Espetdculo da Ragas.SP: Cia das Letras, 1993; e, Skidmore, T.E. - Preto no Branco.R]: Paz e Terra, 1976.



10

(sua partenaire definitiva) fariam um sucesso estrondoso na Europa.

(...) Quanto a popularidade entre o povo, ndo resta divida:
desde 1912, quando a dupla Dugue e Gaby despontou para o
sucesso, entre os cartdes-postais vendidos nas tabacarias
de Paris, véarios focalizavam o bailarino brasileiro dangando
de casaca e cartola com a antiga manequim francesa.™

“0 sucesso no estrangeiro de Duque com seu maxixe polido, longe de causar
constrangimento as elites do pais, foi entusiasticamente bem recebido no Brasil”.* O mesmo
ndo aconteceria com a famosa viagem dos Batutas para Paris.

Grupo formado por Donga e Pixinguinha, para citar apenas os dois mais famosos
dos integrantes, os 8 Batutas, — talvez indo na esteira do sucesso de Duque no estrangeiro, e
patrocinado pelo milionario Arnaldo Guinle, que os fez contratar para uma temporada no

dancing de sua maior preferéncia e freqiiéncia em Paris, o Sherazade — seguiram para a Europa

em 1922. E Donga quem nos conta:

(...) Entdo 0 Duque quando nos viu no Assirio queria que nds féssemos para Paris,
mas eu ndo confiei muito e falei com o Pixinguinha que nio irfamos. O Duque
sentindo que havia md vontade foi embora. Na volta, com a Gaby, é que se
concretizou o negdcio. Isso j& no Country Club, jA com a intervencio do
Dr. Arnaldo Guinle. O Duque se agarrou com o Arnaldo e assim nés conseguimos
atendé-lo. Foi assim.*

Essa viagem dos & Batutas (viajaram apenas 7 integrantes do grupo), foi motivo
para colocar em risco a boa imagem brasileira no exterior, a0 menos assim pensavam alguns

dos cronistas da época. Conforme relata Sérgio Cabral:

(...) no Diario de Pernambuco, por exemplo, um cronista que assinava A. Fernandes
afirmou ndo saber “se a coisa € para rir ou para chorar”. Temia a vergonha que iria
passar com a musica dos Barutas em Paris: “seja como for, o boulevard vai se
ocupar de nos. Ndo do Brasil de Artur Napoledo, de Osvaldo Cruz, de Rui Barbosa,
de Oliveira Lima, ndo do Brasil expoente, do Brasil elite, mas do Brasil
perndstico, negroide e ridiculo e de que Ja chanson oportunamente tomara conta”,

BCfE. Barros, O. de - “Pixinguinha contra os foros da civilizagio™.in: op. cit.pp.35-36.
Cf. idem, ib. pp. 27-28

“ef.Boletim da SBAT, n.37, jul. de 1927

“Costallat, B. - * Carta de Benjamin Costallat (sic)”. Gazeta de Noticias, RI: 22/01/1922.
Documento reproduzido, em Apéndices, in: Barbosa da Silva, M.T. & Oliveira Filho, A.L.
- Filho de Ogum Bexiguento. R]: MEC/Funarte, 1979.pp.199-201 (grifos nossos)
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(...) No Jornal do Comeércio, também de Pernambuco, um cronista que assinava ape-
nas S. referiu-se a “oito, alids, nove pardavascos que tocam violas, pandeiros e
outros instrumentos rudimentares”, lamentando n@io haver uma policia inexordvel
que, legalmente, os fisgasse pelos cos e os retirasse de bordo com a manopla rija,
impedindo-lhes a partida no linear da Mala Real! O tal S. estava irritadissimo:
“Impunemente, porém, os Qifo Batutas 1a vio rumo a Paris, mas o Duque, que tem
olho fino, mais fino mesmo que o0s pés, € sabe como treind-los para que se mostrem
uns cotubas no remelexo, nas cantilenas estropiadas de Catulo, na misica lGbrica dos
choros. (...) E depois ainda nos queixamos quando chega por aqui um maroto
estrangeiro que, de volta, se d4 4 divertida tarefa de contar das serpentes e da
“pretalhada™ que viu no Brasil.”

Tais opinides a respeito da viagem dos Batutas para Paris guiam-se menos pelo
repertorio musical do conjunto que pela cor da maioria de seus integrantes, notadamente
composto de negros e mestigos. Aqui se faz notar claramente o modelo civilizatorio adotado
pelas elites brasileiras, onde a imagem de um pais branco ¢ fundamental, juntamente com
a permanéncia das teorias raciais européias do final do século XIX, a que muitos intelectuais
brasileiros aderira, cada qual a seu modo, e que “preconizavam a grosso modo que o Brasil
somente seria uma nagdo quando o povo tivesse uma feigdo étnica definida, quando se tornasse
homogéneo, em oposigdo a diversidade e 4 mescla de povos observadas no pais”.* Nesse
sentido, concebeu-se a idéia da imigragdo maci¢ca de europeus, numa tentativa clara de
“branqueamento e a barbarie com a negritude e a mesticagem, idéia que se estenderia
facilmente para a criagdo musical”.” Também durante a década de 1920 a civilizagdo foi
atentada novamente com a criacio da Companhia Negra de Revista, — que contava com
a participag@o, entre outros, de Pixinguinha e do novato e garoto Grande Otelo, — estreando em
1926 a burleta Tudo Negro!, possivelmente espelhada na Revue Négre, companhia americana
de grande sucesso em Paris e que havia revelado Josephine Baker. No Brasil, assim como no
vaudeville norte-americano, os personagens negros das revistas eram interpretados por
brancos caracterizados, mas na década de 1920 essa situagdo comegara a mudar, “permitindo,
por exemplo, que a mulata Araci Cortes viesse a se tornar estrela de primeira grandeza.
E assim, no curto periodo em que essa Companhia durou, fez um relativo sucesso, gragas em
grande parte aos atributos femininos das blacks girls, como eram chamadas as coristas desta

revista™.*

3Cf, Naves, S.C. — Violdo Azul R.J: FGV,1998, p.147
idem, ib. pp.147-148
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Mas, bastava essa Companhia querer viajar para o exterior e os foros da civilizagdo
se viam em apuros € a SBAT (Sociedade Brasileira dos Autores Teatrais), na pessoa do entdo
presidente da institui¢do, Bastos Tigre, prontamente se colocava na defesa da imagem do pais.
Para Bastos Tigre uma excursdo ao exterior da Companhia Negra de Revistas redundaria,

(...} em descrédito do nosso pais, e a SBAT, como lhe cumpre,
irda agir energicamente afim de impedir a consumacio desse
atentado aos foros da civilizagdo.”

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

Os Batutas, todavia, por ocasido de sua viagem a Paris, também encontraram
defensores entre as crbnicas da imprensa da época. Uma delas foi assinada por
Benjamin Costallat, onde relembrando desde os tempos em que os & Batutas trabalhavam na

sala de espera do cinema Palais, assim expunha sua opinido:

{...) Foi um verdadeiro escdndalo quando, hd uns quatro anos, o0s oito batutas
apareceram. Eram musicos brasileiros que vinham cantar coisas brasileiras! Isso em
plena Avenida, em pleno almofadismo, no meio de todos esses meninos anémicos,
freqiientadores de cabaret, que s6 falam francés e so6 dangam tango argentino!
No meio do internacionalismo das costureiras francesas, das livrarias italianas, das
sorveterias espanholas, dos automodveis americanos, das mulheres polacas, do
esnobismo cosmopolita e imbecil! (...) Os Oito Batutas ndo desmoralizario o Brasil
na Europa. Ao contririo. Levardo dentro dos seus violdes toda a alma cantante do
Brasil - a modinha. Levardo o Brasil tal qual ele é no seu sentimento e na sua beleza.
Levardo a verdadeira musica brasileira, essa que ainda néo foi contaminada pelas
influéncias alheias e que vibra e que sofre e que geme por si, cantando luares do
sertdo e os olhos de cabocla...Levardo o perfume das nossas matas (...)."

Apesar das evidentes boas intengbes deste cronista, em sua defesa aos
Oito Batutas, ha em seu discurso, profundamente idealista - para ndo dizer romantico -,
uma identificacio do popular com o pré-industrial ( com o mundo ndo moderno)

justamente num periodo onde os luares do sertdo, os olhos de caboclas ou os

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

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

A respeito do repertério do 8 Batutas ver: Cabral, S. - Pixinguinha. Vida e Obra. op. cit.; Cazes,H. -

O Choro. Do Quintal ao Municipal. SP: ed.34,1998. pp.53-70; e ver também as (inicas gravagdes existentes do
grupo, realizadas em 1923 na Argentina, in: Qifo Batutas. Curitiba, Revivendo, s/d. (CD).

#cf. Depoimento de Donga ao MIS, in: op.cit.pp.88-89

*Cabral, S. - No tempo de Ari Barroso. RI: Lumiar, s/d.p.36
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perfumes das nossas matas cediam espago ao mundo moderno. Ainda podemos observar na
cronica de Costallat a idéia do nacional puro, ndo “contaminado pelas influéncias alheias™,
idéia essa, alias, ja cara aos intelectuais da Belle Epdque, e que tornar-se-a uma referéncia
importante no decorrer dos anos 1920-30, e em muitos aspectos ainda presente nos nossos
dias atuais.

Os aspectos acima verificados do discurso de Costallat ndo estdo dissociados, isto
€, 0 nacional é o que esta livre do cosmopolitismo engendrado pelo processo de modernizagdo
do pais. A verdadeira musica brasileira é aquela “pura” do periodo pré-industrial,
a sentimental modinha vinda dos tempos do império. Em outras palavras, havia um latente
interesse dos cariocas pelo exotismo do meio rural, que pode ser detectado desde a Exposigdo
Comemorativa do Centenario da Abertura dos Portos, realizada no Rio de Janeiro em 1908,
que contou com varios estandes com produtos tipicos dos vérios estados do Brasil. Desse
modo, nos anos subseqiientes ha um aumento do interesse pelo regional, pelo mundo rural, e
que nas letras das musicas do periodo poderia ser facilmente percebido pela constincia do
trinémio: roga/choga/palhoca; além do surgimento, a partir de 1915, da moda da cangdo
sertaneja, cujo grande impulso dado para a consolidagdo dessa moda musical, de acordo com
alguns autores, “seria 0 enorme sucesso do Luar do Sertdo e Cabocla de Caxangd ( de Catulo
da Paix3o Cearense e Jodo Pernambuco) durante o carnaval de 1914”.* Segundo Santusa

Cambraia Naves:

(...) os efeitos dessa onda regionalista seriam sentidos igualmente no teatro, no
carnaval — que aderiu aos temas nordestinos, desde o ritmo as roupas tipicas — e na
produgéo de obras de pesquisa folcloricas que datam da virada e do inicio do século,
como Cantos populares do Brasil, de Silvio Romero (1887), Festas e tradigées
populares, de Mello Moraes Filho (1901), Cancioneiro do Norte, de Rodrigues de
Carvalho (1903), Folclore pernambucano, de Pereira de Mello (1908), Os nossos
brinquedos e Cantigas das criangas e do pove, de Alexina de Magalhaes Pinto (1909
e 1911) e O Norte (impressdes de viagem) de Osorio Duque-Estrada (1909).

Ainda poderiamos citar as conferéncias de Afonso Arinos sobre temas folcloricos
em 19135, a viagem de Villa-Lobos pelo nordeste e de Jodo Pernambuco (este Gltimo patroci-
nado por Arnaldo Guinle) a cata de material folclorico, entre outros exemplos possiveis. No

limite, portanto, o que Costallat esta discutindo € a oposigdo entre 0 moderno e o tradicional,
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com uma nitida opgéo pelo segundo, num momento onde a modemizagédo do Rio de Janeiro ja
se fazia presente, ainda que dificilmente teria forga suficiente para modificar totalmente a
sensibilidade provinciana do carioca desse periodo. Nessa mesma cronica acima citada,

prossegue Costallat:

(...) O sucesso dos Qito Batutas, em Paris serd grande. Serd a revelagio de uma musi-
ca inteiramente nova na beleza de seus ritmos e de sua melodia. (...) Os americanos
levaram barulho, os nossos levam sentimento. (...) E a misica de uma terra e a alma
de uma gente distante. Terra do luar, da cabocla, do violdo... Terra admirdvel
de sentimento onde até os coqueiros morrem de saudade! (...)*

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

brasileiro. E os antuncios dos jornais diziam algo como:

(...) Agéncia Geral Cinematografica Claude Darlote, Cine
Palais, hall de espera. Convidamos V.Excia. a vir ouvir no Cine
Palais a Orquestra Tipica Oito Batutas. Ultima novidade no
mundo artistico carioca, no seu admirdvel repertorio de musica
vocal e instrumental brasileira. Maxixes, lundus, cangdes
sertanejas, batuques, cateretés ete.™

O repertorio do 8 Batutas, até onde pudemos constatar, era extremamente variado,
onde “emboladas e cateretés se avizinhavam com polcas, maxixes, sambas e choros,
entre outros géneros™.” Essa variedade se explica ndo somente pelo fato do Rio de Janeiro
aglutinar todos esses géneros (além de muitos outros), como também em parte pelas excursdes
do grupo, gragas ao sucesso realizado na “temporada do Palais, patrocinada também por
Arnaldo Guinle, ao interior do Brasil”.* Musicas do sertdo, musica dos rincdes mais distantes

do pais faziam sucesso na Capital Federal nos anos imediatamente anteriores a 1920,

®Cazes, H. - O Choro. Do Quintal ao Muwicipal. op. cit. p.61.; sobre o desenvolvimento do jazz como linguagem
musical ver: Berendt, J. -0 Jazz: do Rag ao Rock. SP: Perspectiva, 1987.
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e que interessavam a intelectuais e alguns membros da elite social por se tratarem de coisas
tipicas, coisas nossas, ttm uma continuidade no decorrer da nova década. Os proprios
8 Batutas contribuiram, de certo modo, para a permanéncia da onda sertaneja na musica do
periodo, na medida que influenciaram a formagdo de, pelo menos, um conjunto de muito
sucesso na época, os Turunas Pernambucanos (que tinham como integrantes Jararaca
e Ratinho). Ainda seguindo a onda sertaneja (de formato rural), aparecia no Rio de Janeiro
0 conjunto Bando de Tangards, de onde sairfam nomes como Noel Rosa, Almirante
e Braguinha. Todavia, a década de 1920 foi, assim batizada pelo escritor Scott Fitzgerald,
A era do jazz. E o Brasil ndo ficou de fora desse modismo internacional. Do Rio de Janeiro
a Porto Alegre, passando por Sdo Paulo e estados do Nordeste, a onda da jazz-band
havia pego o pais. Segundo Sérgio Cabral:
(...) a moda das jazz-bands estimulou as apresentagdes da
musica internacional, como reconheceu um repérter do jornal
A Noticia que, em outubro de 1923, escreveu sobre o assunto,
revelando que a moda havia chegado ha pouco mais de um ano
¢ que, naquela altura, era impossivel receber um convite
para um baile ou para um cha dangante, sem ouvir a pergunta:
E com Jazz? ()F
E assim apareciam em quase todo o pais as jazz-bands americanas, que se tratavam
mais de agrupamentos musicais diversos que propriamente bandas de jazz que tocavam
0 jazz como linguagem musical. Mesmo as jazz-bands americanas deste periodo ainda
tocavam muitas adaptagdes de polcas, como o shimmy € o ragtime. No inicio da década de
1920 o jazz, como linguagem e género musical, “ainda engatinhava”.*’ Ao retornarem de Paris,
os &8 Batutas traziam - além de muitas saudades, pois do Brasil até os “coqueiros morrem
de saudade”(segundo Costallat) - algumas novidades em suas bagagens. E Pixinguinha quem
recorda esse tempo:
(...) Ndo, esse saxofone foi em Paris. Quando eu fui para Paris tocava flauta. Naquela
orquestra que tocava em frente havia um musico que tocava violoncelo. Quando
tocava o shimmy ele mudava para o saxofone. Na época as misicas em voga, além de

charleston, eram o shimmy e o ragtime. As vezes o violoncelista pegava o saxofone
em do e ficava tocando os meus choros. Um dia o Arnaldo Guinle chegou perto de

“Pixinguinha, depoimentos ao MIS, in: op. cit. p.26
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mim e disse: O Pixinguinha vocé toca aquele instrumento? Eu disse que tocava, pois
sabia que a escala do instrumento era parecedissima com a da flauta: Eu toco sim.
Entiio vou mandar fazer um saxofone pra vocé. A fabricagio durou um més mais ou
menos. Ele me deu o saxofone e eu fui para o hotel ensaiar. Depois toquei uns
chorinhos 14 no Dancing para o violoncelista e ele gostou. Mas nio fiquei tocando
saxofone. Trouxe o instrumento para o Rio e aqui ¢ que comecei a tocar esse
shimmy, essa coisa toda. Também quase todos mudaram seus instrumentos.
Fizeram violdo-banjo, cavaquinho-banjo etc. Isso foi influéncia de Paris.
O violino eufénico, a trombeta etc.*

Mais importante, talvez, que a discussdo se os Batutas voltaram ou ndo de Paris
influenciados pelo jazz, é apontarmos o que se observou no pais em termos das formagdes
musicais que se seguiram com a moda do jazz e com as excursdes pelo Brasil, realizadas apds
o retorno da Franga, dos Batutas. Algumas transformagdes ocorridas com o grupo, entretanto,
sdo literalmente visiveis. Nas varias fotografias do grupo, podemos observar a substituigdo dos
trajes nordestinos por ternos e gravatas, além de uma postura, cada qual empunhando seu
instrumento com muita pose e certa displicéncia, que poderiamos chamar de uma “postura
jazz” uma vez que lembra muito as fotografias das jazz bands norte-americanas da época.

De acordo com Sérgio Cabral:

{...) trés dias depois da chegada de Paris, os Oito Batutas ja se exibiam no
Joquei Clube Brasileiro, numa homenagem ao seu presidente, Lineu de Paula
Machado, com quem viajaram da Franga para o Rio de Janeiro. A Gazeta de Noticias
do dia 16 de agosto anunciou a festa, acrescentando que no dia 6 de setembro,
o conjunto estaria na sede do Fluminense apresentando o género jazz band, para
os que aguardam a chegada dos instrumentos de pancadaria ja encomendados.®

O instrumento doado por Guinle para J. Tomas, membro do grupo, era a bateria,
que juntamente com o saxofone (alto e/ou tenor), o banjo, o pistom, o piano, o baixo-tuba
(ou contrabaixo de cordas), o trombone de vara ou de pisto, a flauta, miudezas de percussido
(pandeiro, afoxé, ganza etc) e o violdo, formariam o modelo jazz de conjunto, seguido pelas

Jjazz-bands brasileiras do periodo.

“Cabral, S. - Pixinguinha. Vida e Obra. op.cit. p.87

"Ykeda,A. - “Jazz-Band e agdes histéricas no Brasil”, in; OESP, 28/11/1987

“Essa formagdo instrumental era a utilizada pelos chordes, possiveliente desde os tempos de Callado - com
a altera¢do de wm ou outro instrumento -, e era conhecida por “conjunto choro”. Ao final da década de 1920,
passaram a se chamar “conjunto regional”, alterado, logo no inicio dos anos 1930, para apenas “regional”.
cf. Ulloa, A. - Pagode. A festa do samba no Rio de Janeiro e nas Américas. R1:Multimais, 1998, p.159
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A historia da presenga do jazz (sempre lembrando, ndo como linguagem musical
definida, mas como uma denominagdo que englobava uma série de ritmos norte-americanos
ou adaptacdes de ritmos europeus) no Brasil, ndo se inicia com os Batutas, ao retornarem de
Paris em 1922, nem tdo pouco comega nos anos de 1920, ainda que tenha ocorrido nessa
década a proliferagdo e consagra¢do do jazz em todo os EUA, grande parte da Europa e

outras regides do mundo. De acordo com Alberto Ykeda:

(...) a historia do jazz no Brasil ¢ quase concomitante a sua
consagragido mais ampla como forma musical nos Estados
Unidos. Desde antes 4 década de 1920, batizada pelo escritor
Scott Fitzgerald de A era do jazz, tivemos a sua presenga no
Brasil. Diga-se, no entanto, que Fitzgerald ndo se referia
4 musica, mas sim a cuforia desenvolvimentista que os
americanos viveram naquela década.

Ainda segundo este autor, “o jazz nos chega como simbolo da modernidade, de
novos tempos, o que na verdade significa o processo de dominagdo econdmica e cultural dos

americanos no mundo.” De fato:

(...) inumeras referéncias nos periédicos a partir de 1900 demonstram que
0s americanos passaram a ter interesses econdmicos significativos no Brasil, tanto
que em 1915 se inaugurava em Sdo Paulo The National City Bank of New York. Nesse
periodo, véem-se inumeras delegagdes comerciais americanas sendo alvo de noticias
dos nossos jornais e revistas. Em 1910, a cidade de Nova York ja era a segunda maior
cidade do mundo, ficando atrds apenas de Londres. Dessa forma, ndo s6 Nova York
mas outras cidades americanas se tornaram ponto obrigatorio de tournées artisticas
das virias companhias teatrais de todo o mundo. O aspecto artistico-cultural
americano passa entiio a ser mencionado com freqiiéncia cada vez maior nos nossos
noticidrios.

Assim, mesmo antes da febre do jazz-band aportar em nossas praias, “muitos
ritmos americanos ja eram conhecidos e praticados no Brasil. O cake-walk desde o final do
século passado (século XIX), e ja pelo inicio deste século (século XX) nos chegavam outros
géneros como o rag-time, 0 one-step, o0 two-step e o _fox-trof”. Mesmo o instrumento simbolo

do jazz nesse periodo, a bateria, ja havia transitado por nossas terras, em 1917, alguns anos

“Vendana, H. - Jazz em Porto Alegre. Porto Alegre, L&PM, 1987. pp. 17-18
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antes da viagem dos Batutas para Paris, em 1922, com a fournée da “excelente Rag-Time Band
de Harry Kosarin, com soberbo repertorio de novidades newyorkianas”.*®

Na década de 1920, ainda que o repertorio das jazz-bands brasileiras ndo se
alterasse muito, apenas incluindo-se de vez em quando um “foxtrotezinho” em meio aos
maxixes, choros, sambas e emboladas, a mudanga da instrumentagdo promovida por vérios
grupos musicais brasileiros apontaria para uma divisdo entre 0 moderno e o tradicional, ou um
desejo latente de se tornar moderno. “O jazz-band se identificando com o moderno, € o
regional - basicamente formado por flauta e/ou clarinete, cavaquinho, bandolim, violdo
e pandeiro -, sendo identificado com o tradicional”.* Por ocasido de uma visita dos & Batutas
a Porto Alegre, em 1926, Albino Rosa, o criador do Espia S6, grupo musical de grande
sucesso naquela cidade, e grande admirador de Pixinguinha e dos Batutas, para inicio de
conversa, “substituiu o nome de regional para Jazz, trocou alguns instrumentos,
acrescentou outros, ndo sem antes discutir o assunto com seus musicos. E assim o regional
Espia So, transformava-se no Jazz Espia S6”.* A despeito inegdavel do modismo de época,
0 jazz no Brasil do periodo apontava para uma possibilidade de ser moderno. Possibilidade, ou
desejo, que atingiria os mais distantes pontos do pais e as pessoas ainda mais longe de
qualquer tipo de modernizagéo, como demonstra uma “curiosa fotografia, sem data, de uma
bandinha de pifanos do sertdo nordestino, com seus membros trajando roupas rudimentares
e chapéus de abas largas, intitulada Jazz Band do Cipé ”.*

A moda do jazz-band ndo passaria incolume no que diz respeito a idéia
de nacionalidade desenvolvida no periodo. A presenga do jazz no Brasil, apesar de sua
identificagdo com o moderno numa sociedade que queria se modernizar a todo custo, revive
0 debate sobre “velho vicio de imitagdo dos brasileiros™.*” No edital da revista fundada por
J. Cruz Cordeiro Filho, a Phono-Arte, seu redator faz mengéo a ja grande, assim por ele
considerada, penetragdo da cultura americana, do jazz, via discos e cinema, no mundo.

E comenta:

““Fotografia reproduzida in: Cabral, S. - Pixinguinha. Vida e Obra. op. cit. p.113

“Sobre esse tema, ver: Ortiz, R. - Cultura Brasileiva e ldentidade Nacional. 5° ed. SP: Brasiliense, 1994, pp,
27-35

“Phono-Arte, ano 11, n.17. RI: 15/09/1929.pp.1-2
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(...) O jazz, teve e tem tido até hoje, por intermédio dos discos, a mais formidavel
propaganda que se pode imaginar. Curioso notar, que, como querendo favorecer
a misica dos filhos da terra do Tio Sam, o antigo disco mecénico, apesar das
dificuldades de registros existentes, reproduziam de forma mais que satisfatoria
as melodias do jazz (...) E o jazz correu mundo, levado por esses maravilhosos
¢ pequenos sois negros, de extraordinario poder difusor. (...) O disco, o cinema
falado, o délar! Tudo a servigo da propaganda americana, por uma de suas formas
mais acessiveis: a misica, o jazz portanto.*

Em plena época do jazz-band, a critica musical brasileira do periodo ndo deixaria
passar a oportunidade para uma acusag¢do do tipo americanizagio da miusica nacional.
Em fins de 1928, Pixinguinha gravaria duas de suas musicas mais conhecidas: Lamento(s)
e Carinhoso. Imediatamente a critica da Phono-Arte identificou elementos Yankees nestas

duas obras. Diz o critico Cruz Cordeiro, referindo-se a Carinhoso:

(...) Parece que nosso popular compositor anda sendo influencia-
do pelos ritmos e melodias da musica de jazz. E o que temos
notado, desde algum tempo e mais uma vez, neste seu choro,
cuja introdugdo é um verdadeiro fox-frot e que, no seu decorrer,
apresenta combinagdes de pura musica popular yankee.
Nio nos agradou.”

As explicagdes sobre a “confusdo” feita pelo critico da revista Phono-Arte, ja
varias vezes apontadas por outros estudiosos do assunto, do ponto de vista técnico-musical
podem ser facilmente entendidas. O musico Henrique Cazes, comentando o absurdo da criticade

Cruz Cordeiro, afirma:

(...) a introducdo que é um verdadeiro fox-trote simplesmente nio existe. Na sua
completa ignordncia sobre os fundamentos minimos de forma musical, ele confundiu
o trecho que ficou conhecido com a letra Mew coragdo ndo sei porgque/ bate feliz
quando te vé, que é o tema principal da misica, com uma introdugio.

Que so apareceria na gravagdo de 1937, realizada por Orlando Silva. Além disso:

(...) a estranheza causada por Lamentos e Carinhoso se deve ao
fato deles se diferenciarem muito claramente no formato dos
choros que se faziam até entdo. Epoca onde havia um
compromisso muito rigido em se criar choros em trés partes
num esquema origindrio da polca e conhecido havia muito
tempo como forma rondé. Essa forma em que se toca cada parte
¢ sempre se volta a primeira ja estava presente em géneros
anteriores a polca (...)
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Assim concluiu Henrique Cazes “Carinhoso e Lamentos ndo tem essa forma,
ambos foram feitos em duas partes, sendo que Lamentos conta ainda com uma introdugéo,
pouco usual na época”.”

Explicagdes técnicas a parte, 0 que nos interessa mostrar € um procedimento
critico que rechaca a priori qualquer possibilidade de utilizagdo de elementos musicais
estrangeiros. Um procedimento critico, nesse periodo, muito apoiado no carater perfeitamente
tipico (principalmente por negros brasileiros) da misica brasileira, onde este tipico esta
marcadamente referenciado por um passado ndo-moderno, como no exemplo da critica acima
citada. Ou seja, o choro dos tempos de Callado, Chiquinha Gonzaga, Anacleto de Medeiros,
-muito mais uma maneira de tocar que propriamente um género-, quando mudado por
Pixinguinha (um musico muito inventivo e de dificil classificagdo dentro do universo da
musica popular brasileira, apesar de ter se destacado muito e ser sempre lembrado como
grande compositor de choros) € causa de estranheza e depreciagéo por parte da critica. Critica
essa que rapidamente identifica os novos elementos, a0 menos num primeiro momento, Como
oriundos do que havia de novo no ar, no caso, o jazz, e portanto detestaveis, pois ndo pertencem
a nossa brasilidade tipica tdo decantada. O moderno e o tradicional ainda se debateriam muito
nas décadas seguintes, pois 0 mesmo tratamento dado por Cruz Cordeiro aos modernos choros

de Pixinguinha, foi dado ao samba:

{...) Repetimos para o samba, o que ja temos dito em
composigdes anteriores do musico popular. Pixinguinha parece
se deixar influenciar extraordinariamente pelas melodias
e ritmos do jazz. Oucam Gavido Calgudo. Mais parece um
Jfox-trot que um samba. As duas melodias, os seus contracantos
e mesmo quase que seu ritmo, tudo respira musica dos
yankees.”

“Phono-Arte, ano I, n. 11. RI: janeiro/1929. p. 26

“Cazes, H. - O Choro. Do Quintal ao Municipal. op. cit. p.72

1Phono-Arte, ano I, n. 14. RI: 28/02/1929. p.28

"De acordo com Renato Ortiz, sociedade de massa, indiistria cultural, sdo termos que s6 fazem algum
sentido no Brasil ap6s fins dos anos de 1940, inicio dos anos 1950. Dadas as inimeras restrigdes, inclusive
técnicas, para se alcangar as massas nos anos de 1930, e, no caso da muisica, ser veiculada em todo o pais.
Feita esta ressalva, entendemos que nesse periodo havia, entdo, o embrido de uma sociedade de massa,
norteada pela precariedade de uma industria cultural nascente. cf. Ortiz, R. - 4 moderna tradicdo brasileira:
cultura brasileira e indistria cultural. SP: Brasiliense, 1999,



CAPITULO 2 » OS ANOS DE 1930/45

A década de 1930, no Brasil assiste a implantagdo daquilo que poderiamos
denominar de “sociedade de massa (ainda que embrionaria)” *. No caso do samba moderno,
que procurou seu espago e uma defini¢éo de seu significado durante os anos de 1920, através
dos assim chamados pioneiros do samba, na década de 1930, devido aos novos meios de
comunicagdo (principalmente o radio), ele foi projetado para grande parte do Brasil, e mesmo
para o exterior, de um modo até entdo inédito. Apenas a titulo de esclarecimento, ao observar-
mos os cortejos finebres de dois notdveis sambistas de €poca diferentes - Sinhd, o aclamado
Rei do Samba dos anos 1920, e Carmem Miranda, a grande musa do radio dos anos 1930
e 1940 -, podemos perceber claramente o efeito dos novos meios de comunicagio no tocante
ao desenvolvimento do samba no Brasil. Sinhé morreu em 1930 e, simbolicamente, com ele,
também morreu uma €poca onde o sambista, ou o artista em geral, podia morrer “em paz”,
quase no anonimato. O velorio de Sinhd, apesar de contar com a presenca de muitos amigos e
admiradores do grande sambista dos anos 1920, ndo chegou a comover multiddes. De acordo
com seu bidgrafo, Edigar de Alencar, “o velorio descrito em pagina sugestiva de carinho e
entusiasmo de Manuel Bandeira, foi movimentado.” E o poeta e cronista quem estd com
a palavra:

{...) A capelinha branca era muito exigua para conter todos quantos queriam bem ao

Sinhd, tudo gente simples, malandros, soldados, marinheiros, donas de rendez-vous

baratos, meretrizes, choferes, macumbeiros (14 estava o velho Oxuna da Praga Onze,

um preto de dois metros de altura com uma belide no olho), todos os sambistas

de fama, os pretinhos dos choros dos botequins, das ruas, Jilio do Carmo e Benedito

Hipélito, mulheres dos morros, baianas de tabuleiro, vendedores de modinha (...)"

Sinhd ndo viveu a plenitude da era do radio no Brasil. A rigor, o seu velério como

descrito por Bandeira, néo esta muito longe de indicar o até entdo publico do samba carioca.

Isto €, um publico relativamente pequeno e quase que restrito as camadas pobres da cidade,

“Manuel Bandeira, apud: Alencar, E. de - Nosso Sinhd do Samba. RI: Civilizagdo Brasileira,
1968, p. 116
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salvo as costumeiras excegdes constituidas por alguns mediadores culturais do periodo, como
o proprio Manuel Bandeira. No caso da morte de Carmem Miranda, uma morte prematura
ocorrida em 1954, a situagdo muda muito. A Pequena Notavel consolidou sua carreira no
decorrer dos anos 1930 e chegou ao seu auge nos anos 1940, época em que, tanto no Brasil
como em outros paises, os meios de comunicag¢do em massa propiciaram um entrelagamento
até entdo nunca visto entre o artista e seu publico, doravante icados ao patamar de idolos e fas.

A aproximag¢do entre piblico e artistas propiciada pela popularizagdo — pela
massificac¢do através do radio, do disco, do cinema etc —, fez com que estes adentrassem nas
casas das pessoas de tal forma, com tal grau de intensidade, como se fossem grandes amigos
ou parentes de sangue. A perda de um grande astro, ou uma grande estrela do radio passa a ser
sentida como se fosse a perda de um ente querido. Neste sentido, a morte de Carmem Miranda
efetivamente comoveu multiddes, como atestam as imagens gravadas durante seu cortejo fiinebre
no Rio de Janeiro. “Milhares (ou centenas de milhares) de pessoas comovidas, acompanharam
seu caixdo, que desfilou num carro do Corpo de Bombeiros pelas ruas da Cidade Maravilhosa
antes do sepultamento”.* Entre a morte de Sinhd e a de Carmem ha um intervalo de apenas
algumas poucas décadas em que o samba, ao menos em ideologia, se transformaria (muito
antes da morte da cantora, inclusive) na musica brasileira por exceléncia (uma das mais
importantes referéncias da identidade nacional do pais) e, também, em um bom negécio para
quem quisesse e/ou soubesse ganhar dinheiro através dele no emergente mercado musical.

No Brasil, o radio teve um inicio que poderiamos chamar de timido — ainda nos
anos 1920 —, crescendo enormemente ao longo da década de 1930 e chegando ao auge nos
anos 1940/50. Costuma-se adotar o ano de 1922, como a data em que o radio teve seu inicio
no pais, apesar de alguns estudiosos do assunto lembrarem das experéncias realizadas, no final
do século XIX, pelo padre gaicho Roberto Landell de Moura (para alguns, inclusive,
o verdadeiro inventor do radio) em Mogi das Cruzes, no interior de Sdo Paulo; ou das
“experéncias com radio-telegrafia realizadas em Recife, pela Radio Clube de Pernambuco, em

1919”.* Seja como for, pela versdo oficial, a inven¢do de Marconi teve sua estréia no Brasil

“ef. Carmem Miranda. A embaxatriz do samba, in: Ensaio Especial. Produgfo e diregdo: Fernando Faro.
Realizagio TV Cultura de Sdo Paulo, 1992,
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durante as comemoracgdes do Centenario da Independéncia, instalado por um grupo de
empresarios norte-americanos que pretendiam demonstrar a novidade aos brasileiros, como
atracdo do Pavilhdo dos Estados Unidos para a Exposi¢do Internacional que se realizava na
entdo Capital Federal brasileira. Entretanto, terminadas as festividades do Centenario da
Independéncia, tudo foi desmontado e o Brasil ficou sem radio por mais um pequeno periodo,
até o surgimento da Sociedade Radio do Rio de Janeiro, em 1923. Logo em seguida, também
no Rio de Janeiro, seria criada a “PRA-3 Radio Clube do Brasil, seguida de outras estagdes em
todo o pais”.* A partir dai, as radios que foram fundadas no Brasil, ao longo dos anos 1920,

tiveram caracteristicas muito semelhantes:

(...) eram empreendimentos ndo comerciais (nfio transmitiam antincios), de grupos
aficionados do radio, geralmente de classes mais abastadas, e que utilizavam dos
mesmos muito mais para a diversio dos membros daquelas sociedades ou clubes de
ridio do que dos proprios ouvintes, uma vez que pagavam mensalidades para
manter as estagdes, cuidavam de fazer a programacio doando discos, escrevendo,
tocando, cantando e ouvindo eles mesmos (afinal, um aparelho era bastante caro na
época) aquela programagio, que — por sinal — era bastante elitista.”

A precariedade técnica (de transmissdo, qualidade do sinal etc.) somada ao intuito
inicial de utilizar o radio, no Brasil, como uma espécie de teatro burgués irradiado — com
musicas classicas, leitura de longos textos literarios, recitagdo poética e interminaveis
discursos politicos —, fez com que sua forma fosse precéria e o contetdo tedioso, para citar
essas palavras de Nicolau Sevcenko.” Todavia, tal situacdo logo mudaria no decorrer da

década de 1930 e as radios brasileiras descobririam:

(...) uma dupla vocagdo: primeiro criar mitos, depois penetrar e divulgar com
estardalhago os detalhes mais palpitantes de suas vidas privadas. Isso estabelecia
o circuito idolos-fas-dramas-lances-bombasticos-recordes de audiéncia como
projeto ideal. Nio raro sua aplicagio implicava erguer uma criatura aos
pincaros da gloria, para no ato seguinte precipita-la ou a alguma de suas relagdes ao
oprobrio da lama. A matéria-prima sendo sempre a vida intima e o equilibrio
emocional do idolo, com o qual cada ouvinte tendia a se identificar, fosse pelo amor,
fosse pelo odio.”

*cf. Tavares, R.C.— Historias que o radio ndo contou. 2° ed. SP: Harbra, 1999, pp.19-45; Tinhoréo, I.R. —
Musica Popular — do Gramafone ao Rddio e TV. SP: Atica, 1981 .pp.33-35

*cf. Tavares, R.C. — Historias que o rddio ndo contou op. cit. pp.52-54

“idem, ib. p.52

*Seveenko, N. — “A Capital Irradiante: técnica, ritmos e ritos no Rio” in: Historia da Vida Privada no Brasil.
VolL.III. SP: Cia das Letras, 1998, pp.587-588

*idem, ib. p.591
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Um elemento fundamental para se compreender essa subita mudanca
de programacgio ocorrida nos anos 1930, mais especificamente a partir de 1932, é a
autorizagdo oficial para veiculagdo de anuncios, através do decreto lei 21.111, de Getilio
Vargas, quando vai ao ar aquele que pode ser considerado o primeiro jingle do radio no pais.

Nesse periodo, o Brasil passava a adotar:

(...) o modelo de radiodifusdo norte-americano e passava a distribuir concessdes de
canais a particulares, fato que ajudava a reforgar a exploragio comercial do veiculo,
As principais emissoras da época — como a Mayrink Veiga ¢ a Philips, no Rio de
Janeiro, ou a Record e a Cruzeiro do Sul, em Sio Paulo - introduzem
o pagamento regular de cachés pelas apresentagdes de artistas (misicos, cantores,
humoristas e radioatores) nos seus programas principais.®

A ampliacdo do mercado de trabalho para o musico e a expansdo do niimero de
ouvintes propiciado pelo aparecimento das ridios comerciais, num primeiro momento, pode
dar a impressdo de que foi o radio a mola propulsora da musica popular no Brasil, da qual o
samba faz parte. Entretanto, o que ocorreu foi exatamente o inverso. De acordo com Nicolau
Sevcenko, em meio ao sucesso provocado pela musica sertaneja (de formato rural) na entdo

Capital Federal, entre:

(...) 1928 e 1929 veio em excursdio para 0 Rio um conjunto pernambucano, com um
repertorio especializado de ritmos nordestinos, os Turunas da Mauricéia, tendo
como destaques o extraordindrio cantor e compositor Augusto Calheiros, apelidado
muito a proposito de Patativa do Norte, e o genial violonista cego Manoel de Lima,
entre vdrios outros musicos notiveis. Apds uma série de apresentagbes no
Teatro Lirico, no Largo da Carioca, o sucesso foi tdo retumbante, as platéias ficaram
de tal modo arrebatadas pelo grupo, que novas apresentages e excursdes foram
rapidamente marcadas por todo o Sul. (...) Ndo foi o radio que langou a musica
popular, mas o contririo. As coisas estando nesse pé, deu-se o langamento de
Carmem Miranda pela gravadora Victor, sob expressas recomendagdes de seu
diretor artistico, Rogério Guimaries: “A senhorita somente cantar misica brasileira.
Sei que tem cantado alguns tangos, mas a Victor quer langar misicas brasileiras
tipicas. Ndo revelard também a sua origem portuguesa, para nio prejudicar a imagem
brasileira dos discos™."

As expressas recomendagdes do diretor artistico da Victor para a jovem cantora

Carmem Miranda tinham suas razdes de ser. As gravadoras norte-americanas que se isntalaram

“Moreira, S.V. — O Rddio no Brasil. RJ: Rio Fundo, 1991, pp.23-24
“Seveenko, N. — “A Capital Irradiante: técnica, ritmos e ritos no Rio” in: op. cit. pp. 592-593
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no Brasil haviam percebido, ja algum tempo, o enorme fildo representado pela musica local

e estavam atras de novidades. Em outras palavras:

(...) pretendiam recuperar no Brasil o prejuizo que enfrentavam
nos Estado Unidos e na Europa em decorréncia da catdstrofe
que se abateu sobre o sistema capitalista internacional depois da
queda da Bolsa de Nova York. Milhdes e milhdes de ddlares
haviam se transformado em despreziveis papéis, provocando
faléncia, desemprego e suicidios. A Odeon e Victor nunca mais
deixaram o pais, demonstrando que os investimentos feitos
valeram a pena.”

Sendo assim, o fato de Carmem Miranda ter gravado pela RCA Victor, no inicio
dos anos 1930, significava para esta gravadora, antes de mais nada, a possibilidade de contar
com um nome capaz de fazer frente ao grande cartaz da época, Francisco Alves, que gravava
pela Odeon. A deduzir do que a revista Phonoarte publicou em 1931, pode-se dizer que a

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

{...) Carmem Miranda € no mundo feminino dos discos o que é Francisco Alves, isto
¢, sem competidora. Como seu colega dos discos Odeon, Carmem Miranda brilha
inconfundivelmente na constelagdo popular da Victor. Artista inteligente, soube se
adaptar exceleniemente ao microfone e hoje em dia ninguém pode com ela, ninguém
canta marcha ou marchinha, choro ou mesmo certos géneros de cangdes e toadas
como ela é capaz de o fazer. Carmem ¢é senhora, atualmente, dos segredos do
microfone e a Victor tem nela um dos maiores fatores para o sucesso de seus discos
populares.®

Além disso, foi com a expansdo da indastria fonografica, seguida do avango
tecnologico e do barateamento dos aparelhos domésticos (cujos nomes variavam muito:
fonografo, gramofone, victorola - ou vitrola -, eletrola etc.), de discos - fatos desencadeadores
de um expressivo aumento do consumo dos mesmos - que as gravadoras radicalizaram suas

posigdes perante o repertorio brasileiro. Isto €, comegaram a procurar e a investir cada vez

“Cabral, S.— 4 MPB na Era do Radio. 2* ed.5P:Moderna, 1996, p.19

“Phonoarte, RI: 28/02/1931. p.8

%cf. Severiano, . & Mello, Z. H. — A Cangdo no Tempo.Vol. I (1901-1957). SP: Ed.34, 1997

“A respeito do jazz, ver: Calado, C. — O Jazz como espetaculo. SP:Perspectiva,1990, pp.138-139
“Murce, R. — Bastidores do Radio. RI:Tmago, 1976, p.33

“Sevcenko, N. — “A Capital Trradiante:técnica, ritmos e ritos no Rio” in: op.cit. p.593 (grifos nossos)
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mais nos miusicos e repertorios locais. Todavia, a musica estrangeira ndo desapareceria do
mercado brasileiro. Ao contrario, apenas mudaria o referencial principal, afastando-se um
pouco da musica proveniente da Europa e voltando-se mais para a musica do proprio
continente americano. Se até a Primeira Guerra Mundial, durante a Belle-Epoque, a cultura
européia reinou quase que absoluta como paradigma das elites brasileiras, que manifestavam
uma predilegdo toda especial pela musica de saldo francesa, operetas ou pela assim chamada
musica classica européia, seguida de um quase desprezo pela musica popular, sobretudo a de
origem negra, no poés-guerra, e em particular no decorrer dos anos de 1930 e 1940 a situagdo
se modificaria substancialmente. Ao acompanhar o roteiro estabelecido por Jairo Severiano
e Zuza Homem de Mello, em A Cangdo no Tempo, pode-se verificar um crescente interesse
pela musica popular brasileira e, simultaneamente, um deslocamento da preferéncia musical
dos brasileiros. Ha, entre os sucessos musicais arrolados pelos pesquisadores citados, uma
quantidade muito maior de musicas oriundas do continente americano do que provenientes da
Europa. No periodo do entre-Guerras, as musicas de sucesso em quase todo o mundo,
incluindo o Brasil, eram basicamente “géneros dancantes, com uma forte base ritmica, como
0 tango, a rumba, o foxtrote, o jazz (em suas mais variadas formas e denominagdes), o blues
etc”.” Também ¢ perceptivel, no decorrer dos anos 1930 e 1940, o crescente aumento da
presencga da musica norte-americana no Brasil. Em parte, tal fendmeno se deve ao fato de ser
nesse periodo que o jazz assumiu sua forma mais comercial (ndo vai aqui nenhum juizo de
valor) através das Big Bands e que a grosso modo fizeram a trilha sonora ocidental do
periodo. Se os anos de 1920 ficaram conhecidos como a era do jazz, os anos de 1930 e 1940
entraram para a historia como a “era do Swing (apenas mais um sinénimo para jazz), mais uma
indicagdo da continuidade do enorme crescimento em escala mundial da musica
norte-americana”.®

No Brasil, os anos 1930 ndo seriam lembrados como a era do Swing, mas sim
como a era de ouro da musica popular brasileira, uma expressdo criada pelo radialista Renato

Murce.” Foram nesses anos que a musica popular brasileira (e em particular o samba) obteve

®“Severiano, I. & Mello, Z.H. — op. cit. p.86
“Moraes, 1.G.V. de — Metropele em Sinfonia. Historia, cultura e musica popular em Sdo Paulo nos
anos 30. SP: FFLCH/USP, 1997 (tese de doutorado), p.295
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suas maiores conquistas de publico (a0 menos até essa época!). Para Nicolau Sevcenko, “ foi
quando as gravadoras se cruzaram com o potencial do radio na difusio da musica
popular que a grande magica se deu”.” De acordo com os niimeros apresentados por Zuza

Homem de Mello e Jairo Severiano, no periodo de 1931 a 1940, o samba:

(...) torna-se nosso género mais gravado, ocupando 32,45% do
repertorio registrado em disco (2176 sambas em um total de
6706 composigdes). Menor, mais também expressivo, € o
numero de marchinhas (1225) que, somado ao dos sambas,
atinge o total de 3401 fonogramas, ou seja, 50,71%
do repertorio gravado.™

Esse relativo predominio do samba (ou das msicas carnavalescas, se levarmos
em conta a marchinha), ocupando uma respeitavel parte do repertério das gravadoras,
chegou em certas ocasides a criar algumas dificuldades para os outros géneros musicais se
apresentarem em discos. O crescimento comercial do samba ndo implicava necessariamente
em um declinio (comercial também) de outros géneros nem tampouco significava
o crescimento do Samba como um todo no Brasil. Tratava-se apenas do crescimento do samba
carioca. Em Sdo Paulo, por exemplo, “em cerca de trinta anos o samba regional paulistano
se estruturou, se expandiu e entrou em decadéncia, quase desaparecendo ja nos anos 40”.%
Por outro lado, a misica sertaneja (emboladas, cateretés, cdcos etc), a misica caipira, ou
a musica regionalista, com a ascensdo comercial do samba, ndo chegaram exatamente
a declinar, mesmo entre os compositores e musicos do Rio de Janeiro. Lamartine Babo, para
citar apenas este exemplo, considerado um dos maiores nomes do carnaval carioca em todos

os tempos, se destacava também pelo ecletismo e bom humor de suas composicdes, foi:

(...) responsavel por um verdadeiro ciclo junino. Além de outras composigdes
do género, Lamartine Babo criou duas cantigas juninas que se tornaram muito
conhecidas: Chegou a hora da fogueira (1933) e Isto € Ia com Santo Antonio(1934),
num momento em que se produzia uma série de cangdes de formato mais urbano.™

Ocorre, entretanto, que as gravadoras instaladas no Rio de Janeiro preferiam pegar

"Naves, 5.C. — O Violdo Azul. op.cit. p.149; ainda sobre Lamartine Babo, ver também: Valenga; S.S. -
Tra-ld-ld. RJ: FUNARTE, 1981
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o fildo supostamente mais rentdvel no momento e cuja matéria prima estava mais préoxima, no
caso, o samba carioca. E sintomatico e exemplar o caso de Cornélio Pires, considerado
o pioneiro das chamadas gravadoras independentes no Brasil, diante das dificuldades impostas
pelas gravadoras do periodo. Em 1929, Cornélio procurou o “chefdo” da Columbia no Rio de
Janeiro, o Sr. Albert Jackson Byington Jr., e propos “levar a caipirada para o estidio”. O “todo
poderoso” da Columbia, sorrindo, teria dito: “Quem compraria isso?...Ndo ha mercado, ndo
interessa”. Mas, pagando de seu proprio bolso a prensagem dos discos (5 titulos diferentes),
“Cornélio Pires conseguiu vender (através de sua loja de discos ou mesmo na rua) os 25 mil
exemplares encomendados, uma quantia realmente fabulosa para o periodo™.™
O ocorrido indica, além da diversidade de géneros e gostos musicais do pais,
a potencialidade e a diversidade do mercado musical brasileiro, cuja tomada de posigdo
inconteste das gravadoras pelo repertério carnavalesco, de onde o samba despontaria como
o carro chefe, de certo modo contribuiu para o seu relativo afunilamento no tocante
ao repertorio.

A cria¢do de idolos, mitos da musica brasileira, juntamente com a crescente
massificagdo do samba, ndo estaria completa sem a imagem em movimento, sem o0 cinema.
Com a unido do disco com o radio temos a divulgagdo do musico (e sua musica) em larga
escala, mas sua imagem ainda é estatica. Isto €, a imagem do musico s6 € apresentada em larga
escala através de fotografias publicadas em revistas especializadas e direcionadas ao publico
do disco e do radio, ou através das fotografias publicadas em determinadas revistas
interessadas em certas particularidades da vida deste ou daquele astro ou estrela. “A divul-
gacdo em massa da imagem em movimento do musico, nesse periodom sé era possivel nas
telas do cinema”.” E, sendo assim, o cinema se aproxima da musica popular na década de
1930. Por essa época, o cinema brasileiro tentava se firmar (com produgdes constantes e
nacionais) ao mesmo tempo em que consolidava um processo de deslocamento da referéncia
de suas produgdes, “passando a ter doravante ndo mais o cinema europeu como paradigma,

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

""Nepomuceno, R.— Musica caipira: da roga ao rodeio. SP: Ed.34,1999, pp.110-111
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que se queria adotar no Brasil, era o de Hollywood. o cinema como espeticulo.

Com o cinema brasileiro batizado pelo modelo hollywoodiano, pode-se dizer que
a sociedade brasileira experimentava nesse periodo, talvez mais que nos anos anteriores, a
estranha, porém ndo menos fascinante, sensag¢do de tomar inseparavel o objeto do desejo visto

nas telas grandes, do desejo do objeto. Ou, nas palavras de Nicolau Sevcenko:

(...) 0 que Hollywood levou as hltimas conseqiiéncias foi a descoberta, em grande
parte haurida dos surrealistas e expressionistas que fugidos da Europa nos anos 1930
iriam encontrar trabalho na California, de que o cinema ¢ uma arte feita para os olhos
e o subconsciente, ndo para a razio ou para a explanagdo verbal. E por isso, que o
cinema estd mais préximo da mitologia que da narrativa ou da histéria, com sua
estrutura orgdnica e base verbal. O cinema nfo explica nem persuade, ele seduz.™

E é nesse contexto que aparecem os primeiros filmes com a participagdo
da musica popular e dos musicos brasileiros. O cinema se aliava com a musica popular nesse
periodo e ambos procuravam aumentar sua penetragdo na sociedade brasileira. Desse modo, o
cinema ganhava publico e a musica, por sua vez, ganhava, ou afirmava, idolos (um tipo ideal
que o fa transforma em seu objeto de desejo).

Apesar dos anos 1930 e 1940 serem conhecidos como a era do rddio,
a imagem do musico ganha um papel importante perante o publico. O ser visto juntamnente
com o ser ouvido, tornam-se questdes fundamentais para aqueles que queiram galgar os
degraus da fama, e os meios de comunicacgdo de massa levam rotineiramente tanto a imagem
quanto o som (a musica) para todo o publico, quase a exaustdo. Carmem Miranda, por
exemplo, mostrou-se capaz de se adaptar a todos os meios de comunicagdo da época. Camrmem
gravou inimeros discos, fez shows por todo o pais (além de suas apresentagdes pela Argentina,
EUA, Cuba etc) atuou em varios filmes (tanto no Brasil como nos EUA), participou de
inumeros programas de radio e, no final de sua carreira, também chegou a atuar na televiséo,
quando esta comegava seus primeiros passos nos Estados Unidos.

Carmem passou a ser um dos focos de maior atengdo por parte dos brasileiros dos

™0 artista podia ser visto em recitais (concertos) e outros tipos de apresentagdes “ao vivo”, porém, nesses
casos talvez nfio possamos atribuir caracteristica do em massa, mesmo com as restrigdes e precariedades

dos anos de 1930 ja salientadas, dados os limites (ainda maiores) dessas apresentagdes, geralmente em cabarés,
bares, teatros etc.
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anos 1930 e 1940 e sua carreira passou a ser avaliada constantemente, variando entre
a consagragdo definitiva (inclusive internacionalmente) do samba e a vergonha nacional.

O poeta Orestes Barbosa, autor de Chdo de Estrelas, ndo deixou de anotar em seu
livro Samba, publicado em 1933, a sua surpresa, misturada com decepgio, ao saber da noticia
de Carmem ter nascida em Portugal. Em sua obra, Orestes da vazdo a todo anti-lusitanismo
diante do ocorrido, contudo, sem deixar de considerar que o samba muito deve a Carmem
Miranda e que o disco teve nela uma figura marcante.

No momento em que Orestes publicou seu livro, boa parte das idéias modernistas
ja estavam langadas no Brasil e, de certo modo, o autor de Chdo de Estrelas faz sua leitura
particular de certos aspectos do Modernismo. A seu modo, Orestes se aproxima, de
determinadas idéias do nacionalismo modernista sem, contudo, aderir aos aspectos inovadores
da poética modernista, visto que “sua obra poética (em particular seu trabalho no terreno da
musica popular) continuard ligada aos cdnones estéticos tradicionalistas™.” De acordo com
Ana Rita Mendonga:

(...) inaugurado na década de 1920, ecoando entre nos as vanguardas

artisticas européias, o Modernismo Brasileiro, numa primeira etapa, preconizou a

universalizagdo, para em seguida defender a singularidade. Empregando nossa

tradicdo serfamos modernos, dizia enfim a sintese modernista. Se estava combatida

a imitacfo estrangeira, permitia-se a apropriagio antropofigica, recorrente na cultura

brasileira. E persistia nossa vontade de ser moderno, freqiientemente tornada

projeto nacional.™

O moderno e o nacional se traduziriam no pensamento de Orestes Barbosa
na criagdio de uma espécie de “antropofagia carioca”. Com seu ponto de observagdo
centrado no Rio de Janeiro, o poeta passa a apregoar uma suposta caracteristica marcante
da cidade que a tudo e a todos “devoraria” na busca de uma singularidade para a cultura
brasileira. Por intermédio do Rio de Janeiro, da cultura carioca (do jeito do carioca),

e do samba, o Brasil alcangaria sua identidade, ao mesmo tempo moderna e nacional.

No referente a musica, Orestes Barbosa, propunha a necessidade da criagdo de

"Desde o final da Primeira Guerra o cinema norte-americano, cada vez mais, penetrava no Brasil. Mas de acordo
com os historiadores do cinema brasileiro, foi a partir de meados da década de 1920 que o cinema dos EUA
assume a hegemonia, “conjugando anincios na imprensa, matérias pagas e publicagdes especificas, sistema
extremamente eficiente na disputa do mercado de entretenimento urbano”. Moura, R. — “A Bela Epoca
(primérdios - 1912), Cinema Carioca (1912-1930)" in: Historia do Cinema Brasileiro. SP: Art Editora, 1987,
p.47; ver também: Bernadet, Jean-Claude — Cinema Brasileiro: propostas para uma histdéria. 2" ed., RJ:

Paz e Terra, 1979, pp.11-12
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uma “orquestra tipica do samba, diferente da do tango e do fox. Uma vez que a Argentina

¥

e os americanos do norte fizeram assim”.”” Nesse sentido o poeta acusa de:

(...) deformadores do samba os maestros arranjadores Harry Kosarin, Simon
Bountmann, Arnold Gluckmann e outros judeus que tudo fazem para entravar o surto
do que é do Brasil. Mas nada diz contra Pixinguinha, Romeu Silva, Radamés Gnattali
¢ outros brasileiros cujas orquestras ndo sofrem menos influéncia de fora.™

Nem mesmo Villa-Lobos — o compositor que fora & Europa nio para aprender,

mas para mostrar sua misica —, escapa ileso de seus comentarios.

A discussio que faz em torno da nacionalidade de Carmem Miranda,

ou da suposta modificag¢do de postura de Villa-Lobos, € mais uma vez, a equalizagio que a

sociedade brasileira queria dar para o bindémio tradigdo/modernidade. Ou, como escreveu

Ana Rita Mendonga:

{...) tradigdo e modernidade se mostram entrelagadas no Estado
Novo, num costume brasileiro observavel na Missdo Artistica
Francesa e na reforma de Pereira Passos. No apogeu da era
Vargas, buscou-se a modernizagio por intermédio de nossa
tradigfo, como pregavam os modernistas (...)

Inclusive, prossegue esta autora:

No decorrer dos anos 1930:

(...) varios deles participaram do Estado Novo. Tal vinculagio
conferiu arrojo ao regime, atraindo intelectuais. A semana de 22
passou a prenincio da Revolugio de 30. No amplo espectro
ideolégico do modernismo coexistiram diferentes grupos, do
vanguardismo pau-brasil & centralizagio verde-amarela (...)

(...) 0 entusiasmo pau-brasil com artes, folclore e poesia, em
busca de fontes nacionais primadrias, tipicos da vertente, foi
interceptado pelos modernistas verde-amarelos, grupo que
valorizava a tradigdo nacional com intuito homogeneizador,
proximos dos autoritarismos em voga.™

"Seveenko, N. — “A Capital Irradiante:técnica, ritmos e ritos no Rio” in: op. cit. p.600
“cf. Orestes Barbosa. O poeta nas vozes de Francisco Alves e Sylvio Caldas. Curitiba: Revivendo, s/d
"Mendonga, A.R. - Carmem Miranda foi a Washington. RJ: Record, 1999, p.45

Tidem, ib. p.69

"Maximo, J. & Didier,C. — Noel Rosa: uma biografia. Brasilia:UNB,1990 p.244
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Dessa forma, os meios de comunicagdo de massa passam a assumir uma
importincia relevante no sentido de divulgar a tradicdo nacional escolhida, datada
e costurada. O governo de Vargas, em 1931, cria um departamento com o objetivo de observar
os meios de difusdo. Em dezembro de 1939 “surgiu o Departamento de Imprensa e
Propraganda, o famigerado DIP, dando grande eficiéncia a propaganda varguista™.®
Em funcionamento, uma das primeiras medidas do DIP foi estabelecer regras e medidas de
condutas para o samba e para os sambista, como, por exemplo, a exalta¢do ao trabalho e a
grandiosidade da nac¢do como temas preferenciais a serem adotados pelos sambistas.
No entanto, mesmo antes da criagdo do DIP, certas regras e condutas ja podiam ser
observadas no mundo do samba, em grande parte oriundas das preocupagdes de intelectuais
de classe média que ja habitavam no meio. Compositores como o poeta e jornalista Orestes
Barbosa, o desenhista e jornalista Nassara, o autor teatral e advogado Mario Lago,
o0 advogado e radialista Ari Barroso, o estudante de medicina Noel Rosa, entre outros, para os
quais o samba urbano carioca passou a ser visto como uma das trincheiras da cultura nacional,
debateriam ao longo dos anos 1930, cada qual ao seu modo, o padrio estético que o samba
e a conduta do sambista deveriam ter perante a sociedade, para serem o mais nacional e
respeitavel possivel. Por outro lado, ndo devemos esquecer o esforgo pioneiro dos fundadores
das primeiras escolas de samba, como Ismael Silva, fundador da Deixa Falar no bairro do
Estacio e Angenor de Oliveira (Cartola) fundador da Estagdo Primeira de Mangueira,
no sentido de unir os blocos carnavalescos existentes em verdadeiras “academias” de samba.

Com o aparecimento, em fins da década de 1920, do cinema falado ocorre uma das
primeiras preocupagdes desses sambistas intelectualizados (uns mais e outros menos
comprometidos com a “causa”), isto €, combater a presencga estrangeira visivel na cultura
brasileira. Através do cinema sonoro, a ja grande presen¢a do cinema norte-americano no
Brasil fez com que o inglés, - até entdo pouco usado no Brasil e cujos termos mais conhecidos
eram provenientes do jargudo futebolistico: team, off-side, corner etc -, estivesse presente em
“todas as falas. Dos jovens e dos velhos, dos jornalistas e dos homens de teatro,

dos escritores ¢ dos sambistas. Até o malandro aderiu aos hellos e bye byes que se

"Mendonga, A.R. - Carmem Miranda foi a Washington. op.cit.p. 46
“idem, ib.p.46
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incorporaram aos cumprimentos do carioca™.® E famoso o samba de Noel Rosa onde o Poeta
da Vila ndo apenas registra esse novo costume carioca, como também o critica
(o satiriza): “Amor la no morro/ é amor pra chuchu/As rimas do samba ndo sdo I Love You/
E esse negocio de 416, Al6 boy/Alé Johnny/S6 pode ser conversa de telefone”.” Neste mesmo
samba, Noel também diz: “Tudo aquilo que o malandro pronuncia/Com voz macia/
E brasileiro, ja passou de portugués”.

No decorrer dos anos 1930 a grande expansdo mundial da misica norte-americana,
talvez mais do que nos anos imediatamente anteriores, se transformou num paradigma para os
musicos brasileiros. Em outras palavras, “tendo os Estados Unidos como modelo a imitar,
ainda que buscando uma diferenciagdo, ndo fosse a relagdo mutua de admiragio e desprezo,
¢ que iriamos sonhar com a expansdo internacional do Brasil”.* O samba aparecia,
ao menos para alguns musicos desse momento, como um dos principais elementos do sonho
de conquista do mundo, de projecéo internacional do Brasil.

“A americaniza¢do, ou a expansido da cultura norte-americana por intermédio dos
meios de comunicagdo de massa, estava na ordem do dia no Brasil, assim como em outros
paises, em especial na Europa”.* Imbuidos de um pensamento que queria implantar no
Brasil o mesmo processo de desenvolvimento e projecdo em escala mundial da musica
norte-americana, a0 mesmo tempo em que pregavam a necessidade do combate & invasdo
yankee, parte dos compositores e musicos brasileiros comegam a vislumbrar uma carreira
internacional de maior projegdo para si mesmos e para o samba. Tal expectativa, de certo
modo, completava-se e somava-se aos anseios do projeto varguista de construcdo de uma

cultura nacional.

"'Maximo, J.& Didier, C. — Noel Rosa: uma biografia. op. cit. p.243

“Nio tem tradugdo. Noel Rosa, in: Os grandes sambas da historia. Vol.21. Globo/BMG/RCA, 1998
(faixa 12 do cd)

“Mendonca, A.R. - Carmem Miranda foi a Washington. op. cit. p.62

“A respeito da “americanizagdo™na Europa, ver: Strinati, Domenico - Cultura Popular:

uma introdugdo. SP: Hedra, 1999, pp.36 e sgts.



Consideracodes Finais

Em meados da década de 1970, Paulinho da Viola gravou um de seus sambas mais
notorios - Argumento -, dando sua contribui¢do para uma conhecida polémica. Este samba
retoma uma antiga e constante preocupacgio dos brasileiros, sambistas ou ndo: o problema da
autenticidade do samba. Até¢ que ponto podemos altera-lo, ou ainda, em que medida néo
estariamos sendo “preconceituosos” ou com “mania de passado” ao reprovar determinadas
mudangas sofridas pelo samba? As acusacgdes (de americanizagdo) sofridas por Carmem
Miranda ao retornar dos Estados Unidos, as discussdes entre Donga e Ismael Silva sobre qual
seria o verdadeiro samba, as queixas de Sinho diante do samba do Estacio de S4, os reclamos
de Vagalume sobre a comercializagdo do samba e seu decorrente afastamento de sua fonte
original (as rodas de samba), ou até mesmo as criticas do editor da Phono-Arte ao Carinhoso
de Pixinguinha expressam momentos diferentes de uma mesma preocupacéo: a autenticidade
do samba, a autenticidade do nosso ritmo. Ainda que ao término da Epoca de Ouro o samba
tenha adquirido algumas caracteristicas que o permitiram ser algado ao posto de género
musical nacional, ressaltando-se os pormenores que melhor expressassem o projeto de
constru¢do de uma nacionalidade (a0 mesmo tempo moderna e popular) propagandeada pela
ideologia do periodo varguista (e escondendo ou rearranjando as questdes que ndo eram tidas
como passiveis de serem alardeadas tanto para o pais como para o resto do mundo), esta
musica nunca teve uma unica feicdo. As proprias discussdes do periodo em torno da
legitimidade e autenticidade do samba ja sdo um forte indicativo de suas varias formas,
tipos, roupagens e significados assumidos pelo samba. Entendido como festa ou como
negocio, como lazer ou como trabalho, como vergonha nacional ou como redengédo da civi-
lizagdo brasileira, o samba soube se adequar a cada nova dificuldade colocada pela sociedade
que o produziu. Sendo assim, talvez fosse preferivel perguntar sobre qual samba se gostaria
de alterar ou se, realmente, se estaria alterando alguma coisa.

Produto de uma sociedade em franco processo de modernizagdo capitalista, o samba
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moderno também propiciou algumas importantes discussdes sobre o direito autoral, ao mesmo
tempo em que os musicos do periodo tentavam dar seus primeiros passos rumo a uma
organizacgido em torno das sociedades e entidades reguladoras da nova profissdo: a de musico
popular profissional. Todavia, esse novo ser social, o musico popular profissional, ndo foi
tomado in loco no periodo. Devido a caracteristica de nossa modernizagdo mestica, 0 acesso
aos meios de comunicagdo de massa, e portanto o acesso a possibilidade de trabalhar e de lutar
por seus direitos nas regras do show business, ndo foi extendido para todos. Houve um
tremendo descompasso entre os novos astros do radio (os intérpretes) e os sambistas
marginalizados, particularmente os cantores, em sua maioria oriundos das camadas
subalternas da sociedade. Soma-se a isso uma postura diferenciada entre uns e outros, posto
que para os primeiros o samba ja era um bom negdcio, e para os segundos, pouca coisa além
de um lazer que poderia apenas render alguns trocados quando necessario. Em ambos os casos,
¢ preciso ressaltar que a necessidade de se expressar (ainda que por motivos diversos)
por meio de um bom samba, era latente e foi a mola propulsora de todo o processo.
Sem os sambistas, obviamente ndo haveria samba algum, nem o moderno e nem o tradicional.

Para se efetivar como um género musical urbano e moderno, o samba brasileiro,
elaborado e difundido a partir da cidade do Rio de Janeiro, teve que passar por inimeras
transformagdes ao longo de sua histéria. A cada nova modificagdo, — seja de ambiente, de
significado social ou mesmo formal —, o samba ganhava novas denominagdes que se tornaram
tipos de samba, tais como: partido-alto, samba-cang¢do, samba-enredo, samba-exaltagdo,
samba de morro, samba de meio de ano, samba de carnaval etc. Essas varias denominagdes sdo
também um indicativo dos muitos agentes sociais que participaram na elaboragdo do samba
nacional (uma denominagdo genérica que pretende dar conta e englobar todas as anteriores).
Gente do morro e gente da classe média urbana, intelectuais e descendentes de escravos,
o Estado brasileiro e o carnaval, os modernos meios de comunicagdo de massa e a antiga e
tradicional roda de samba, enfim, ha uma enormidade de fatores que deram sua contribuigdo
na construgdo do samba urbano brasileiro. O samba brasileiro, portanto, € um misto de
elementos modernos e tradicionais, de elementos racionalizados e também improvisados,

espontdneos. Simbolicamente, ¢ preferivel dizer, como o fez Noel Rosa, que ele ndo é nem do
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morro ¢ nem da cidade, pois se trata de um fenémeno imbricado entre esses dois universos
socioculturais. Em ultima anélise,pode-se dizer que o samba possui elementos de grande parte
do processo vivido pela sociedade brasileira nas primeiras décadas do século XX, uma sintese
da civilizagdo capitalista e da miséria por ela engendrada.

Diante de todo o contexto histérico aqui estudado, podemos afirmar que, o samba
representou papel importante na formagdo de uma identidade nacional, por isso
acreditamos que, nos dias de hoje, este mereca destaque na formagdo académica
do musico brasileiro. Ele esta baseado na tradigio do ensino-aprendizagem ndo-formal.

O que podemos enfatizar como estratégia para uma formacdo completa
do aluno, além do contato com partituras, referéncias sonoras (gravagdes), registros
audiovisuais, € a compreensdo do fendmeno do samba, tanto nos seus aspectos musicais

quanto nos aspectos historicos-culturais com base na sistematizagdo de conteudos especificos.
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