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RESUMO - O objetivo do presente artigo é
debater, a partir de uma bibliografia sobre a
formacao do samba e sua consolidacido como
cancdo urbana brasileira do inicio do século,
aspectos da atuacio dos primeiros sambis-
tas dentro do contexto em que estes estavam
inseridos na producéo cultural a época. O
texto procura destacar o carater estratégico
dessa atuagdo e desconstruir certas nogdes
que conferem a formacdo do samba uma in-
terpretacdo romantizada e pouco atenta a
capacidade de intervencao destes sambistas
no cenario cultural do seu tempo. . PALA-
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ABSTRACT The aim of the present article is to de-
bate aspects of the actuation of the first samba ar-
tists within the context in which they were inser-
ted in the cultural production of the period, based
on a bibliography about the formation of samba
and its consolidation as the Brazilian urban song
of the beginning of the century. The text attempts
to highlight the strategic character of this actua-
tion and to deconstruct certain notions that give
the formation of samba a romanticized interpre-
tation that does not pay enough attention to the
capacity of intervention and organization of these
samba artists within the cultural scene of their
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O samba, como foi formatado no inicio do século XX no Rio de Janeiro, acabou
se tornando, por varios motivos, ponto pacifico em nossa sociedade como um
dos agentes culturais que melhor representa o “ethos” brasileiro. Esse é um dado
irrefutavel da nossa histéria e que coloca o samba, de certa forma, como uma
referéncia fundamental para os debates sobre nossa formacao social.

O que uma extensa bibliografia nos demonstrou nas Gltimas décadas, com muita
clareza, é que essa eleicdo do samba como elemento que melhor representa nossa
cultura, para além de sua eficiéncia em solucionar o dilema identidade-tradicao tipico
de uma experiéncia pés-colonial, falseou uma série de fatores que o constituiram
como um produto cultural hibrido, conferindo a ele uma ideia de esséncia e de
autenticidade cultural que solucionava as interrogacoes postas por esse debate, mas
que pouco corresponde aos dados histéricos de sua formagdo. De nenhuma forma
pretendo sugerir que podemos encontrar um consenso nessa bibliografia em relacéo
a esse carater hibrido. Como sabemos, existem leituras diferentes sobre esse processo
de mixagem cultural na formacao do samba e da musica popular em geral. Nelas se
misturam muitos fatores que, dependendo da ordem, sugerem resultados dispares.

O que pretendo “extrair” dessa bibliografia centrada na discussao sobre a
formacao do samba, e destacar no presente texto, é mais uma percepcdo do quanto
foi necessaria uma inteligéncia estratégica por parte desse intelectual popular, o
sambista, para consolidacio do género como cancdo urbana brasileira por exceléncia
e como traco distintivo e determinante da nossa modernidade no campo cultural. A
partir dos trabalhos de autores como Muniz Sodré, Hermano Vianna, Claudia Neiva
de Matos, Carlos Sandroni e Giovanna Dealtry, acredito que é possivel elencar alguns
aspectos que tornam clarividente o entendimento de que nesse processo seminal do
samba, muito mais do que um desenvolvimento organico de uma linguagem que veio
a ser absorvida pelo incipiente mercado de bens culturais. O que temos é um projeto
articulado por um grupo social consciente de seu papel marginalizado no contexto
socioecondmico brasileiro e consciente, naquele momento, da possibilidade de fazer
emergir sua voz através da musica popular.

A tese de Hermano Vianna em O Mistério do Samba (cuja primeira edigdo é de
1995), por exemplo, é construida no intuito de desmontar teorias que enfocavam o
samba como forma cultural livre de negociacGes e mediagoes transculturais entre
diversas classes sociais no Brasil. O autor parte de um encontro entre os jovens
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intelectuais Gilberto Freyre, Sérgio Buarque de Holanda, Prudente de Moraes Neto,
e os musicos eruditos Heitor Villa-Lobos e Luciano Gallet, com musicos populares,
como Pixinguinha e Donga, ocorrido em um café do Rio de Janeiro, em 1926, para
desenhar ao leitor um quadro de intensas trocas entre diferentes grupos sociais que
ajudaram a consolidar a presenca da musica popular como protagonista no processo
de invencao de uma tradicio no Brasil.

Na verdade, no caso desse encontro, o que se deu foi mais uma apresentacgio
especial dos musicos para esses jovens intelectuais. E s atentarmos para os
detalhes que o préprio antropélogo traz em seu livro, como a localizagéo do café,
numa das areas mais nobres da cidade naquele momento, e o fechamento do café
para essa ocasio especial. Nesse periodo, musicos como Pixinguinha e Donga ja
excursionavam o Brasil inteiro com enorme sucesso com o grupo Oito Batutas, e
haviam, inclusive, realizado uma temporada de sucesso em Paris, de onde trouxeram
o primeiro saxofone e a primeira bateria da nossa musica popular®. Faziam também
apresentacdes com as companhias de teatro de revista e em outros espacos
importantes, como no restaurante Assirius, do Theatro Municipal, ou nas salas
de cinema, como a do prestigiado Cine Palais, onde musicos importantes, como o
maestro Ernesto de Nazareth, se apresentavam.

Porém, é por essa perspectiva de um encontro “natural” que o autor sublinha a
noitada musical da qual participaram Sérgio Buarque, Gilberto Freyre e os outros ja
citados. Utilizando-a como dispositivo para a tese desenvolvida no livro, Hermano
apresenta uma série histérica de intermediagbes que possibilitaram a abertura, no
Brasil, do terreno para as intensas trocas entre alta e baixa cultura, entre a elite
e as classes populares?. Além disso, explicita como essas intermediagdes ja eram
recorrentes na histéria cultural do préprio samba, demonstrando-o como fruto de
uma longa negociacao entre distintas praticas culturais e sociais, que tinham o Rio
de Janeiro como territério de inscricdo. Hermano cita uma série de exemplos desses
“encontros”, como a relacdo de Jodo da Bahiana com o senador Pinheiro Machado
e a do empresario Arnaldo Guinle com Pixinguinha e os Oito Batutas; ou como a
apresentacdo de muasicos populares para rainha da Suécia ou ainda a presenca e
interesse de Darius Milhaud e Blaise Cendrars sobre esse universo da musica popular
no Rio de Janeiro do inicio do século.

I Um detalhe interessante: no inicio do século, a musica popular ainda era muito ligada as formas mais
folcléricas. Pixinguinha e seus batutas tocaram durante um bom tempo, representando um tipico grupo
regional - termo que inclusive determinava uma série de grupos que tinha por caracteristica uma ritmica
mais percussiva. Os membros do grupo se caracterizavam com roupas tipicas do nordeste e do norte do
Brasil, numa tentativa, a principio quase incompreensivel, de se associar ao folclore brasileiro. Na volta de
Paris, todos passaram a tocar de terno e gravata, como os musicos das jazz band internacionais.

2 Diversos trabalhos na area da antropologia e da sociologia apontam para impossibilidade de utilizarmos
essas categorias (alta e baixa cultura, elite e classes populares) como formas estaveis de designagao de
determinado grupo social. Concordo plenamente com essa impossibilidade. Porém as utilizo aqui como
pardmetros indicativos de uma evidente alteridade entre, por exemplo, 0 que representava o grupo desses
jovens intelectuais como Gilberto Freyre e Sérgio Buarque, e o que representava o grupo de musicos do qual

Pixinguinha e Donga faziam parte.
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Poderiamos avancar nesse terreno até uma série de eventos do século XIX, muito
bem descritos pelo historiador José Ramos Tinhorao3 - e que foram incorporados na
tese de Hermano - como os encontros na livraria Paula Britto ou outros eventos que
representam para esses dois autores a existéncia de uma rede continua desse tipo
de aproximacdo na nossa histéria cultural. O exemplo, ainda mais longinquo, sobre
Gregoério de Mattos e seus ultimos anos de vida como “misico” na Bahia, vale ser
citado como um dos mais sedutores nessa linha.

E necessario frisar aqui que Hermano Vianna néo tenta dar ao que chama de
“mediacoes transculturais” um perfil exclusivamente pacifico e harmonioso. O
antropoélogo afirma que sua intencio néo é a de negar a repressio a determinados
aspectos da cultura negra que formaram nossa ideia de popular, mas mostrar como
a repressdo convivia com outros tipos de interacdo social, como a desse encontro
entre os jovens intelectuais e os musicos populares, e que tiveram papel crucial nesse
processo. Utilizando a teoria do pensador argentino Nestor Garcia Canclini de que
“o popular se constitui em processos hibridos e complexos, usando como signos de
identificacdo elementos procedentes de diversas classes e nacoes’”, Hermano escreve:

Levando isso em conta, ndo penso ser uma afirmacéo arriscada dizer que o samba néo
é apenas criacdo de grupos negros pobres moradores dos morros do Rio de janeiro, mas
que outros grupos, de outras classes e outras racas e outras nacoes, participaram desse
processo, pelo menos como “ativos” espectadores e incentivadores das performances
musicais. Por isso serdo privilegiadas, aqui, as “relagdes exteriores” ao mundo do
sambas.

Diante desse quadro, e sob um olhar antropolégico, é surpreendente para
Hermano que o samba tenha sido propagandeado tdo rapidamente, nas décadas
de 1920 e 1930, como esse elemento de pureza que garantia uma referéncia estavel
ao passado brasileiro e a nossa cultural popular. E que tenha, inclusive, servido a
interesses oficiais do Estado para inventar essa tradicao.

Hermano cita, por exemplo, com grande espanto, uma histéria sobre uma
edicdo especial do programa de radio A Hora do Brasil, criado pelo Departamento
de Imprensa do governo Getdlio Vargas, no momento em que buscava uma
aproximacdo com a Alemanha nazista. O exemplo, que chega a parecer uma anedota,
é de 1936, menos de vinte anos do registro de “Pelo Telefone”, cancdo de Donga e
Mauro de Almeida, que teria marcado o surgimento do samba no circuito da cancéo
de consumo. E é, sem davida alguma, mesmo de se espantar, pois o programa se
encerrava com uma contagiante gravacdo da batida da escola de samba Estacao
Primeira de Mangueira, que ainda ndo havia completado nem dez anos de histoéria,
mas ja ocupava o papel de portadora da verdadeira expressdo cultural brasileira.

O importante, nesse caso, para a analise de Hermano, é demonstrar e constatar
o quao confortavel foi a adesdo do samba como um agente que resolvia de forma

3 TINHORAO, José Ramos. Histéria social da miisica popular brasileira, Sdo Paulo, Ed. 34, 1997.
4 VIANNA, Hermano. O mistério do samba, Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2007, p. 35.
5 Idem, ibidem.
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satisfatdria a crise de identidade brasileira; afirmar esse conforto como resultado
de uma interacdo muito praticada entre as elites e as classes populares no Brasil
e, consequentemente, como isso lhe garantiu uma posicio privilegiada como fiel e
auténtica representante da nossa cultura. Mesmo que o autor dimensione ainda de uma
forma um tanto etnocéntrica o desigual quadro das hierarquias sociais e da opressao
a época, Hermano é bem-sucedido em comprovar que essa era uma pratica constante
no Rio de Janeiro da virada do século, e que influenciou, em maior ou menor escala, a
emergéncia do samba dentro de um circuito de consumo da musica popular.

Muniz Sodré, em seu livro Samba, o0 Dono do Corpo®, ndo nega a existéncia de uma
negociacao e de um processo dialégico que levou a configuracdo do samba do Rio de
Janeiro como misica simbolo da identidade nacional. Porém, o autor acredita que
essa negociacdo tem um carater mais estratégico, por parte de um grupo minoritario
e dominado da sociedade, do que por uma relativa conciliacio de projetos culturais,
como me parece ser a tese levantada por Hermano.

Muniz acredita que a imposicdo do samba como musica urbana fundadora no
Brasil deve-se muito mais a capacidade do negro em proteger e afirmar seu patriménio
cultural africano do que a sintese de um encontro multiétnico colaborativo. Se,
em 1926 — época em que ja eram musicos bem-sucedidos —, artistas como Donga e
Pixinguinha faziam uma apresentacao de carater especial para os jovens intelectuais
e para outros importantes personagens da elite carioca que 14 estavam presentes, é
porque sabiam muito bem a importéncia estratégica desse tipo de interacio e sabiam
utiliz-la como mais um elemento para emergéncia de sua expressdo musical e de
seu corpo na cena.

Nesse sentido, o trabalho de Muniz Sodré parece privilegiar exatamente o
componente contrario ao de Hermano, destacando o samba, elemento originado na
cultura negra, em suas relacoes internas. Dessa forma, mostra, por um lado, como o
samba conseguiu se manter como traco expressivo dessa comunidade, mesmo diante
dos inimeros processos de segregacido e dominacao sobre o negro no inicio do século.
E, por outro, como foi a afirmacio dessa voz do sambista na cultura urbana em fase
de industrializacdo e de insercdo na engrenagem do capitalismo da primeira metade
do século XX. Logo no inicio do seu livro, Muniz Sodré afirma:

O que pretendemos mesmo é indicar como um aspecto da cultura negra — continuum
africano no Brasil e modo brasileiro de resisténcia cultural — encontrou em seu proprio
sistema recursos de afirmacéo da identidade negra. E implicitamente pretendemos
rejeitar os discursos que se dispdem a explicar o mesmo fenémeno, o samba, como
uma sobrevivéncia consentida, simples matéria-prima para um amalgama cultural
realizado de cima pra baixo’.

E possivel ver, tanto na passagem que destaquei do texto de Hermano, quanto
nessa de Muniz, propostas distintas na forma de enfocar o nascimento do samba

no Rio de Janeiro das décadas de 1910 e 1920. Este samba, que logo se transformaria

6 SODRE, Muniz. Samba, o dono do corpo, Rio de Janeiro: Mauad, 1998.[primeira edigio — 1979].
7 SODRE, Muniz. Op. cit., 1998, p. IO.
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na “raiz” da cultura oficial brasileira, e que seria utilizado de forma indiscriminada
como produto brasileiro de exportacio e de representacdo da nacio perante o mundo,
é, portanto, termo de uma disputa que sempre esteve e permanece até hoje na agenda
de debate nos meios culturais e intelectuais do pais. Entre as nocGes de resisténcia
ou interacao, de imposicdo ou conciliacio, ficou o sambista, fruto de uma expressao
que, independente da sua emergéncia como dado histérico, serve a nés, brasileiros,
como uma ancestralidade de natureza cultural.

Nao ha de minha parte a pretensao de afirmar que ha uma linearidade nesse
debate e que essas posi¢oes tenham permanecido sempre estaveis e ligadas pelos
grupos que as assumiram em distintos momentos histéricos. Nao é possivel colocar
nessas condicoes um processo muito mais complexo, atravessado por uma série de
outros fatores ao longo do tempo. Pelo contrario, essa questao foi se remodulando
e ganhando novos contornos quanto mais a cultura se desenvolveu como produto
na sociedade de massas, quanto mais se fragmentou em novas propostas estéticas,
e quanto mais se intensificaram os meios de comunicacio que possibilitam um
transito entre producdes distintas.

Talvez os exemplos de Muniz Sodré e de Hermano Vianna nem sejam os que
delineiam com mais precisdo uma oposi¢ao que se desenvolveu posteriormente, tanto
no meio cultural quanto no académico. Até porque se referem a constituicdo dessa
categoria de popular e ndo ao “ataque ou defesa” aos termos desse debate.

Nenhum dos dois trabalhos, inclusive, sugere ou apresenta ideias de perfil
sectario por parte dos autores. Ambos tomam os devidos cuidados para néo cairem
na armadilha da afirmacéo racial intransigente, como poderia ocorrer no caso de
Muniz Sodré, ou no elogio irrestrito as teses da mesticagem, que poderiamos sugerir
a partir de uma leitura menos atenta do trabalho de Hermano. Afirmo também, de
maneira peremptoéria, que os dois livros contribuem muito para compreenséo da
criacdo do samba no Brasil e sua localizacdo em nossa cultura popular. Considero,
também, que as informacoes e reflexdes construidas em ambos os trabalhos, mesmo
colocando em oposicdo relacoes interiores e exteriores, nos ajudam a demarcar uma
aurea “aristocratica” designada a forma-cancéo, criada pelos sambistas cariocas dos
anos de 1920 e 1930, e, consequentemente, a sua centralidade num debate que figura
em disputa ha tantos anos no campo cultural.

Em relacdo a esse momento incipiente da gestacio do samba como bem cultural,
acredito ser valioso trazer um aspecto que costuma atravessar esse debate e que
contribui para o quadro que tento estabelecer aqui. Nessa época, ja havia gravacoes
de musica popular no Brasil. Na maioria das vezes, as cangdes gravadas eram
lundus, maxixes ou mesmo ritmos estrangeiros que ja tocavam por aqui, como a
polca e o schottisch. Diante disso, parece que ha, no que se refere a gravacio de “Pelo
Telefone”, uma insisténcia dos pesquisadores do samba em mitificar a “descoberta”
dessa forma-género musical no inicio do século. Muitos se referem a casa da Tia
Ciata como um espaco que teria se tornado um protagonista da cidade. Ela exerceria
tamanha forca, que fez emergir dali automaticamente a forma-samba para os meios
de gravacio e, dez anos depois, para as radios que foram inauguradas no Brasil.

Na verdade, ndo foi bem assim, como o préprio Donga afirma em entrevista
a Muniz Sodré. Segundo o compositor, desde 1914, ele e outros compositores da
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pequena Africa, que frequentavam as festas dessas tias baianas — das quais uma das
mais importantes, Prisciliana, era sua mée - ja apertavam o cerco em torno da Odeon
para que se gravasse um samba. As palavras sdo estas mesmas, “apertar o cerco em
torno da Odeon”, e ndo ha como ndo sublinhar a afirmacio de Donga como uma
fonte decisiva para as analises histéricas sobre o periodo. Isso é uma demonstragao
do quanto ja havia se estabelecido por aqui um regime, no minimo, semiprofissional
de trabalho com musica, e do quanto havia uma inteligéncia popular estratégica e
bem formulada entre estes sambistas.

A biografia de Pixinguinha, escrita por Sérgio Cabral, apresenta muitos
documentos que provam a existéncia dessa estrutura que, apesar de precaria e pouco
rentavel, ja estava estabelecida. A ideia de que a consolida¢do do samba tem relagio
com essa juncio da “fome com a vontade de comer”, de que houve uma consonéincia
entre os interesses de uma gravadora e o surgimento do género musical, precisa,
dessa forma, ser relativizada. Nesse contorno, a afirmacio de Muniz Sodré de que
o samba é uma estratégia de um grupo minoritario ganha mais forca. Nao que isso
lhe dé um fundo de verdade inquestionavel, de forma alguma, mas inclui na histéria
do samba um elemento menos roméantico do que os que tradicionalmente compoem
essa configuracdo toda apropriada para a emergéncia do corpo do sambista. A ideia
de que os sambistas estavam, na década de 1910, pela regido da chamada pequena
Africa, praticando somente uma experiéncia comunitaria que, em algum momento,
se encaixou como uma luva nas aspiracoes da criagdo de um circuito de consumo
ligado a musica, é pouco condizente com essa afirmacdo de Donga.

E claro que foi a partir dessa experiéncia comunitaria que se chegou a formulacéo
do samba, mas néo foi s6 pela forca que dali emergiu que o samba se viabilizou como
produto cultural. Foi preciso que atores como Donga requeressem essa posicao
de artista popular que buscava se inserir na industria da producao musical que
seria consolidada poucos anos depois com a relacio dos sambistas do Estacio com
Francisco Alves e com a obra de Noel Rosa.

Como demonstra a pesquisadora Giovanna Dealtry em No Fio da Navalha?,
no universo do samba “Direito’ e ‘Autor’ passariam a ser termos que garantem a
mobilidade e a insercdo social do sambista™. Donga e muitos outros intervieram
nessa dindmica de maneira decisiva, através de sua propria e exclusiva vontade de
afirmar a expressdo musical que produziam nesse universo da Cidade Nova e da
praca Onze, qual seja: a de se colocar na engrenagem da indastria cultural. Segundo
Giovanna:

Nesse dmbito, quanto mais se constréi um “eu”, mais se termina por falar em “nés”. O
corpo do negro é, enfim, essa primeira e ltima instancia de negociacio e intervencéo
no mundo burgués, dominado pelo elemento branco. Calado é corpo escravo, corpo
de molambo, corpo tatuado por pertencer a outro. Tomado pelo “dom da palavra”,
que se traduz também na presenca do malandro, é corpo ativo, constituinte da

8 DEALTRY, Giovanna. No fio da navalha - Malandragem na literatura e no samba, Rio de Janeiro: Casa da

Palavra, 2009.

9 Idem, p.73.
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individualidade. Capaz, sendo de mudar seu destino, de mudar as narrativas que
constituem sua histéria™.

De qualquer maneira, é importante afirmar que esse ainda era um campo
complicado e complexo. Muitos artistas dessas primeiras geracoes do samba
tinham como costume renegar a denominacdo sambista, pois percebiam nela uma
aproximacao da ideia de vadiagem e malandragem, que nio lhe interessava assinalar.
Ha inGmeros casos de letras que tentam conferir ao sambista um estatuto social mais
assimilavel aos padroes sociais estabelecidos. O exemplo, ja dos anos de 1930, da
polémica entre Noel Rosa e Wilson Batista, talvez tenha rendido as mais elucidativas
letras de samba que corroboram um impasse nesse sentido. Um caso interessante
a destacar aqui é o de Jodo da Bahiana, que hoje é um nome de importancia para a
cultura popular brasileira, mas que em 1921 deixou de ir para Paris com o grupo de
Pixinguinha e Donga. Ele temia perder seu emprego de fiscal no porto do Rio - o
que dava uma clara demonstracio dessa postura que referendava uma ideia de que
trabalho era seu cargo no porto, nio a pratica de fazer sambas.

Nessa conjuntura da emergéncia do samba na regio da pequena Africa e nessa
individualizacdo da func¢ao de autor, era muito comum, como no caso citado de “Pelo
Telefone”, que houvesse controvérsias em relacdo aos nomes dos compositores dos
sambas que foram lancados naqueles anos. Ficou muito famosa, extrapolando até o
universo dos criticos e pesquisadores de musica, uma frase que atribuem a Sinhé e
que dizia: “Samba é que nem passarinho, é de quem pegar”.

Isso foi possivel naquele periodo devido a dindmica do partido-alto, na qual varios
musicos ou simples membros da comunidade recitavam, em suas festas, estrofes
em cima de quadraturas melédicas ciclicas. A partir dai, qualquer um poderia fixar
uma forma com trechos dessas letras e pequenas intervencoes melddicas sobre essa
quadratura. Era comum que, ao fazer isso, um sambista deixasse outros compositores
descontentes, pois estes também tinham, de alguma forma, participado do processo
criativo das cancoes durante as festas. Isso gerou muitos mal-entendidos entre os
musicos. Anos depois, principalmente no Estacio, ainda ocorreria a questio da compra
de sambas, que revelava a precariedade ébvia da “economia” da musica do periodo e
também certo desprendimento desses autores a “aura” da sua criacio artistica.

Em geral, em toda formacdo da muasica popular, e isso ndo sé no Brasil, é confuso
apontar de forma definida a questdo da autoria sobre as musicas. Outro bom exemplo
em nosso pais dessa dificuldade é a obra de Gonzagao, reconhecido por todos nés
como inventor do género forré. Um olhar mais atencioso ao trabalho biografico
realizado por Dominique Dreyfus* sobre o rei do baido mostra que muitas das suas
composi¢es que entraram para a histéria da nossa cancédo popular foram retiradas
de temas populares, tocados pelos musicos da regido no nordeste do Brasil. Varios
desses temas, inclusive, foram apresentados a ele pelo seu pai Januario, profundo
conhecedor das tradigées folcléricas locais da regido de Exu, entre os estados do
Ceara e de Pernambuco.

10 Idem, p.72.

11 DREYFUS, Dominique. Vida do viajante: a saga de Luiz Gonzaga, Sao Paulo: Ed 34, 1996.
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Carlos Sandroni, autor de um dos livros mais detalhados sobre as diferencas entre
o grupo de sambistas da pequena Africa e o do Estacio — que ainda na década de 1920
assumiria essa posicao de reduto do samba -, demonstra com muita perspicacia o
que estava envolvido no processo de apropriacdo dos motivos folcloricos realizado
pela primeira geracdo de sambistas da praca Onze. O autor faz sua anilise a partir
dessa mesma declaragdo de Donga, em que o compositor falava em “apertar o cerco
na Odeon”. Vejamos o trecho da referida entrevista:

Eu e o Germano... e bem assim o ndo menos saudoso Didi da Gracinda, sempre
procuravamos o falecido Hilario Jovino [todos os citados sdo figuras de destaque
na comunidade baiano-carioca da épocal.... e nos aconselhdvamos entre nds dentro
do nosso repertério folclérico escolher ai [sic] qual o melhor para ser introduzido
na sociedade, logo que se oferecesse a oportunidade, o que se deu em 1916, quando
comecamos a apertar o cerco... Porque a hora era aquela®.

Seguindo em sua analise, Sandroni apresenta um vasto nimero de elementos que
Donga soube colocar em jogo para fazer emergir o corpo do sambista da pragca Onze
na cena cultural da época. Apesar de longa, vale aqui, pela sua riqueza de detalhes,
reproduzir toda a citacdo em que o autor elenca esses elementos:

No empreendimento que Donga se propde, no entanto, esse repertério folclérico
devera passar por diversas mediacoes. Um carnaval dificilmente seria suficiente
para “introduzir na sociedade” o que o samba efetivamente era até entdo —isto é, uma
modalidade de divertimento, que incluia coreografia, codigos de conduta, improvisacdo
poética etc. Era preciso, destes comportamentos e relagdes entre pessoas, destacar
residuos, objetos capazes de transitar entre os biombos da sociedade (criando na sua
passagem sem duvida novas relagées). E moldar estes objetos em formas capazes de
adequarem-se aos meios de comunicacdo de que se dispunha na época: a partitura
para piano a ser comercializada; o arranjo para banda; a letra impressa, cuja rigidez
transforma todas as improvisagdes posteriores em meras parddias; a gravacido em
disco. Mas o sucesso dessa empreitada dependia ainda de outros fatores: o registro
na Biblioteca Nacional visando a preservagdo dos direitos autorais, e a obtencdo de
um aliado branco, jornalista, figura de destaque no Clube dos Democraticos (uma das
principais instituicées do carnaval oficial de entdo), Mauro de Almeida. A consequéncia
de toda essa atividade de Donga foi a de transformar algo que até entéo se restringia a
uma pequena comunidade em um género de cangdo popular no sentido moderno, com
autor, gravacgao, acesso a imprensa, sucesso no conjunto da sociedade.

Assim Donga pode néo ter sido o “autor” de “Pelo Telefone”, como alguns anos depois se
dira no Rio de Janeiro que Noel Rosa é o autor de “Feitico da Vila”. Mas, como bem nota
[Flavio] Silva, é ele o autor da histdria, é ele quem inventa a cancéo e assim fazendo
inventa o samba carioca em muitas das caracteristicas que veio a guardar até hoje.

12 SANDRONI, Carlos. Feitigo decente; transformagdes do samba no Rio de Janeiro, Rio de Janeiro: Jorge

Zahar, 2001, p. I19.
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Para usar a expressio de Foucault, este é o primeiro momento da constituicdo de uma
“funcéo autor” no universo do samba®

O que tanto o caso de Gonzagdo quanto a acdo empreendida por Donga e as
polémicas da pequena Africa, que normalmente envolviam Sinhd, nos demonstram,
é que na passagem de uma forma cultural coletiva para uma assinatura individual
dessa forma, ha um inevitavel processo de apropriacio, pelos musicos, de obras e
temas que nao necessariamente foram compostos por eles. Mais do que querer impor
a esses artistas uma critica que sé teria sentido apds a estabilizagio dessa forma nova
e individualizada da autoria, parece-me que cabe um agradecimento aos que foram
capazes de traduzir para o objeto-cangio esses temas/passarinhos que sobrevoavam
a vida musical de suas comunidades.

Sobre a experiéncia comunitaria praticada na praca Onze no inicio do século e
as casas das tias baianas como Ciata e Prisciliana, cabe ainda acrescentar um dado
histérico muito bem explicitado pelo antropdlogo Antonio Risério em seu livro
Dorival Caymmi: uma utopia de lugar®. Segundo Risério, é fundamental entender
determinadas diferencas no longo e cruel processo da escravidao brasileira que
criaram o contexto especifico no qual se inserem essas mulheres e no qual se
desenvolve uma pratica social que teve a praga Onze como um dos seus centros e a
cidade Bahia, hoje Salvador, como seu “lécus” original.

No livro, o antropélogo nos lembra que a escraviddo no Brasil tem dois momentos
distintos e que determinaram aspectos decisivos para entendermos a permanéncia de
elementos das culturas africanas em nossa sociedade. Risério faz questéo, inclusive,
deressaltar e chamar a atencio para o que seria um equivoco da etnografia brasileira
em relacdo a reflexio sobre a influéncia das culturas africanas em solo brasileiro.
Assim, denuncia o que seria um nagé-centrismo da nossa pesquisa etnografica, que
teria gerado diversos mal-entendidos ao tratar o continente africano como um bloco
homogéneo, sem diferencas entre suas regioes e estados.

Esse nagb-centrismo seria justificado por toda a primeira fase da escravidao
brasileira quando, em sua maior parte, os escravos eram os bantos oriundos do sul
da Africa. Essa primeira geracio teve seus lacos familiares e afetivos totalmente
desarticulados e foi, além de fisicamente e psiquicamente, culturalmente violentada
e dizimada por esse processo. Sem nenhuma proximidade com seus comuns, esses
escravos tiveram uma dificuldade muito maior de manter praticas culturais, religiosas,
sociais ou politicas que traziam de seus paises e comunidades. Além disso, o sul da
Africa era uma regido com pouco desenvolvimento de um sistema econdmico e quase
nenhuma experiéncia de vida urbana, mesmo como a entendemos para o periodo.

O autor destaca de forma veemente que num segundo momento, quando os
escravos chegados ao Brasil sdo em sua maioria os sudaneses e outros oriundos
de paises do norte da Africa, o quadro muda radicalmente. Primeiro porque estes
escravos nio tiveram seus lagos familiares rompidos como ocorria aqui desde o inicio

13 Idem, p.120.

14 RISERIO, Antonio. Caymmi: uma utopia de lugar, Sio Paulo: Perspectiva, 1993.
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da escravidao e, segundo, porque vinham de cidades relativamente organizadas
dentro dos padroes modernos de urbanidade e muitas vezes mais desenvolvidas que
as cidades existentes em nosso pais, o que lhes conferia uma compreensio mais
elaborada e complexa de certos valores comunitarios. Dessa forma, conseguiram
manter minimamente organizadas herancas e praticas sociais desenvolvidas em
suas sociedades de origem. Isso é fundamental para compreendermos a forca com
que a cultura iorubana conseguiu se manter no Brasil e influenciar nossas praticas
religiosas e culturais. Ndo ha como entender, por exemplo, a revolta dos malés na
Cidade da Bahia, assim como uma série de outros eventos e referéncias da nossa
cultura, sem fixarmos esse dado histérico da formagao do Brasil.

No caso da nossa reflexdo esse é um ponto fundamental, pois nos ajuda a entender
a forca que as tias da praga Onze tinham na vida carioca da entrada do século XX.
Chegadas de uma Bahia onde se conseguia, a época, manter relativamente protegidos
valores e costumes de suas culturas de origem, elas puderam transmitir a seus filhos,
e toda geracdo de jovens negros daquele periodo, um sentido mais organizado e coeso
de suas praticas socioculturais. Se é possivel falar de uma inteligéncia estratégica
por parte destes entao jovens sambistas, ela com certeza é consequéncia do capital
cultural acumulado e protegido dentro deste contexto particular. Isso também diz
muito sobre a forca “ancestral” que a Bahia viria a exercer dentro do mundo do samba
e da cangdo popular brasileira ao longo do século XX. Os interminaveis exemplos
que poderiam ser dados com relagdo aos enredos das escolas de samba e os sambas
compostos para eles, que tém a Bahia mitica como pano de fundo, sdo um indice
dessa forca que atravessa nossa produgao cultural ha muito tempo. A ala das baianas,
hoje obrigatéria em qualquer agremiacio do desfile do carnaval carioca e simbolo
dos mais significativos desse carnaval, corporifica esse fato melhor do que qualquer
outra referéncia que eu poderia citar aqui.

A ideia de que o samba nasceu no morro é outro paradigma que volta
constantemente a discussao cultural brasileira, e que na maioria das vezes apresenta
esse morro em sua concepcio romantica, tentando designa-lo como um territério
mais auténtico e menos contaminado para pratica do género.

Nao pretendo me ocupar longamente das inimeras declaracoes de sambistas que
deixam claro que essa é uma alusdo equivocada ao surgimento do samba. Autores ja
citados aqui, como Hermano Vianna, Giovanna Dealtry e também a pesquisadora
Claudia Neiva de Matos, reGinem em seus trabalhos uma série de reflexdes e
documentos que confirmam essa imprecisdo. O que aconteceu, e que nos faz associar
o morro ou a favela a origem do samba, foi uma série de eventos relacionados muito
mais a criminalizacio e perseguicdo policial aos negros sambistas e, também, ao
precario desenvolvimento da cidade, que excluia cada vez mais a populacio pobre
do tecido urbano, do que a uma territorialidade especifica a qual pudesse fixar uma
localizacio geografica e cultural para o samba.

O samba nasceu em bairros da cidade e nio nas favelas, num transito que
colocava distintos atores e instituicoes em didlogo, como alguns que ja foram citados,
e como outros presentes em trabalhos que analisam a conjuntura social e cultural na
praca Onze, e depois no Estacio, com maior riqueza de detalhes. Porém, quanto mais
marginalizado o trabalhador negro, o morro, por ser um lugar com um sistema de

122 [ revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n.62 - dez. 2015 (p. I12-125)



poder e de gestdo proprios, pode abriga-lo, tanto em sua expressio cultural - ainda
vista como “violenta” aos olhos da lei -, quanto em sua inviabilidade econémica de
permanecer nos bairros do chamado “asfalto”. Uma declaragio de Jodo da Bahiana ao
Museu da Imagem e do Som em 1966, destacada por Claudia Neiva de Matos, ilustra
esse movimento de uma aproximacao posterior do samba ao territério do morro, ou
favela, de forma bem precisa e definitiva:

O samba saiu da cidade. N6s fugiamos da policia e iamos para os morros fazer samba.
Nio havia essas favelas todas. Existiam a Favela do Meus Amores, e 0 Morro de Séo
Carlos, mais conhecido como Chécara do Céu. Nés sambavamos nestes dois morros.
[...] Mas o samba nédo nasceu no morro, nés € que o levavamos, para fugir da policia
que nos perseguia. Os delegados Meira Lima e o Dr. Querubim nao queriam o samba®.

Segundo a autora conclui:

Quando a policia persegue os sambistas no inicio da histéria do samba, estes véo fazer
do morro o seu reduto. E o morro passa a representar para sambistas e favelados em
geral um dominio como lugar reservado a alegria e a liberdade, onde tem lugar o rito
do samba e onde o sujeito se liberta das pressoes cotidianas, da falta de dinheiro, da
imposicao do trabalho®.

Com o tempo, muitos compositores e intérpretes da nossa musica foram ajudando
a moldar esse perfil do morro carioca como um territério que acolheria o samba de
forma mais natural e o tornaria uma expressio mais auténtica e coerente com sua
origem popular. Muitas letras cantaram essa intimidade entre morro e samba, e
muitos artistas partiram dela para inscrever sua voz na cena musical. Em diversas
entrevistas, por exemplo, a cantora Elza Soares afirma que desenvolveu sua
habilidade de sambista quando, ainda jovem, subia e descia o morro com uma lata
d’agua na cabega. Muitos outros simbolos similares a lata d’agua seriam, ao longo do
tempo, chamados por artistas ligados ao samba para representar essa naturalidade
com que sua subjetividade se expressa por meio da musica e por consequéncia a
autenticidade dessa manifestacdo. E a partir principalmente das referéncias a esses
simbolos nas letras de samba que essa no¢do morro/autenticidade se tornou presente
de forma tao determinante no imaginario brasileiro.

Muniz Sodré, novamente, pensa essa eleicdo do morro de forma bem especifica.
Para o autor essa idealizacdo do morro nas letras de samba, por mais que tenha um
carater mitificado, faz parte de uma estratégia importante, de oposicio a cultura
dominante que impera na cidade, e de construcdo de um imaginario préprio para
cultura negra das regioes marginalizadas. Para Muniz essa representacdo do morro
no samba é uma ac¢ao de afirmacéo perante o processo de segregacio da identidade
negra no espaco urbano e na estrutura econdémica vigente na sociedade.

15 MATOS, Claudia Neiva de. Acertei no milhar: samba e malandragem no tempo de Getiilio, Rio de Janeiro:

Paz e Terra, 1982, p. 28.

16 Idem, p.32.
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Como se pode perceber, o morro, no contraste com a planicie, significa um espaco
mitico de liberdade. No samba tradicional carioca, a frequente louvacéo (por muitos
considerada alienante) de aspectos da vida no morro pode ser entendida como a
referéncia a um dispositivo simbélico capaz de minar o sistema de valor da cultura
dominante. O morro [...] é a utopia do samba. Utopia ndo é mero sonho ou devaneio
nostalgico, mas a instauracdo “filoséfica” de uma ordem alternativa, onde se contestam
o0s termos vigentes no real-histérico. E essa utopia que outorga transitividade a
promessa, ao sonho, a poesia da letra®...

Temos, portanto, percepgdes controversas dessa relagdo com o morro, mas que
em ambos os casos revelam com clareza que ela também faz parte de um quadro
mais complexo e menos roméntico que uma interpretacdo mais superficial nos
sugere sobre o tema.

Pondo em dialogo as afirmacgdes aqui citadas de Claudia Matos, Carlos Sandroni
e Giovanna Dealtry — dentre as de muitos outros pesquisadores que poderiam ser
chamados a esse debate — com as teses apresentadas de Hermano Vianna e Muniz
Sodré, fica transparente também o paradoxo sobre o qual o samba e o sambista se
equilibravam nessa no inicio do século, e sobre o qual ele soube atuar ao longo do
tempo, criando estratégias muito eficazes para a emergéncia da sua voz e a defesa de
sua faixa de atuacao na cena cultural brasileira.

Ao mesmo tempo em que esse sambista e sua expressido musical conseguiam
“penetrar no Municipal” e frequentar salGes e festas do Itamaraty, como diz a letra
de “Tempos Idos”, ele precisava, muitas vezes, refugiar-se nos morros da cidade
para poder “pintar o sete”, como dizia a letra de “Ganha-se pouco mas é divertido”,
composicdo de Wilson Batista e Cyro de Souza gravada pela primeira vez em 1941.
E, ainda, a0 mesmo tempo em que apertava o cerco a uma multinacional da musica,
como a Odeon, ele temia perder seu emprego de fiscal do porto, como no caso de Jodo
da Bahiana diante da ida dos Oito Batutas para Paris.

Na verdade, esses duplos movimentos, para além de referendarem a existéncia de
uma hierarquia social muito presente em nossa sociedade, sdo marcas da inscricao
desse corpo marginalizado na musica popular brasileira. Corpo que, através do
samba, se imp06s como discurso a partir de estratégias de sua afirmacao pensadas
e postas em pratica por atores como Donga e outros dessa primeira geracio de
sambistas da praca Onze, e que se circunscreveu a determinados territérios culturais
e geograficos, no caso, o morro e favela, foi com o objetivo de defender sua autonomia
diante das ameacas da lei e da desigualdade social perversa existente neste pais.
Corpo que, nesse jogo entre o claro e o escuro de sua presenca, entre sua vitalidade
cultural e sua excluséo politica e econémica, soube encenar a trama que o tornou a
referéncia por exceléncia da nossa cultura.

17 SODRE, Muniz.Op. cit., p. 65.

124 [ revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n.62 - dez. 2015 (p. I12-125)



SOBRE O AUTOR

MIGUEL JOST Professor do Departamento de Letras da
PUC-Rio, é mestre e doutor em Estudos de Literatura por
esta mesma instituicdo. Pesquisador musical, organizou
e assinou os prefacios dos livros Samba Falado — Crénicas
musicais de Vinicius de Moraes e Entrevistas do Bondinho.
Tem artigos e ensaios sobre a cancdo popular brasileira
publicados em livros, jornais e revistas.

E-mail: jost.miguel@gmail.com

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

CABRAL, Sérgio. Pixinguinha, vida e obra. Rio de Janeiro: Lumiar Editora, 1997.

CALDEIRA, Jorge. A construgdo do samba. Sdo Paulo: Editora Mameluco, 2007.

DEALTRY, Giovanna. No fio da navalha — Malandragem na literatura e no samba. Rio de Janeiro:
Casa da Palavra, 2009.

DREYFUS, Dominique. Vida do viajante: a saga de Luiz Gonzaga. Sdo Paulo: Ed 34, 1996.

EFEGE, Jota. Figuras e coisas da MPB. Rio de Janeiro: Editora MEC, 1978.

MATOS, Claudia Neiva de. Acertei no milhar: samba e malandragem no tempo de Getiilio. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1982.

MOURA, Roberto. Tia Ciata e a pequena Africa no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Funarte, 1983.

RISERIO, Antonio. Caymmi: uma utopia de lugar. Sdo Paulo: Perspectiva, 1993.

SANDRONI, Carlos. Feitigo decente; transformagédes do samba no Rio de Janeiro (1917-1933). Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 200I.

SODRE, Muniz. Samba, o dono do corpo. Rio de Janeiro: Mauad, 1998. [1 ed. — 1979]

TINHORAO, José Ramos. Histéria social da misica popular brasileira. Sdo Paulo, Ed. 34, 1997.

VIANNA, Hermano. O mistério do samba. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2007. [1. ed. — 1995]

revista do Instituto de Estudos Brasileiros - n.62 - dez. 2015 (p. I12-125) ] 125



