T (S
VIRTUTE ;?PIRIH"S
g 0

UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA
FACULDADE DE FILOSOFIA E CIENCIAS HUMANAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM CIENCIAS SOCIAIS

FILIPE SANTOS BAQUEIRO CERQUEIRA

ENTRE A NAVALHA NO BOLSO E O FEITICO DECENTE:
UMA ANALISE SOBRE A REPRESENTACAO DA VADIAGEM
EM WILSON BATISTA E NOEL ROSA

Salvador
2020



FILIPE SANTOS BAQUEIRO CERQUEIRA

ENTRE A NAVALHA NO BOLSO E O FEITICO DECENTE:
UMA ANALISE SOBRE A REPRESENTACAO DA VADIAGEM
EM WILSON BATISTA E NOEL ROSA

Dissertacdo apresentada ao Programa de P6s Graduacao em
Ciéncias Sociais da Universidade Federal da Bahia —
UFBA, como requisito a obtencao do titulo de Mestre em
Ciéncias Sociais.

Orientador: Prof. Dr. Antonio da Silva Camara

Salvador
2020



Ficha catalografica elaborada pelo Sistema Universitario de Bibliotecas (SIBI/UFBA), com os dados
fornecidos pelo(a) autor(a)

Cerqueira, Filipe Santos Baqueiro.

Ca14 Entre a navalha no bolso e o feitico decente: uma anélise sobre a representacdo da
vadiagem em Wilson Batista e Noel Rosa / Filipe Santos Baqueiro Cerqueira. — 2020.
131 f.: il

Orientador: Prof. Dr. Antonio da Silva Camara
Dissertacdo (mestrado) - Universidade Federal da Bahia. Faculdade de Filosofia
e Ciéncias Humanas, Salvador, 2020.

1. Musica — Aspectos sociais. 2. Batista, Wilson, 1913-1968. 3. Noel Rosa, 1910-1937.

4. Samba. 5. Vadiagem. I. Camara, Antonio da Silva. Il. Universidade Federal da Bahia.
Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas. I11. Titulo.

CDD: 300.7



javascript:tw.autoridadesClick(320382,%20'[#d#]Noel[/#d#] [#d#]Rosa[/#d#], 1910-1937', 400)

FILIPE SANTOS BAQUEIRO CERQUEIRA

ENTRE A NAVALHA NO BOLSO E O FEITICO DECENTE: UMA ANALISE
SOBRE A REPRESENTACAO DA VADIAGEM EM WILSON BATISTA E NOEL
ROSA

Dissertagdo apresentada ao curso de Mestrado em Ciéncias Sociais, na area de concentracao
em Sociologia, Linha de Pesquisa “Cultura, Identidade e Corporeidade”, do Programa de Pos
Graduacao em Ciéncias Sociais da Universidade Federal da Bahia — UFBA, como requisito a

obtencdo do grau de Mestre em Ciéncias Sociais.

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. Antonio da Silva Camara
Doutor em Sociologia pela Université de Paris VII
Universidade Federal da Bahia

Prof. Dr. Rafael de Aguiar Arantes
Doutor em Ciéncias Sociais pela Universidade Federal da Bahia
Universidade Federal da Bahia

Prof. Dr. Anderson de Jesus Costa
Doutor em Ciéncias Sociais pela Universidade Federal da Bahia
Universidade Federal do Reconcavo da Bahia

Salvador
2020



A Dona Alzira e aos sambas de fim de tarde.



AGRADECIMENTOS

A concluséo desta dissertacao é resultado, sem davidas, de um trabalho coletivo. Fruto
de uma rede de afetos e colaboracdo coletiva que sem eles, este resultado n&o seria possivel. E
também fechamento de ciclo para abertura de tantos outros. E a cada etapa, é preciso reconhecer
aquelas pessoas imprescindiveis para que ela pudesse ser cumprida.

Primeiramente gostaria de agradecer a0 meu orientador e amigo sempre presente,
Antbnio Camara. Sem sombra de davidas este texto, assim como o projeto que o antecedeu, s6
foi possivel devido ao seu incentivo e a sua aten¢do dispensada a mim — assim como a todos 0s
seus orientandos e orientandas.

A Bruna, minha companheira de vida, com quem divido o resultado deste texto.
Obrigado por todo incentivo quando o folego parecia faltar; pelo amor e carinho dos pequenos
— e grandes — gestos; e pelas conversas que sempre me ajudaram a ir ajustando este texto.

Aos meus pais, Sara e (Seu) Machado, pelo incentivo de sempre, e por terem apostado
em mim. Sei que por onde eu for, a torcida de vocés é minha: desde sempre, e até depois de
onde o vento fizer a curva.

Ao grupo de pesquisa que fago parte, 0 NUCLEART. Elos de afeto, apoio, carinho e
café sdo fundamentais para sobreviver para seguir em frente na vida académica sem maiores
danos. A vitoria quando € coletiva, da o exemplo e arrasta; e este grupo € 0 nosso porto seguro
nessa tempestade que é a academia. Vida longa ao NUCLEART!

A Diogo e lago, pelo companheirismo de sempre nesta jornada de mestrandos,
partilhando apreensdes e felicidades (no Brasil e na Argentina), e sempre terminando em boas
risadas (mesmo que de nervoso); a Anderson, pela insisténcia para que eu participasse das
reunides do grupo de pesquisa — a culpa € sua, mas a divida € minha; a Leise e a Marina pelo
companheirismo e pela Gltima e fundamental revisdo; e a Nilo, pelas traducbes dos textos em
espanhol incompreensiveis.

Um agradecimento especial a todos amigos e amigas queridas que contribuiram para o
resultado desta dissertacdo seja na no apoio direto, numa palavra de apoio ou na torcida, mesmo
que a distancia: obrigado a Gil, Maiara, Luan, Virginia, Carmen, Gabi, Aninha do alcool em
gel, Guilherme, Odalice (“se tem que fazer, faz!”), Paulo e Ligia. Sem a presenca de vocés na
minha vida, este momento nao seria possivel.

Aos malandros da década de 1930, sem os quais este texto — literalmente — ndo existiria.

Laroyé!



Agradeco ao Programa de Pds-graduacdo em Ciéncias Sociais da UFBA pelo sempre
prestativo apoio académico.

A CAPES (Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior) pelo
financiamento da pesquisa através da bolsa académica.

E por Gltimo, mas ndo menos importante, a minha avé Dona Alzira (in memoriam),
responsavel por me apresentar ao samba — ainda quando nem sabia do que se tratava. Ouvir
tantos sambas que VOCé cantava € reconectar com um passado que vem antes de nos.

Afinal, nossos passos vém de longe e irdo muito mais além.



CERQUEIRA, Filipe Santos Baqueiro. Entre a navalha no bolso e o feitico decente: uma
analise sobre a representacdo da vadiagem em Wilson Batista e Noel Rosa. 117 f. il. Dissertacédo
(Mestrado) — Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Federal da Bahia,
Salvador, 2019.

RESUMO

A presente dissertacdo de mestrado versa sobre a representacdo da vadiagem nas cancdes de
Wilson Batista e Noel Rosa. A pesquisa tem como objetivo analisar como estes sambistas
representam de forma particular o cotidiano no qual estdo inseridos, a partir do conjunto de
simbolos que envolvem a malandragem na década de 1930. Para tal, no capitulo um, realizamos
uma revisdo bibliografica fundamentada em Hegel e Marx, perpassando os autores Walter
Benjamin, Gyorgy Lukacs e Theodor Adorno, que no inicio do século XX, resgataram a teoria
marxiana para refletir sobre a relagdo entre arte e sociedade, firmando as bases para uma estética
marxista. No capitulo dois, buscamos reconstruir o percurso pelo qual o samba se constitui
enquanto género musical, desde o batuque, passando pelo registro autoral do primeiro samba
em 1916, alcancando a sua consolidacdo enquanto um género musical em 1930. Por fim, no
capitulo trés, realizamos a analise de parte das can¢Ges de Wilson Batista e Noel Rosa. Para a
consecucdo da analise das cangbes dos sambistas, fizemos uma pesquisa exploratdria sobre o
conjunto das obras dos compositores buscando aquelas mais ilustrativas acerca da tematica
proposta; e fundamentado na estética socioldgica, buscamos analisar o conteudo das cangdes
selecionadas, relacionando-as com a totalidade da obra dos artistas.

Palavras-Chave: Wilson Batista. Noel Rosa. Sociologia da Musica. Samba. Vadiagem.
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an analysis of the representation of vagrancy in Wilson Batista and Noel Rosa. 117 f. il.
Dissertation (Masters degree) - Faculty of Philosophy and Human Sciences, Universidade
Federal da Bahia, Salvador, 2016.

ABSTRACT

The present master's thesis deals with the representation of vagrancy in the songs of Wilson
Batista and Noel Rosa. The research aims to analyze how these samba artists represent in a
particular way the daily life in which they are inserted, based on the set of symbols that involve
trickery in the 1930s. In chapter one, we carried out a bibliographic review based on Hegel and
Marx, going through the authors Walter Benjamin, Gyorgy Lukacs and Theodor Adorno, who
at the beginning of the 20th century, rescued the Marxian theory to reflect on the relationship
between art and society, laying the foundations for a Marxist aesthetic. In chapter two, we seek
to reconstruct the path through which samba is constituted as a musical genre, from the batuque,
through the authorial record of the first samba in 1916, reaching its consolidation as a musical
genre in 1930. Finally, in chapter three, we performed the analysis of part of the songs by Wilson
Batista and Noel Rosa. In order to carry out the analysis of the songs of the samba musicians,
we carried out an exploratory research on the set of the composers' works looking for those
more illustrative about the proposed theme; and based on sociological aesthetics, we seek to
analyze the content of the selected songs, relating them to the totality of the artists' work.

Key-words: Wilson Batista. Noel Rosa. Sociology of Music. Samba. Vagrancy.
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1. INTRODUCAO

Da filosofia grega aos dias atuais, a musica tem sido objeto de estudos sob as mais
diversas perspectivas teoricas. No que tange aos campos de conhecimento, a musica foi
pesquisada por disciplinas tais como a Filosofia, a Histdria, a Antropologia, a Sociologia, a
Psicologia, e a propria Musicologia, dentre outras areas.

Seja numa orientacdo balizada pela producéo individualizada, seja numa producao de
carater mais coletivo, a forma de se produzir musica se diversificou e foi modificada ao longo
dos séculos, atendendo a demandas exteriores ou da propria produgdo musical. Com o
desenvolvimento das forgas produtivas e, consequentemente, com o aprimoramento da ciéncia
e da tecnologia, esta linguagem artistica passa por profundas transformacdes. A fruicdo da
musica que antes ocorria somente em locais especificos da sua veiculacdo, aumenta
consideravelmente o seu alcance com o desenvolvimento da industria fonogréfica — em
particular com o radio e as gravadoras, e a consequente distribuicao dos discos.

A partir desta amplitude de alcance da musica — que desde entdo passa a ser “distribuida”
pelos veiculos de radio e em forma de discos —, consolida-se um sistema amplo, inserido no
ambito da industria cultural, no qual a musica se torna a principal mercadoria. Este fendbmeno,
técnico e também ideoldgico, altera sensivelmente o carater da producdo musical, na qual as
obras musicais ndo podem mais ser percebidas desvinculadas desta realidade na qual estéo
imersas?.

Uma das inferéncias que podem ser feitas sobre essas modificacdes sofridas pela musica
— e que para nés tem uma importancia particular devido ao objeto de pesquisa desta Dissertacéo
— € a relacdo estabelecida entre a musica popular e a industria cultural. Quando Donga, no Rio
de Janeiro em 1916, patenteia a primeira can¢do que mais tarde ficou conhecida como samba,
gera toda uma gama de discussdes acerca da autoria da musica “Pelo telefone”: por um lado,

alguns reivindicam sua participacdo na composicdo, alegando veemente sua indiscutivel

! Importante notar que neste periodo no qual a musica passou por diversas transformagdes, autores dividem-se
acerca da metodologia utilizada para investiga-la. Autores como Adorno (1962; 1986; 2002; 2011), partem da
condicdo da musica inserida no modo de producdo capitalista e quais modificacdes estas cangBes estdo submetidas.
Autores como Mario de Andrade (1962), optardo por um caminho que busca uma perspectiva folclérica da musica,
no sentido de tentar buscar, nas “raizes” de uma musica popular pré-capitalistas, um sentido de autenticidade da
musica. Entretanto, em ambos os diferentes caminhos percorridos, estd a percepgao de que na virada do século
XX, algo de substancial da musica tinha sido modificado.
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contribuicédo; por outro lado, outros tecem criticas a atitude de Donga, haja visto que se a musica
é popular, e portanto uma criacio coletivizada, logo ndo tem um Gnico dono?.

Independente dos favoraveis, contrarios e reclamantes da posicdo de Donga em
patentear este samba, o certo € que esse ato modifica o curso do samba carioca, e em particular
0 samba produzido nos morros da cidade. VVoltaremos a discutir este tema mais detidamente,
entretanto cabe demarcar que esta mudanca de curso da divulgagdo do samba terd uma
influéncia central na vida dos dois sambistas que nos propomos a analisar: Wilson Batista e
Noel Rosa.

Wilson Batista (1913 — 1968), um jovem negro que na década de 1920 partiu de Campos
Goytacazes para viver a boemia do Rio de Janeiro, foi um dos principais compositores do
periodo do “samba da malandragem”. Em seus sambas, ¢ possivel identificar uma representagao
da vida cotidiana daquele periodo: de um lado o malandro, sempre esperto, que nega o trabalho
e enaltece o 6cio; do outro o trabalhador, explorado e mal remunerado. Ja Noel Rosa (1910 —
1937) - ou o “Poeta da Vila”, como ficou conhecido -, nasceu na cidade do Rio de Janeiro, e é
considerado um dos grandes nomes da musica popular brasileira — e do samba, em particular.
Branco, classe média e aspirante a bacharel em medicina, Noel abandona a universidade e segue
a carreira de sambista pelos bares e cafés da Lapa, no Rio de Janeiro.

Ambos os artistas viveram um momento histérico de profunda efervescéncia cultural no
Rio de Janeiro, protagonizado pelos sambistas e malandros, personagens presentes nos bares e
que figuravam nas canc6es de diversos compositores. Afinal, seria a malandragem um elemento
constitutivo dos sambistas — e, portanto, “criador” e “obra” se confundem em alguma medida —
ou seria 0 sambista apenas o narrador deste personagem que foi o malandro? Partindo das
composicdes de Wilson Batista e Noel Rosa, pretendemos analisar as questdes que emergem
das suas obras, como também investigar as tematicas que remetam tanto a realidade social
experienciada pelos musicos, como também a trajetoria particular de suas vidas.

No primeiro capitulo intitulado O samba, a prontiddo e outras bossas: sdo nossas
coisas, sdo coisas nossas, pretendemos apresentar a musica enquanto objeto de estudo da
sociologia, tendo como base 0s primeiros autores que abrem esse debate no campo da sociologia
da arte. Partiremos da tradicdo da dialética idealista hegeliana e a sua anélise musical, seguido

da base dialética materialista desenvolvida por Marx, e que possibilitou a autores como Walter

2Em 1916, ano em que foi patenteada a primeira composigdo designada de samba, gerou polémica entre Tia Ciata,
mestre Germano, Hilario Jovino e Sinhd, pois todos se consideravam coautores. A partir desse marco, o samba
enquanto produto cultural também passa a adquirir valor de troca, na medida em que 0os compositores passam a
vender as suas composigdes para o mercado fonografico (MATOS, 1982).
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Benjamin, Gyorgy Lukacs e Theodor Adorno avangcarem em suas investigacoes sobre a arte no
capitalismo — e em particular, a musica. Trataremos Adorno de forma mais especifica, na
medida em que o autor ndo s6 analisa a musica de uma forma estética mais ampla como também
avanca nos estudos acerca da musica popular. Temos assim como objetivo discorrer sobre as
bases do pensamento adorniano sobre a musica popular, apontando suas contradi¢cdes e
eventuais limites do autor sobre esta temética.

No segundo capitulo, denominado O samba tem feitico, pretendemos realizar um debate
sobre a construcéo do género musical que ficou conhecido como samba, trazendo os elementos
que permitiram o seu desenvolvimento de forma particular no Rio de Janeiro no inicio do século
XX, mais especificamente na década de 1930 e 1940. Neste capitulo também, projetamos
aprofundar a caracterizacdo da categoria da vadiagem, tendo como fio condutor a forma em que
esta se apresenta tanto nas cangdes como na realidade social da época.

No terceiro capitulo, intitulado Entre a navalha no bolso e o feitico decente, iremos
realizar uma analise mais detida das composi¢des de Wilson Batista e Noel Rosa, de modo a
investigar as mais diversas formas em que a representacdo da vadiagem emerge das cangdes de
ambos os artistas. Apresentaremos neste capitulo os elementos que fazem parte dos personagens
malandro e boémio, e como eles figuram nas masicas dos sambistas.

Para realizar a andlise das cancOes destes compositores que tiveram uma grande
producdo ao longo de suas vidas — estima-se que Wilson Batista tenha registrado mais de 180
cancdes, enquanto Noel Rosa mais de 250° —, utilizaremos como critério para alcancar o recorte
empirico da pesquisa as composicdes que esteticamente nos oferecem mais elementos para
refletirmos sobre o contetdo da vadiagem em ambos os artistas. Entretanto, ndo é exclusivo das
musicas selecionadas tratarem da temaética proposta, porém foram destacadas de forma a
atender os objetivos da pesquisa.

Tendo sido selecionada as canc¢des que fardo parte do escopo da analise, faremos uso de
um instrumento metodoldgico da etnomusicologia chamado de escuta consciente (LUHNING;
ROSA, 2010), localizando a obra e os artistas no seu espaco e tempo historico, com a
centralidade nos marcadores sociais (classe, etnia, sexualidade, etc.) presentes nas cancdes.

Seguida da identificacdo dos elementos mais ilustrativos dessas composicOes, faremos uma

3 Nem todas as cangles dos artistas possufam suas letras transcritas em sites ou livros — principalmente as
produzidas por Wilson Batista. Para que pudéssemos formar um panorama geral da produgdo dos artistas, foi
necessario ouvir de forma integral o conjunto da obra tanto de Noel Rosa quanto a de Wilson Batista, de modo
gue esta pesquisa exploratéria permitisse tanto ratificar/retificar as letras das cangdes dos artistas como selecionar
as cangdes que potencialmente seriam analisadas.
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decomposicdo analitica dessas partes, que tem como significado a anélise desses elementos,
atentando-se as representacGes miméticas que lhe sdo parte constitutiva, e que apontam para a
objetividade material na representacao estética da arte. Esta decomposicédo analitica esta tanto
relacionada ao contetido dessas cangfes a partir da refiguracdo, como também a forma e a
proposta estética do artista, 0 que nos permitira a compreensdo e o aprofundamento a partir da
sociologia da musica.

Por fim, iniciaremos o processo de recomposi¢cdo das cangdes. Partimos do pressuposto
de que este processo de reestruturacdo das cancdes analisadas, em diferentes termos e contextos
sociais, ira resguardar a musica na sua totalidade original. No entanto, apesar de partirmos da
analise da mdusica enquanto objeto central da investigacdo, esta perspectiva metodolégica
também sera norteada pelas condicdes externas que influenciaram a producao dessas cancdes.
Pretende-se, dessa forma, ndo somente investigar o objeto da pesquisa, a partir da sua analise

interna, como também o contexto social que possibilitou e influenciou na sua criacao.
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2.0 SAMBA, A PRONTIDAO E OUTRAS BOSSAS: SAO NOSSAS COISAS, SAO COISAS
NOSSAS! A MUSICA ENQUANTO OBJETO DE ESTUDO DA SOCIOLOGIA

A musica esteve e esta presente nas mais diversas sociedades ao redor do mundo,
configurando-se enquanto uma das principais expressdes artisticas da humanidade. Seja
relacionada a cultos de carater ritualisticos e religiosos, seja sob o aspecto da fruicdo em saldes
de concertos ou mesmo no aparelho de radio, esta linguagem da arte possui uma importancia
singular e um enraizamento em grande parte das culturas humanas.

Por esta razdo, ao longo do desenvolvimento das ciéncias humanas, a musica figurou
enquanto um importante objeto de pesquisa para 0s mais diversos intelectuais no transcorrer
das suas elaboracgdes teodricas acerca desta producao artistica, e mais particularmente a relacao
entre a masica e sociedade. Decerto que pela complexidade do objeto de estudo em questéo,
esta linguagem permite ser abordada por diferentes campos de conhecimentos dentro das
ciéncias humanas, através das mais distintas perspectivas tedricas — e a depender da orientacao
tedrica do pesquisador, pode-se percorrer diferentes trajetos na analise da musica.

No texto em questdo, propomo-nos a delimitar a analise da musica enquanto um objeto
propriamente da sociologia, circunscrito dentro da sociologia da arte — em particular, da
sociologia da musica. Por outro lado, ndo esta na ordem do dia um cerceamento do didlogo
deste campo do conhecimento com outros que se aproximam no trato da analise e investigacao
em musica: pretendemos avancar na pesquisa de modo que se estabeleca uma relacao de dialogo
entre a sociologia da musica e a Histdria, a Filosofia, e a Etnomusicologia, dentre outras areas
do saber, que dialoguem — sob a forma de alinhamento ou de critica — com a fundamentacao
teorica adotada.

Partindo da sociologia da musica, buscaremos analisar a complexa conexdo existente
entre estética e o0 processo social que possibilita @ musica figurar-se enquanto arte. Para
apreender esta relacdo mediada entre a arte e sociedade na qual esta inserida, tomaremos como
ponto de partida a dialética hegeliana e a sua percepcao do fenémeno musical, e de que modo

autores como Lukéacs e Adorno, posteriormente, através da dialética materialista, afastando-se
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dos postulados idealistas de Hegel e aproximando-se de Marx, partirdo ndo do Espirito, e sim

da realidade material para realizar suas analises.

2.1 Hegel e Marx

Considerando-a uma arte romantica, Hegel toma como uma caracteristica inicial da
musica, em comparacdo com as artes plasticas, a destituicdo da materialidade no exato
momento do seu surgimento e da sua existéncia. Isto implica que a consisténcia material da
masica ndo est4, como num quadro ou numa escultura, prontos de forma concreta para a
apreciacdo individual; ela consiste numa existéncia efémera, num curto periodo de tempo.

Segundo Hegel (2002, p. 279),

A supressdo do espacial consiste aqui, por isso, apenas no fato de que um
material sensivel determinado renuncia a sua calma separag&o reciproca, entra
em movimento, mas vibra de tal modo em si mesmo que cada parte do corpo
compacto ndo apenas modifica o seu lugar, mas também aspira a se recolocar
no estado anterior. O resultado deste vibrar oscilante é o som, o material da
musica.

Sendo a apreciacdo musical processada ndo pela sua existéncia material propriamente

dita, cabera ao ouvido enquanto érgdo sensivel esta funcdo. Em matéria de masica,

0 seu conteudo é o subjetivo em si mesmo, e a exteriorizagdo ndo conduz
igualmente a uma objetividade que permanece espacial, mas mostra, por meio
de sua oscilagdo livre e destituida de sustentacdo, que ela é uma comunicacao,
a qual, em vez de possuir por si mesmo uma subsisténcia, apenas deve ser
sustentada pelo interior e pelo subjetivo e apenas deve existir para o interior
subjetivo (ibid., 280)

Encontrando-se a masica no terreno da imaterialidade e com um carater eminentemente
subjetivo, ela ndo toma as suas formas do existente — como ocorre com a escultura, que segundo
Hegel, tomava de empréstimos formas humanas — e sim é fruto da invencao espiritual, seguindo
leis que Ihes s&o proprias, como o ritmo e o compasso. A materialidade musical estaria —
refletindo acerca das elaboragfes hegelianas sobre tal — no existente externo percebivel,
constituido das ondas sonoras. E das vibragdes dos materiais envoltos na producdo musical,
dar-se-a a constituicdo da obra, que por outro lado se diferencia dos sons da natureza exatamente
pelo fato de seguir determinadas leis que a instituem enquanto uma linguagem artistica. Este

ordenamento esta fundamentado no artista.
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A consecucdo da sintese da expressao artistica musical tem seu fundamento
no artista, resultando de um processo muito mais elaborado no curso de
desenvolvimento de transformacdo em sons harmdnicos, de modo que a
beleza nasce do espirito em sua execucdo laboral, gerando harmonias e
melodias musicais. (COSTA, 2018, p.189)

Ora, se a musica tem a sua existéncia a partir de um conjunto de materiais que vibram
emitindo ondas num determinado espaco, e se essas vibracOes sdo sustentadas a partir de
determinados movimentos ndo-arbitrarios que seguem leis sujeitas a criagdo humana, podemos
inferir que a presenca do artista estabelece a mdsica enguanto uma expressao artistica
eminentemente social. Segundo Costa (ibid., p. 189), “é por meio das relagdes humanas que o
som recebe o seu sentido estético, seu significado e a sua expressao, transformando-se em
musica”.

Estas elaboracdes de Hegel acerca da relacdo entre musica e sociedade aponta para a
complexa questdo que estd posta para a compreensao da musica enquanto objeto socioldgico.
Se é verdadeiro que, segundo o autor, a arte seria produto do espirito humano — e, portanto,
carregaria consigo um alto grau de subjetividade —, também € verdadeiro que este espirito se
apropria da sua forma de existéncia objetiva no mundo para produzir o objeto artistico. Desse
modo, Hegel compreende que ha uma questéo relacional entre o singular e o universal na arte:
0 espirito, a partir de sua experiéncia particular (singular), cria as obras de arte; porém nao as
cria a partir de uma mera “abstracdo”, e sim a partir de uma experiéncia que lhe é exterior
(universal), que de algum modo sustenta esta relacdo mediada entre o particular e o universal
na obra de arte.

Ao passo que Hegel baliza as suas elaboragdes dialéticas sob uma perspectiva idealista,
fundamentada no espirito, Marx desenvolvera o método dialético através da 6tica materialista.
Para ele, as relacdes de producdo serdo a base sobre a qual se ergue a superestrutura das
sociedades: “a totalidade dessas relagdes de producdo constitui a estrutura econdmica da
sociedade, a base real sobre a qual se eleva uma superestrutura juridica e politica e a qual
correspondem formas determinadas de consciéncia” (MARX, 2008, p.47).

Deste modo, Marx situa a arte no espaco da reproducdo da superestrutura, tal como as
formas juridicas, politicas, religiosas e filoséficas, compondo as formas ideoldgicas que
permitiriam aos homens tomar consciéncia da contradicdo que oporia as forgcas produtivas
materiais e as relacfes sociais de producdo em uma determinada sociedade. Condicionando a

apreciacao e a producéo artistica por condi¢Ges materiais e ideoldgicas, o autor se diferencia de
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Hegel ao compreender o espirito enquanto fruto das relagdes sociais, e assim nos coloca em
definitivo no terreno das ciéncias sociais (CAMARA et al, 2013b, p. 25).

O fato de Marx ter tratado a questio da arte apenas de modo transversal®, ndo impediu
0 surgimento de autores que contribuiram para a elaboracdo de perspectivas diversas acerca de
uma estética marxista. A “consciéncia”, categoria explorada por Hegel enquanto essencial para
compreender a fenomenologia do espirito e retomada por Marx para compreender 0 modo de
conceber o mundo por parte das classes sociais, torna-se peca-chave de investigacdo artistica
em autores como Lukacs e Adorno, na medida em que contém em si tanto o elemento da
objetividade — apreendida pelo artista através da sua experiéncia com o mundo — como também
a subjetividade do artista, que ao apreender o0 mundo que lhes é exterior, cria as suas obras a
partir da mediacdo da apropriacdo subjetiva do mundo — transformacéo e criacdo de novos
objetos materiais que passardo a ter a sua propria exterioridade. A mediacdo desta relacdo da-
se 0 nome de autonomia relativa da arte, a qual os intelectuais marxistas que se dispuseram a

ter a arte enquanto objeto de analise passaram-lhe a lancar mao.

Essa faculdade teria sua génese no fato da arte ter uma autonomia em relagéo
as condicOes objetivas de existéncia, muito embora seja preciso afirmar que
essa liberdade, ao contrario do que alguns estudiosos da arte afirmam, ndo é
absoluta, e sim relativa, havendo ligacéo entre arte e sociedade, de modo que
a arte é produto ndo s6 da capacitacdo criativa do artista, como também de
uma mediacdo entre as condigBes subjetivas e objetivas (COSTA, 2018,
p.198)

A partir deste ponto, abordaremos trés dos mais influentes autores que, na primeira
metade do século XX, em didlogo com o pensamento marxista, propuseram-se a realizar uma
revisdo da fundamentacdo tedrica acerca da estética — sobretudo numa perspectiva dialética — e
quais mudancas de ordem quantitativa e qualitativa afetavam a arte na sociedade capitalista
industrial. Esta proposta de analise levada a cabo por Lukécs, Benjamin e Adorno, levou a
constituicdo de novos conceitos e principalmente outro trato acerca da investigacdo em arte —
que naquele instante, j& ndo poderia mais abdicar de reconhecer as profundas alteracdes
estéticas decorrentes da influéncia do capitalismo na arte (seja na sua producdo, seja na sua

circulacéo).

4 Sobretudo a literatura realista, com destaque para Balzac que Marx compreendeu como um grande narrador
descritivo da nascente vida burguesa na Franca; e do teatro de Shakespeare, que permitiu a Marx compreender as
grandes tragédias da vida moderna e suas referéncias a Biblia. Na sua principal obra, o Capital, a literatura é por
diversas vezes acionadas para exemplificar sua teoria.
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Por fim, enquanto proposta do texto, ndo realizaremos uma exaustiva revisao
bibliografica de modo a resgatar a totalidade das longas formulagdes destes autores sobre a
relacdo entre arte e sociedade. Iremos nos ater aos principais conceitos elaborados por estes
intelectuais, e mais particularmente, as suas fundamentacdes de ordem tedrica que colaboraram

e ainda hoje colaboram & estruturacdo da masica enquanto objeto de estudo socioldgico.

2.2 Benjamin, Lukacs e Adorno

Walter Benjamin, no seu texto A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica,
datado de 1936, estrutura um dos principais pilares para a analise da arte no modo de producéo
capitalista. Partindo do fato da arte ser reprodutivel, o autor, ao reconstruir de maneira sucinta
o desenvolvimento das artes graficas®, aponta para algo novo que ocorre no interior do
capitalismo a partir do século XIX. E este novo elemento para o qual Benjamin se debruca é
fundamentalmente o desenvolvimento da técnica e da ciéncia e a sua consequente incorporagao

no campo das artes, a servico da reprodutibilidade e do lucro. Podemos considerar que

partir do crescimento exponencial das possibilidades de multiplicacdo da obra
de arte e de sua consequente incorporagdo enquanto mercadoria nas relagdes
de troca — sobretudo através das descobertas do cinema, da fotografia e da
fonografia —, a funcéo social assumida até entdo pelas obras estaria deixando
a sua face ritualistica, herdada dos periodos de imanéncia com o discurso
religioso e fundada no seu carater Gnico, e passaria agora a estar condicionada
principalmente pelo imperativo de sua difuséo exponencial para coletividade,
para as massas. (LESSA, SILVA JR., MATHIAS, 2018b, p. 37-38)

Esta caracteristica ritualistica, associada ao aqui e agora da obra de arte, 0 seu instante
auténtico, Benjamin chama de aura. Segundo ele, na medida em que as obras de arte passam a
ser submetidas a uma logica de reproducdo, elas passam a progressivamente perder esta aura.
A logica da reproducdo ndo é uma novidade do capitalismo novecentista: esta presente desde
0s pintores antigos que faziam cdpias de grandes obras as xilogravuras que permitiam a
reproducdo de obras literarias. Entretanto € no capitalismo, particularmente a partir do século
XIX, que a reprodutibilidade técnica alcanca outro patamar, seja a nivel quantitativo ou
qualitativo. Segundo Benjamin,

5 Benjamin ira tratar mais detidamente sobre a questdo do desenvolvimento das artes gréficas no seu texto Pequena
histéria da fotografia (2012b). Nele, percorre com maior profundidade acerca do desenvolvimento da xilogravura,
passando pela litografia, daguerreotipo, até alcancgar propriamente a fotografia — que ird gerar o cinema.
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a reprodutibilidade técnica da obra de arte emancipa-a, pela primeira vez na
historia, de sua existéncia parasitaria no ritual. A obra de arte reproduzida é
cada vez mais a reproducdo de uma obra de arte criada para ser reproduzida.
A chapa fotografica, por exemplo, permite um grande nimero de cdpias; a
questdo da autenticidade da cdpia ndo tem nenhum sentido. Mas, no momento
em que o critério da autenticidade deixa de aplicar-se a producéo artistica,
toda a funcdo social da arte se transforma. Em vez de fundar-se no ritual, ela
passa a fundar-se em outra praxis: na politica. (BENJAMIN, 2012a, p. 186)

Decerto que a exposicao do texto em questdo de Benjamin tem como objeto de analise
o cinema. Porém é de fundamental importancia captar dois postulados apresentados até aqui. A
primeira questao refere-se a perda da aura da obra de arte: o0 autor estd mais preocupado em
investigar a sua caracterizacdo sobre esta perda do valor ritualistico da obra, do que
necessariamente empreender um juizo de valor acerca do tema, ou mesmo um “chamado” para
uma etapa anterior ao do capitalismo industrial. Este fato perpassa ndo uma aceitacdo passiva
do lugar ocupado pela arte no periodo do capitalismo tardio por parte de Benjamin; ao contrario,
indica um deslocamento da tradicdo dialética de um campo mais idealista para a materialidade
do mundo objetivo, de modo a lidar com as obras artisticas do modo como elas sdo — e nédo
como deveriam ser —, além disso, permite enfrentar as contradigdes que o desenvolvimento da
ciéncia e da técnica ocasionariam na arte através da reprodutibilidade técnica.

Com isso podemos alcancar a segunda questdo, concordando com o autor de que a
ciéncia e a reprodutibilidade técnica modificaram profundamente o percurso da obra de arte —
considerando a concep¢do da ideia criativa & fruicdo em si. Em matéria de musica, essas
modificacOes se desenvolveram e se diversificaram ao longo do século XX — atraves do réadio
e da industria fonogréafica — e até hoje, no seculo XXI, o desenvolvimento da técnica permite
ndo sO a producdo e reproducdo sob outras plataformas, como frequentemente a producéo
musical é voltada exatamente para esse aparato tecnolégico — como sites e servigos de
streaming®. Diante disso, nada mais acertado do que a afirmacdo de Benjamin de que “a arte
contemporanea sera tanto mais eficaz quanto mais se orientar em funcédo da reprodutibilidade
e, portanto, quanto menos colocar em seu centro a obra original” (ibid., p. 195). E importante

refletir neste ponto em que medida o desenvolvimento da técnica modifica profundamente a

® Sites populares como o youtube abrigam hoje grande parte dos videos e producdes musicais, além de
frequentemente ele mesmo ser utilizado como meio de divulgacdo para se obter um grande alcance do puablico. Ja
0s servicos de streaming de musica — como o Spotify e 0 Deezer — funcionam como um servidor de masicas, que
através da assinatura do consumidor (paga ou nao), da direito a acesso ao seu contetido. Este contetido é formado
desde artistas locais aos grandes idolos mundiais; neste ultimo caso, estar numa plataforma streaming envolve
tanto a assinatura de um termo acerca dos direitos autorais entre a gravadora com a plataforma de servico, como o
pagamento de royalties baseado no nimero de audic¢Ges das faixas hospedadas na plataforma.
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producdo artistica, em particular a musica popular e 0 samba no inicio do século XX no Brasil.
O desenvolvimento das técnicas de captacdo do som, assim como o0 aumento das possibilidades
de difusdo das musicas — atraves do radio e das gravadoras — alteram significativamente quanti
e qualitativamente a producdo musical.

Prosseguindo com uma discussdo mais estética, Lukacs retoma a musica enquanto um
objeto de estudo das ciéncias humanas em sua forma e conteudo. O autor, posiciona-se
contrariamente as correntes de pensamento que concernem a arte um carater de autonomia
absoluta: isto implicaria desvincular, em ultima instancia, a relacéo entre arte e sociedade — algo
que nem o préprio Hegel teria negado, mesmo que, para este, a experiéncia sensivel do artista
seja protagonizada pelo espirito. Para tal, logo no inicio do seu texto que trata especificamente
da musica enquanto objeto estético, Lukacs afasta a possibilidade da autonomia absoluta da

arte, argumentando que

ao isolar essas filosofias e tendéncias artisticas, as reacdes do sujeito de seu
concreto mundo circundante e fetichiza-las em plena autarquia, distorcem e
amputam sua expressdo, separando-a de sua base de seu contetido auténtico,
reduzindo-a a um solipsismo privado que - apesar de todas as proclamacdes
expressionistas -, em vez de intensamente exceder a realidade, torna-se
empobrecida em relagdo a ela, empalidece e perde intensidade’. (LUKACS,
1982, p. 7, traducado livre)

Esta critica direcionada a determinadas filosofias e tendéncias artisticas esta conectada
a fundamentacdo tedrica elaborado por este autor. Ao desenvolver sua analise estética, Lukacs
desenvolve, baseado na mimese, a sua teoria do reflexo. Segundo o autor, o conceito de
“reflexo”, presente em Hegel®, estaria alinhado unicamente a natureza do espirito, o que, no seu
entendimento, gera uma questdo contraditéria pelo fato de ndo haver uma relagdo entre o
espirito e 0 mundo objetivo. Para resolver esta problematica, Lukacs da énfase a outra categoria

contida no ambito da sociologia da arte: a particularidade.

7 “Al aislar estas filosofias y tendencias artisticas, las reacciones del sujeito de su concreto mundo circundante y
fetichizarlas en una plena autarquia, deforman e amputan la expresi[on de las mismas, separandola de su base de
su auténtico contenido, reduciéndola a un solipsismo privado en el cual - pese a todas las proclamas expresionistas
-, en vez de rebasar intensificadamente la realidad, se empobrece en comparacion con ella, palidece y pierde
intensidade”.

8 Segundo Rezende, “as determinagdes-da-reflexdo para Hegel, ainda de acordo com Ranieri (2011), sdo o
momento em que a consciéncia toma conhecimento de que pode se fazer objeto de si mesma, sendo parte
constituinte da objetividade. A isso, Hegel denominou a teoria do reflexo: a complexificacdo das determinacdes-
da-reflexdo é o espelhamento da forma de ser da sociabilidade humana, pois o argumento hegeliano se apoia no
desenvolvimento da historia e da atividade. Quanto mais este sistema avanca, do conceito a ideia, tanto mais se
evidencia que a base estrutural dos complexos que aparecem com este avango estd posta no universo das
determinagdes-da-reflexdo. ” (2013, p. 66)
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A preocupagdo com a particularidade e com o seu corolario imediato, a
universalidade, tem um motivo: era preciso encontrar um meio de reformular
a definicdo do reflexo estético mantendo uma relacédo dialética com a histéria
e os contedos da realidade objetiva, o “singular”, mas sem cair no empirismo,
sem reificar a relacdo dos conteldos estéticos com a historia e o0s
desdobramentos mais amplos e universais inerentes a esséncia da relacao entre
homem e natureza — tal como o materialismo historico a localizou no ambito
das relagdes de producéo. (LESSA, SILVA JR., MATHIAS, 2018, p. 46)

Na teoria do reflexo estético, o “singular” se entrelaga ao elemento universal através da
manifestacdo da busca pela autopreservacdo e emancipagdo humana na subjetividade criadora
do artista diante das limitacdes do mundo objetivo, dando origem ao particular (ou a
particularidade) na obra de arte (LUKACS, 1968). Obtemos como resultado desta equacgéo a
subjetividade criadora do artista diretamente ligada ao mundo exterior, de onde emergem 0s
diversos contetidos que serdo mediados esteticamente através da representacao artistica, pelo
sujeito criador, nas obras de arte. Logo, o autor ndo concebe a arte enquanto uma “teoria do
espelho”, onde a obra seria uma copia da realidade; todavia, por ser um entusiasta da arte
realista, Luké&cs atribuiu efetivamente uma relevancia maior ao realismo e a necessidade da
refiguracdo dos elementos presentes na realidade social.

Entretanto, mesmo com estas ponderacdes que fazem justica as elaboracgdes lukacsianas,
é importante indicar que o autor permanece de algum modo atrelado a teoria do reflexo — tanto
gue as suas analises possuem uma maior preponderancia no campo da arte realista. Deste modo,
apesar da sua relevancia e contribuicéo teorica para a sociologia da arte — e em particular a
sociologia da musica —, distanciamo-nos deste conceito elaborado por Lukacs, na medida em
que tende a reduzir as possibilidades analiticas da obra de arte.

Retomando as questdes concernentes a musica atraves das elaboragdes lukacsianas, o
autor articula a sua teoria do reflexo @ mimese musical. Porém, diferente das outras expresses
artisticas que pela sua propria natureza conseguem, em certa medida, “materializar” o mundo
objetivo através de formas, cores ou a narrativa literaria, a musica possui uma caracteristica
particular acerca da sua materialidade — caracteristica essa ja abordada por Hegel. De que modo
Lukacs entdo consegue articular a teoria do reflexo com a musica? Ao resgatar a mimese da
tradigdo grega, segundo o autor, “0S gregos viram claramente que o objeto reproduzido
mimeticamente pela musica distingue-se qualitativamente dos das outras artes: é a vida interior

do homem™® (ibid., p.8, traduc&o livre).

% “Por otra parte, los griegos vieron con toda claridad que el objeto miméticamente reproducido por la musica se
distingue cualitativamente de los de la demas artes: es la vida interior del hombre”.
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Isto implica que a masica, segundo Lukacs, reproduz os sentimentos e as emogdes do
artista. Esta vida emotiva objetivada pela musica ndo tem existéncia em si mesmo, e tem como
origem a experiéncia sensivel do artista no mundo real, com seu conjunto de contradi¢des de
classe, género, étnica, e de toda ordem. Logo, a interiorizacdo deste mundo objetivo pelo artista
é resultado da evolucéo histérico-social da humanidade; deste modo, a refiguracdo artistica, na
masica, ndo é somente a mediagdo entre 0 mundo exterior e a subjetividade criadora do artista:
¢ a propria exteriorizacdo dos sentimentos e emocdes do artista, que foi interiorizada de maneira
extremamente subjetiva a partir da experiéncia sensivel deste no mundo — compondo uma parte
da complexa interioridade humana.

Nesse sentido, ao buscar a compreensdo dos elementos estéticos que em mediacdo com
processos sociais possibilitaram a sua origem, temos como ponto de partida para esta
investigacdo a propria masica. O conceito de representacdo torna-se elemento chave para a
andlise artistica em Lukécs, de modo que articula o processo criativo do artista com a sua
realidade e o seu tempo histérico. Da mesma forma, podemos considerar que, partindo do
conceito de representacdo, a arte ndo possui uma autonomia absoluta conforme criticou Lukacs,
nem tampouco é um espelho direto da realidade social: concebemos a arte enquanto possuidora
de uma autonomia relativa frente as condicGes objetivas de existéncia, que por um lado é
produto da criacdo do artista, mas que também faz parte da mediac&o entre esta subjetividade e
a realidade social na qual o artista esta inserido.

Conforme haviamos apontado no inicio do capitulo, além de Lukacs, outro autor de
igual envergadura intelectual para o campo da estética marxista também terd um importante
papel em localizar a arte enquanto um objeto de estudo das ciéncias humanas: Theodor Adorno.
Além de tratar de forma mais geral o fendmeno artistico, ele tera uma importante contribuicéo
para a sociologia da musica, com diversos escritos sobre.

Em termos de contribuicdo tedrica Lukacs e Adorno, aproximam-se ao adotarem a
perspectiva dialética, no entanto afastam-se quando analisam a representagdo social na arte,
apresentando significativas diferencas. A comecar pelo proprio conceito de autonomia da arte
para ambos 0s autores. Sobre o0 conceito de autonomia, Adorno, ao abordar o papel fundamental

da secularizacdo para a génese da arte, afirma o seguinte:

De uma tal promessa [da autonomia frente ao ritualistico] € ja suspeito o
proprio principio de autonomia: ao pretender pér uma totalidade exterior, uma
esfera, fechada em si mesma, esta imagem é transferida para 0 mundo em que
a arte se encontra e que a produz. Em virtude da sua recusa da empiria — recusa
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contida no seu conceito, ndo simples esquiva, que é uma das suas leis
imanentes — sanciona a sua superioridade. (ADORNO, 2008, p. 12)

Esta demarcacdo do pensamento adorniano é importante porque diz respeito a uma
aproximacdo com o pensamento lukacsiano, na medida em que na obra de arte contém esses
elementos do mundo objetivo, ao mesmo tempo em que, lancando bases para a construgéo da
sua categoria de autonomia da arte, termina afastando-se das elaboracbes de Lukacs. Para
Adorno, a arte, enquanto artefatos, produtos do trabalho social, comunica igualmente com a
empiria, que renega, e da qual tira o seu conteudo (ibid., p. 17). Ou seja: o desenvolvimento da
arte caminha rumo a negacao desta realidade em que ela esté localizada — opondo-se aqui tanto
sua conciliacdo a servico do capitalismo e dos regimes nazifascistas, ou mesmo na Unido
Soviética.

A normativa de Lukacs de, em certa medida, submeter a subjetividade do artista a
realidade social — dando um carater determinante a esta Ultima —, leva-o a desenvolver a teoria
do reflexo, ou mesmo a estabelecer toda grande arte, desde Homero, enquanto realista: “toda
grande arte, repito, de Homero em diante, é realista na medida em que é um reflexo da
realidade” (LUKACS, 2004b, p. 13, traducao livre). *°. Ja o conceito de representaco utilizado
por Adorno choca-se frontalmente com o de Lukéacs, na medida em que a representacao seria
resultante do processo de mediacao entre artista X meio social. N&o por menos, Adorno (2004)
escreve um texto intitulado Lukéacs e o equivoco do realismo, no qual critica diversos pontos da
analise lukacsiana acerca da arte. Sobre o erro do conceito de realismo — e afirmacéo da validade

do seu conceito — Adorno argumenta:

O que essencialmente distinguem as obras de arte como conhecimento sui
generis do conhecimento cientifico, consistem no seguinte: que nada empirico
permanece imutavel, que os contetdos objetivos adquiram um significado
apenas enquanto estdo fundidos com a intencdo subjetiva. Quando Luk&cs
traca uma fronteira entre o naturalismo e seu realismo critico, ele evita a
justificativa de que o realismo, entendido de maneira séria, é necessariamente
amalgamado com as intencOes subjetivas que deveriam ser proscritas. Nao ha
salvacdo para a oposi¢do que Lukacs, com um gesto inquisitorial, levanta,
tornando-se um critério de julgamento entre procedimentos realistas e
formalistas''. (ADORNO, 2004, p.43, traducéo livre)

10 “Todo gran arte, repito, desde Homero en adelante, es realista en cuanto es un reflejo de la realidad”.

11 “Lo que esencialmente distingue a las obras de arte como conocimiento sui generis del conocimiento cientifico,
consiste en lo siguiente: en que nada empirico permanece inmutable, en que los contenidos objetivos adquieren un
sentido s6lo en tanto ge fundido con la intencion subjetiva. Cuando Lukacs traza una frontera entre el naturalismo
e su realismo critico, elude la justificacion del hecho de que el realismo, entendido de un modo serio, esta
necesariamente amalgamado con las intenciones subjetivas que debieran proscribirse. No hay salvacion para la
oposicion que Lukacs, con gesto inquisitorial levanta, convirtiend6la en criterio de juicios entre procedimientos
realistas y formalistas”.
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Ao estabelecer esta critica a formulacdo de Lukécs, Adorno da forma ao que podemos
considerar enquanto um conceito de representacdo que lhe seja proprio: partindo do mundo
sensivel, o artista, através da sua subjetividade, objetiva esta interioridade criativa; de outro
modo, esta objetivacdo da interioridade do sujeito artistico s6 foi possivel devido a sua
experiéncia sensivel no mundo objetivo, do qual ele retira os elementos que compdem a obra
de arte; por fim, a obra de arte lancada ao mundo objetivo, mesmo tendo sido produto da
mediacdo entre a subjetividade do artista e esse mundo objetivo, nega este ultimo, colocando-
se, através desta negacdo, como irreconciliavel e ndo-idéntica a esta realidade que lhe deu
origem. Por conta desta formulacéo de Adorno referente a representacao, posicionamo-nos mais
préximos a perspectiva deste autor do que a de Lukéacs, na medida em que Adorno concebe uma
autonomia da arte superior a proposta por Lukacs, no sentido de mesmo considerando que a
arte esta inserida numa determinada realidade social, € possivel — e desejavel, segundo o autor
— que ela possua a liberdade estética de negar esta propria realidade.

Mesmo retirando a centralidade do papel da objetividade na representacéo e deslocando-
a para o escopo da mediacdo através do artista, Adorno permanece crendo na arte — e talvez
somente nela — enquanto potencial elemento de transformacéo da realidade social. Segundo ele,
é

em virtude da contradicdo entre este objeto reconciliado na imagem (isto é,
espontaneamente acolhido pelo sujeito) e a exterioridade objetiva
inconciliada, a obra de arte critica a realidade. Nisto que consiste seu
conhecimento negativo da realidade. Somente em virtude desta diversificagdo
e ndo em virtude de sua negacdo, a obra de arte se faz uma obra de arte justa
e consciente. Uma teoria da arte que a ignora € simultaneamente vulgar e
ideolégica.’? (ibid., p. 40)

Adorno se posiciona também contrério aqueles que advogam do principio da ! ’art pour
[’art (arte pela arte), que atribui a arte uma autoconsciéncia de si mesma — como se, de algum
modo, a arte ndo mantivesse vinculos com a sociedade na qual o artista esta inserido. Reiterando

o caréter social da representacgdo artistica, o autor rebate esse principio afirmando que

12 “En virtud de la contradiccion entre este objeto conciliado en la imagen (es decir, espontdneamente acogido por
el sujeito) y la exterioridad objetiva inconciliada, la obra de arte critica la realidad. En esto consiste su
conocimiento negativo de la realidad. s6lo en virtud de esta diversificacion y no en virtud de su negacion, la obra
de arte se hace a la vez obra de arte y justa conciencia. Una teoria del arte que lo ignore, es simultdneamente vulgar
e ideoldgica”.
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os estratos fundamentais da experiéncia, que motivam a arte, aparentam-se ao
mundo objetivo, perante o qual retrocedem. Os antagonismos nao resolvidos
da realidade retornam as obras de arte como problemas imanentes da sua
forma. E isto, e ndo a trama dos momentos objetivos, que define a relacio da
arte com a sociedade. (ADORNO, 2008, p. 18)

Apesar de nos seus escritos sobre estética Adorno tratar de diferentes expressoes
artisticas, a masica tera um protagonismo nas suas analises. Em suas elaboracbes sobre a
temaética, 0 autor constrdi a sua argumentacdo na tentativa de desvelar qual o papel da musica
no capitalismo, e qual o lugar — de ordem ideoldgica — ela ocupa. Segundo Adorno, “mediante
a forca da gravidade exercida por sua existéncia, ela tambem se afirma |4 onde nédo é, em
absoluto, experimentada, e, em especial, onde a ideologia dominante impede a consciéncia de
perceber que ela ndo é experimentada” (2011, p. 115-116).

Do trecho acima podemos elencar duas questfes acerca do pensamento adorniano:
primeiramente, que a experiéncia musical do ouvinte na sociedade capitalista, ndo ocorre de
forma livre e completa; a experiéncia é mediada, em alguma medida, por algo que impede que
a experiéncia sensivel do ouvinte o leve para uma reflexao critica sobre o seu papel no mundo
social. E é exatamente este ponto que nos leva a nossa segunda questdo: a existéncia e 0s
mecanismos de controle ideoldgico da industria cultural.

Segundo Adorno, a masica tem como sua fungdo no capitalismo tardio o carater de
reclame publicitério (ibid., p. 121), a promessa de felicidade no lugar da propria felicidade
(ibid., p. 123), ou mesmo de adestramento do inconsciente (ibid., p. 135). Se esta Ultima
caracteristica remete a uma dimensdo psicanalitica (a qual ndo temos competéncia para fazer a
discussdo), as duas primeiras estdo relacionadas a caracteristica intrinsecamente sociolégicas,
as quais fazem parte de um dos principais conceitos elaborados pelo autor, chamado de
inddstria cultural.

Uma questdo que precede propriamente a analise do conceito de indudstria cultural diz
respeito a razao pela qual Adorno utiliza a alcunha “industria”. Ao esbocar um panorama das
artes inseridas no modo de producédo capitalista, o autor de forma categorica langa para o leitor
da sua obra que “o cinema e o radio nao t€ém mais necessidade de serem empacotados como
arte” (ADORNO, 2002, p. 08). As razdes que o levam a chegar a esta conclusio dizem respeito
tanto ao carater da produgdo e padronizacdo em massa das mercadorias que assim Sdo

produzidas nesta “industria”®, como também a sua finalidade, que esta baseada na venda dos

18 “A divisdo de trabalho entre compositor, harmonizador e arranjador ndo ¢é industrial, mas simula a
industrializacdo, a fim de parecer mais atualizada, enquanto, na verdade, adaptou métodos industriais para a técnica
de sua promogéo” (ADORNO, 1986, p.121).
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produtos culturais (e o consequente lucro das fabricas), e a outro aspecto ao qual o autor se
propde a uma anélise mais esmiugada, que diz respeito ao carater ideolédgico e de controle das
massas dentro da sociedade capitalista.

Até este ponto do texto, em sintese, pretendemos construir uma linha de raciocinio de
andlise da arte — e particularmente da musica — que se inicia com a dialética hegeliana, tomando
uma base materialista a partir de Marx, e que segue 0 seu desenvolvimento, nesta mesma
tradicdo, a partir dos autores apresentados até entdo — Benjamin, Lukacs e Adorno. No entanto,
dentre esses trés ultimos, Adorno é aquele que mais se aproxima ao objeto em questdo neste
texto: a musica popular. Ao passo que o0 tema 0 aproxima, as suas elaboracgdes, de certa forma,
distanciam-no de uma abordagem que realmente faca jus ao papel da musica popular nas mais
diversas culturas — inclusive para pensar o objeto deste texto, 0 samba. Porém, pela envergadura
intelectual das suas elaboracGes e pelas contradi¢cGes das mesmas, pretendemos analisa-las de

forma destacada. E é isto que faremos a partir daqui.

2.2.1 - Adorno e a musica popular: uma relaciao “irreconciliavel”?

Ao desenvolver seus estudos sobre musica, a musica popular tera um lugar de destaque
nas obras de Adorno**. Independentemente do juizo que se faca da producéo tedrica do autor
acerca da tematica, podemos considera-lo enquanto um dos primeiros intelectuais a se debrucar
sobre ela. Segundo Marcos Napolitano (2002, p.15), antes das analises iniciadas por Adorno,
“as reflexdes sobre a musica popular ou eram apologéticas, feitas por cronistas nacionalistas,
ou eram criticas e at¢ desqualificantes, mas com base na comparagdo com o ‘folclore’ de origem
camponesa’.

Isto implica refletir sobre algumas questdes envoltas as formulagdes adornianas.
Primeiramente, o desenvolvimento a todo vapor das for¢as produtivas na Europa Ocidental e
nos Estados Unidos até o inicio do século XX, impulsionado pelos crescentes indices de
industrializagdo, desenvolvimento da ciéncia e a incorporacdo de principios cada vez mais
racionais na organizacdo industrial. A emergéncia do imperialismo e o embate entre 0s paises
que estdo diretamente ligados as disputas colonialistas na Africa, tem como consequéncia a 1°

Guerra Mundial (1914-1918). Com o término da guerra, a partir dos anos 1920, o aparato

14 Dentre as principais obras do autor que tratam da questdo da musica popular, temos: “Sobre o jazz” (1936); “O
fetichismo na musica e a regressao da audi¢@o” (1938); e “Sobre musica popular” (1941).
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tecnoldgico do radio — amplamente utilizado para comunicar as movimentagGes das tropas
aliadas e inimigas — fica a disposicdo para ser utilizado sobretudo sob um carater de
entretenimento (com a veiculagdo de programas musicais) e informativo (atraves dos radios
jornais).

O crescente alcance do sinal do rédio, aliada a sua funcdo de entretenimento dos
ouvintes, nos leva a uma segunda questdo acerca deste momento histérico que influenciou na
producdo de Adorno: a cada vez mais abrangente industria cultural. Esta estabelece-se e
consolida-se na medida em que se torna a industria do divertimento: segundo o autor a diversédo
torna-se um “prolongamento do trabalho sob o capitalismo tardio” (ADORNO, 2002, p.30).
N&o por acaso, é neste periodo em que a musica popular se entrelaca ao desenvolvimento das
gravadoras e das radios, que passam a influenciar diretamente a producdo musical dos (as)
artistas que a produzem — uma das raz@es pelas quais Adorno se propde a analisar este segmento
musical, em particular o jazz estadunidense. O samba carioca em 1930 também sofre esta
influéncia na sua producdo pela industria cultural, passando de uma cancédo de entretenimento
para uma légica baseada no carater de mercado, com a ressalva que permanece enquanto um
género que versa sobre a realidade das favelas e morros, setores urbanos mais precarizados da
sociedade.

Por fim, a terceira questdo que norteia as suas reflexdes refere-se a utilizacdo da arte
enquanto instrumento tanto no capitalismo quanto nos regimes nazifascistas. Este elemento é
de fundamental importancia para as suas analises acerca da musica popular quando, ao se
debrucar sobre o jazz, Adorno visualiza neste género musical caracteristicas militares que o
assemelham ao regime nazista alem&o. Segundo Tanaka (2012), a musica intitulada “jazz” que
chega dos Estados Unidos na Alemanha nas duas primeiras décadas do século XX, difere do
jazz que é produzido pelos norte-americanos anos mais tarde, com artistas como Louis
Armstrong. E em 1953, quando Adorno langa o texto “Moda intemporal — sobre o jazz”, ¢ feita

uma analise anacronica do jazz!®, desconsiderando toda uma producido de artistas norte-

15 Ao analisar o jazz, ja na década de 1950, Adorno se baseia na psicanalise como Unica forma de compreender a
forma em que se desenvolveu esse género musical. Segundo ele, “No jazz, a manifestagdo da fraqueza individual
é rejeitada e o obstaculo é confirmado como uma espécie de habilidade superior. Na integracdo do social, 0
esquema do jazz entra em contato com o esquema, identicamente estandardizado, do romance policial e seus
enxertos, em que 0 mundo sistematicamente deforma - ou descobre - de tal maneira que resulta que o crime social
¢ a norma cotidiana, eliminando ao mesmo tempo, como que por magica, a agressdo atraente e ameagadora pela
vitdria infalivel da ordem. Provavelmente, a Unica teoria apropriada a esses fatos é psicanalitica. O objetivo do
jazz é a reproducdo mecéanica de um momento regressivo, um simbolo de castracdo que parece dizer: abandone a
reivindicagdo de sua masculinidade, case com a declamacéo, e ria a0 som eunucoide da jazzband, e vocé sera
recompensado com admissdo a uma associacdo de homens que vao participar com vocé no segredo da impoténcia,
entrevistados no momento do rito de iniciacéo [...]. Ja antes de Virgil Thomson havia comparado as faganhas do
famoso trompetista de jazz, Armstrong, com as dos grandes castrados do século XVIII”. (1962a, p. 137-138) /
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americanos — em sua maioria negros — e 0 consequente desenvolvimento do género musical.
Ainda segundo Tanaka, “as conclusoes gerais a que [Adorno] chegou sobre o jazz nas duas
primeiras décadas do século XX sdo aplicadas anacronicamente e ele € reestabelecido como ‘a
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musica do fascismo’” (ibid, p.141). Deste modo, para Adorno o jazz torna-se tanto um legitimo
representante do capitalismo tardio, na medida em que mesmo sendo um elemento catértico
para as massas que dele frui, permanece fiel aos ditames do mundo administrado; assim como
pelo seu carater disciplinador e militarizado, foi também um legitimo representante do nazismo
alemdo. Em ambos os casos, a arte torna-se instrumentalizada, sofrendo manipulacdes e
falseamentos que sdo exteriores a ela, e consequentemente subtraindo-se ao seu potencial
intraestético que é onde reside a sua potencialidade.

Ao refletir sobre estas trés proposicdes acima, seguiremos neste capitulo apresentando
as categorias que Adorno lanca méo para analisar a musica popular. Importante salientar que
Nos propomos a apresentar estas categorias, seguida de uma apreciagdo critica que se pretende

justa ao que se propde o autor.

2.2.1.1. A musica popular enquanto objeto de investigacdo em Adorno

“A arte ‘leve’ acompanhou a arte autdbnoma como
uma sombra. Ela representa a ma consciéncia social
da arte séria” (ADORNO, 2002, p. 28-29).

Uma das principais contraposi¢Ges de Adorno ao tratar da arte, e mais particularmente
da mdsica, reside no que ele denomina de musica séria e masica popular. Ao analisar estas duas
categorias, 0 autor ndo se propde a formar um quadro comparativo entre elas — apesar de em

certa medida fazé-lo -, e sim robustecer a sua tese de que a musica cumpre um papel por

“En el jazz se rechaza la manifestacion de la debilidad individual y se confirma el tropiezo en la marcha como una
especie de habilidad superior. En la integracion de lo asocial el esquema del jazz entra en contacto con el esquema,
idénticamente standardizado, de la novela policiaca y de sus injertos, en la que el mundo se deforma — o descubre
— sistematicamente de tal modo que resulte que lo asocial, el crimen, es la norma cotidiana, eliminando al mismo
tiempo, como por arte de magia, la atractiva y amenazadora agresion mediante la indefectible victoria del orden.
Probablemente la Gnica teoria adecuada a estos hechos sea la psicoanalitiea. El objetivo del jazz es la reproduccion
mecénica de un momento regresivo, una simbélica de la castracién que parece decir: abandona la reivindicacion
de tu masculinidad, castrate como proclama y rie el eunucoide sonido de la Jazzband, y serés premiado con la
admisién en una asociacion de hombres que participara contigo del secreto de la impotencia, entrevisto en el
instante del rito de iniciacion [...]. Ya antes Virgil Thomson habia comparado las hazafias del célebre trompeta de
jazz, Armstrong, con las de los grandes castrados del siglo XVIII”.



30

intermédio da industria cultura: o de conformar e disciplinar as massas perante 0 modo de
producéo capitalista.

Neste sentido, as analises adornianas consistirdo em forte critica a musica popular,
utilizando-se por vezes da mdsica séria enquanto suporte para tal designio. E este
posicionamento do autor, ao que se propde, parte de uma avaliagdo estética da masica, de modo
a verificar e validar as suas elaboracGes através da forma e do conteddo musicais que se
desenvolvem dentro do capitalismo.

E afinal, para Adorno, o que seria a musica seria? Ele a caracteriza do seguinte modo:

Cada detalhe deriva o seu sentido musical da totalidade concreta da pega, que,
em troca, consiste na viva relagdo entre os detalhes, mas nunca na mera
imposicdo de um esquema musical (ADORNO, 1986, p. 117).

Noutras palavras, o autor, ao buscar uma defini¢do para a categoria acima, retoma um
postulado filoséfico que esté localizado nas suas reflexdes que se refere a relagdo entre as partes
(particularidade) e o todo (totalidade) na obra de arte. Para ele, € somente através do todo que
a obra alcanca o seu verdadeiro significado; caso contrario, estaria esvaziada de sentido®.

No entanto, o que diferencia a musica séria da musica popular s6 pode ser alcancado
através da categoria de estandardizagdo: esta remete a imposicao de padrdes que sao externos a
arte, de carater comercial, que ndo somente influenciam como também normatizam a producao
musical. A estandardizacdo afronta a relacdo entre o todo e as partes, na medida em que estas
ultimas na mausica popular, segundo Adorno, bastam-se por si mesmas, ndo havendo a
necessidade do ouvinte conectar-se com o todo — do modo como esta posto na musica séria. De
outro modo, “ela [a musica popular] ndo somente dispensa o esfor¢o do ouvinte para seguir o
fluxo musical concreto, como Ihe d4, de fato, modelos sob os quais qualquer coisa concreta
ainda remanescente pode ser subsumida” (ibid., p.121).

Disto decorre 0 hit e 0 consequente processo de imitacdo: os compositores de melodia
hit passam a atender anseios, padrdes e férmulas temporal (no sentido da duragdo das musicas)
e economicamente rentdveis para a industria cultural, que no momento em que alcangam este
retorno (financeiro), surgem tantos outros dispostos a imitar o hit de sucesso. Destacamos neste

ponto que Adorno ao fazer referéncia aos “compositores de melodia hit” (ibid., p. 121),

16 para exemplificar esta formulagdo, Adorno utiliza Beethoven e a Sétima sinfonia: “Por exemplo, na introdugio
do primeiro movimento da Sétima sinfonia, de Beethoven, o segundo tema (em do maior) sé alcanca o seu
verdadeiro significado a partir do contexto. Somente através do todo é que ele adquire a sua peculiar qualidade
lirica e expressiva, isto €, uma construcao inteiramente contrastante com o carater como que de cantus firmus do
primeiro tema. Tomado isoladamente, o segundo tema seria reduzido a insignificancia” (1986, p. 117).
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enquadra-os como que num processo de divisdo do trabalho: se o radio e o cinema ndo devem

ser mais intitulados de arte, e se 0 processo artistico assume um carater de producdo industrial,

nada mais “coerente” do que subtrair o compositor da musica popular da categoria de artista.
Retomando a categoria da estandardizacdo, ela sé se realizara efetivamente através da

pseudo-individuagdo: Adorno a define como sendo

0 envolvimento da producéo cultural de massa com a auréola da livre-escolha
ou do mercado aberto, na base da propria estandardizagdo. A estandardizagdo
de hits musicais mantém os usuarios engquadrados, por assim dizer escutando
por eles. A pseudo-individuacdo, por sua vez, 0os mantém enquadrados,
fazendo-os esquecer que o que eles escutam ja é sempre escutado por eles,
"pré-digerido” (ibid., p. 123).

Partindo desta elabora¢do, podemos concluir que o hit cumpre tanto um papel estético
na producdo musical — no sentido de que a forma e o conteddo da musica sdo diretamente
elaborados a partir das suas normativas -, como condiciona o juizo e a consequente fruicdo da
musica pelos ouvintes, na medida em que os ouvidos estdo orientados a determinada melodia.
Ora, mas se ha essas prerrogativas das producles artisticas previamente estabelecidas,
patrocinadas diretamente pela industria cultural, é porque existe uma demanda por parte dos
ouvintes. Adorno explica esta relacdo entre a industria cultural e a demanda do publico, a qual

ele chama de carater dual da estandardizacdo, do seguinte modo:

Em termos de demanda de consumidor, a estandardizacdo da musica popular
é apenas a expressdo desse duplo desejo a ela imposto pela mentalidade do
publico: que ela seja "estimulante” por desviar-se, de algum modo, do
"natural™ institucionalizado e que mantenha a supremacia do natural contra
tais desvios. A atitude da audiéncia em relagdo a linguagem natural é reforcada
pela produgdo estandardizada, que institucionaliza desejos talvez
originalmente oriundos do publico. (ibid., p.121)

Seja o hit surgido de forma “artificial” através da industria cultural, seja a partir de uma
demanda do publico, ele cumpriré a sua fungdo de captagdo da demanda versus a massificacao
da oferta — ou vice-versa. “O ouvido € passivo” (ADORNO, 2011, p.131); e € neste terreno em
que a potencializacdo do lucro da industria constitui 0s seus ouvintes.

Porém, se no modo de producao capitalista a arte — e a masica em particular — esta sujeita
aos itinerarios do lucro, ndo é somente a isto a que ela esta designada no capitalismo: em
Adorno, a funcdo atual da musica estd afinada com o conformismo (ibid, p.117) e a sua

tendéncia ideologica global (ibid. 135). Com base nas elaboracdes tedricas de Adorno podemos
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refletir, de forma dialética, que a musica estandardizada dentro do capitalismo cumpre duplo
papel segundo a sua funcdo: gerar lucros para a industria fonogréfica e para quem a patrocina.
Assim, enquanto parte do arco da cultura do capitalismo contemporaneo, caberia a producéo
musical — principalmente aquela associada a musica popular, nos dizeres de Adorno — a
incumbéncia do conformismo do trabalhador ao seu lugar neste modo de producao.

E através de qual mecanismo a inddstria cultural consegue levar a cabo este ultimo
designio? Uma das principais questdes que Adorno se depara em sua analise acerca da musica
popular refere-se a este elemento que cumpre um papel fundamental no ordenamento das suas
elaboracdes, sendo, talvez, a principal funcéo social da muasica no capitalismo tardio: a divers&o.
Ela ndo € algo que surgiu contemporaneamente a sua época, e inclusive remete a um periodo
pré-capitalista; porém, para o autor, € no interior da industria cultural que a diversdo e o
entretenimento sdo amplamente potencializados — com o propoésito do lucro e do conformismo
das massas. O papel ideoldgico cumprido pela industria do entretenimento através de todo o
seu aparato tem como principal finalidade o impedimento de que “os seres humanos ponderem
sobre si mesmos e sobre seu mundo, iludindo-os a um sé tempo com a ideia de que tal mundo
esta corretamente disposto, ja que Ihes é dado possuir uma tal abundancia de coisas jubilosas”
(ibid, p. 117-118).

Ora, se € verdadeiro que a industria cultural dispde de um repertério baseado na
ideologia do mundo administrado, objetivando o lucro e o conformismo das massas, também o
é que, em certa medida, as massas terminam por aceitar este produto que lhes é ofertado —
mesmo que de forma mais passiva do que ativa. Aqui Adorno recorre a uma perspectiva
psicoldgica para embasar seu argumento: de forma paralela, a repeticdo dos hits nas radios,
acompanhados de promo¢des destas mesmas cancGes, fazem com que o publico aceite essa
repeticdo, e consequentemente se reconhecam nestes produtos musicais. Entretanto, nédo
somente “os ouvintes sdo distraidos das exigéncias da realidade por ‘distracdes’ que tampouco
exigem aten¢ao” (ADORNO, 1986, p.136), como terminam por incorporar este género musical
ao seu cotidiano por viverem num mundo com pouca ou nenhuma possibilidade de superagé&o.
Segundo Adorno (ibid, p. 137)

Mas por que elas querem esse tipo de coisa [a diversdo]? Em nossa presente
sociedade, as préprias massas sdo moldadas pelo mesmo modo de produgéo
que -0 material a elas impingido. Os usuérios da diversdo musical séo eles
mesmos objetos, ou, de fato, produtos dos mesmos mecanismos que
determinam a produg¢do da musica popular. O tempo de lazer desses usuarios
serve apenas para repor a sua capacidade de trabalho [...]. Eles querem artigos
estandardizados e pseudo-individuacdo, porque o seu lazer é uma fuga ao
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trabalho e, a0 mesmo tempo, € moldado segundo aquelas atitudes psicologicas
a que o seu dia-a-dia no trabalho os habitua de modo exclusivo. Musica
popular €, para as massas, como um feriado em que se tem de trabalhar.

Deste modo, Adorno fecha o seu esquema analitico acerca da mdsica popular. E
importante ressaltar um certo tom pessimista sobre o lugar da musica popular dentro do modo
de producéo capitalista para o autor. Este pessimismo esta embasado, primeiramente, por suas
conclusBes decorrentes de uma anélise que parte da base real da cultura no capitalismo: se
mesmo “o esclarecimento se converte, a servico do presente, na total mistificacdo das massas”
(ADORNO, 1985, p. 46), a industria cultural, ao converter a producéo artistica num misto de
lucro e conformismo, cerceia e impede uma ruptura politica por parte dos trabalhadores com o
capitalismo. Disto decorre uma segunda questdo: fundamentando-se no pensamento adorniano,
as massas sao vistas como passivas, dentro de um circulo que se retroalimenta, na medida em
que se desenvolvem as forcas produtivas e as tecnologias midiaticas; e dentro deste inevitavel
e crescente “circulo”, ndo ha escapatoria, possibilidade de ruptura, ou ainda uma probabilidade

de contradicdo das producdes artisticas dentro da industria cultural.

2.2.1.2. Reflexdes criticas acerca de um conceito de “musica popular” adorniano

Como tratamos acima, foram diversas as contribuicdes de Adorno para a estruturacéo
desse campo de estudo que veio a ser chamado de sociologia da musica. Particularmente acerca
da musica popular, provavelmente tera sido o primeiro a utilizar conceitos e categorias — a partir
do seu arcabouco tedrico — para analisa-la sociologicamente. Em que pese esta contribuicdo
socioldgica singular para uma analise da musica popular, podemos destacar algumas questfes
numa perspectiva critica ao arcabouco teérico desenvolvido pelo pensador alemdo; e a partir
deste momento, adotarmos um procedimento critico para apreender a potencialidade e os
equivocos das formulacdes de Adorno sobre a musica popular. Iniciamos abaixo com a critica
as elaboracbes adornianas sobre a inddstria cultural — conceito este que possui importante
contribuicdo de outro intelectual da sua época, que teve uma importante contribuicdo para a
formulacédo deste conceito: Walter Benjamin.

Entusiasta das profundas modificagcbes que ocorriam na cultura a partir do
desenvolvimento das forcas produtivas, o alemdo Walter Benjamin teve uma influéncia

intelectual direta nas producgdes tedricas de Theodor Adorno. Principalmente atraves das
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cartas!’ trocadas por ambos, surgiram aproximacdes e distanciamentos entre os autores no que
se refere ao lugar da arte no momento histérico em que viveram.

No que tange as analises realizadas por Adorno sobre a inddstria cultural, em certa
medida, recai 0 seu tom pessimista acerca da arte neste mundo administrado. Cabe-nos a
reflex&@o sobre este tema, no sentido de que esta tonica do autor se refere a ndo-aceitacéo do que
a producdo artistica esta se tornando ou tornara-se, ou porque ela deveria ser de outra forma?
Isto ndo ocorre com Benjamin, que ao analisar o desenvolvimento histérico da producéo
artistica, diferente de Adorno, adota sim uma perspectiva critica, porém com o elemento da
contradicdo que seria inerente a arte no modo de producéo capitalista.

Ao tratar da controvérsia travada no final do século XIX entre a pintura e a fotografia,

Benjamin diz que

Ao se emancipar dos seus fundamentos no culto, na era da reprodutibilidade
técnica, a arte perdeu para sempre qualquer aparéncia de autonomia. Porém a
época ndo se deu conta da refuncionalizacdo da arte, decorrente dessa
circunstancia. (2012a, p. 190)

Noutras palavras, Benjamin indica que com o desenvolvimento das forcas produtivas, a
possibilidade de reproducdo das obras artisticas as colocam num outro patamar. Ndo cabe mais
a arte enquanto o aqui e agora, pois estas obras se evanesceram da sua aura tradicional que lhes
era atribuida; nesta virada de século, a reprodutibilidade esta na ordem do dia. E mesmo o autor
tratando no trecho acima da relacdo entre a pintura e a fotografia, é possivel também tracarmos
um paralelo®® e refletirmos sobre a conexdo entre a captura da musica popular através da
indUstria fonografica — seja com o jazz nos Estados Unidos, seja com o samba no Brasil. Ambos
0s géneros musicais, inicialmente, tinham um enraizamento popular e mantinham uma
identidade étnica daqueles (as) que participavam dos seus espagos; porém, ao ser apropriados
como mercadoria em potencial e um meio de subsisténcia, pela industria cultural e pelo artista,
respectivamente, o alcance desses géneros musicais potencializam-se e seguem rumos que

serdo alheios aos que Ihe deram origem.

17 Sobre estas correspondéncias, ver ADORNO, T.; BENJAMIN, W. Correspondéncia 1928-1940 Adorno-
Benjamin. S&o Paulo: Editora UNESP, 2013a.

18 A principal diferenca que podemos notar nesta comparacdo é que a fotografia ja surge no processo de
desenvolvimento das forcas produtivas, o que de inicio ja lhe insere dentro da Idgica da reprodutibilidade técnica
— ainda que a sua efetiva participagdo na indUstria cultural ocorra através do seu proprio desenvolvimento, que
mais tarde vira a resultar no cinema. Ja a musica, enquanto linguagem artistica, € anterior a logica da reprodugao
técnica; porém, vé-se profundamente modificada em termos de producdo e circulagdo com a criagdo e 0
desenvolvimento da industria fonografica.
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Partindo desta leitura de Benjamin também é preciso compreender o desenvolvimento
da arte e a sua insercao na era da reprodutibilidade enquanto processo histérico, sujeito a novas
possibilidades e (re)arranjos; este elemento conclusivo que esta presente em Benjamin, falta a
analise que Adorno realiza sobre a industria cultural, o que faz com que somente visualize
parcialmente o real desenvolvimento e potencialidades da musica popular na primeira metade
do século XX.

No que se refere a contraposicdo que Adorno desenvolve nas suas obras acerca da
musica popular e da musica séria, ele pretende, acima de tudo, construir uma diferencia¢do com
rigor analitico a respeito de cada uma delas. Para tal, lanca mdo de uma série de categorias ao
longo dos seus textos que permitam, através da sociologia da musica, dar substancia a esta
distinc¢éo.

No que tange a musica séria, 0 autor trata, sobretudo, da Segunda Escola de Viena,
representada pelo seu expoente Schoenberg, e a sua musica dodecafonica — esta que seria “a
Unica musica capaz de trazer um conteldo de verdade(...), por carregar em seu interior
elementos ndo reacionarios, dissonantes” (RODRIGUES, 2012, p. 28). Também pelo fato de
ser um vasto conhecedor da musica erudita, ndo lhes falta elogios a este seguimento musical
que no seu entendimento seria o Unico possivel de provocar um estranhamento ao seu ouvinte.

Entretanto, ao tratar da musica popular, surge uma primeira questao para quem se depara
com o0s seus escritos: a qual “musica popular” Adorno esta se referindo? Através das suas obras,
pode-se concluir que o autor parte de uma generalizacdo ao categorizar o jazz como exemplo
de toda e qualquer musica popular padronizada (ibid, p.80). Isto por si s6 ja poderia ser
considerado um ponto cego na sua formulacdo, vide a variedade de géneros musicais que estéo
presentes no territorio da masica popular.

Além desta critica e ainda sobre o jazz, ao utilizar o autor Peter Townsend, citado por

Tanaka argumentara que a

[...] falta de conhecimento [de Adorno] sobre o assunto é tamanha que é
surpreendente o fato de ele se sentir preparado para discorrer sobre o jazz e
justapor esse ensaio aos seus textos sobre Schoenberg e J. S. Bach, nos quais
demonstra conhecimento técnico detalhado.

[...]

Uma das causas desse equivoco de Adorno com relagdo a natureza ritmica do
jazz vem de sua interpretagdo simplista do termo “sincope”. Townsend explica
que, para Adorno, a sincope do jazz se da unicamente na énfase das batidas
normalmente fracas do compasso, produzindo tensdo entre essa acentuacao e
0 padréo esperado. Adorno restringe-se ao modelo abstrato e ndo busca em
nenhum momento uma experiéncia de como tal principio se realiza.
“Sincope”, no sentido restrito de que Adorno se utiliza, é apenas um recurso
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entre uma infinidade de recuos, suspensdes, cruzamentos e multiplicagcdes de
frases ritmicas. Esse amplo repertorio de possibilidades faz parte de uma
experiéncia consistente e bem documentada de milhGes de ouvintes durante
70 anos de historia do jazz. Para Townsend, Adorno mostra uma inaptiddo
para escrever de maneira séria sobre o assunto que seria escandalosa se fosse
aplicada a uma das artes “elevadas”. (TOWNSEND, 1988, p. 73 APUD
TANAKA, 2012, p. 139)

Uma profunda generalizacdo e um conhecimento superficial sobre o jazz, revestida de
uma extrema rigidez tedrico-metodoldgica, € o caminho que Adorno adota para analisar o que
ele vai classificar de musica popular. De modo similar ao jazz, a sincope também esta presente
no samba, e isto remete a heranga étnica de ambos 0s géneros musicais. Ao sobrepor a melodia
ao ritmo, sendo que este Ultimo € a base da musica na cultura de origem africana, Adorno reduz
a funcédo da sincope neste sistema musical, que além de compor a propria can¢do, 0s espacos
entre as batidas convidam a participacao do ouvinte a execuc¢do das masicas, através das palmas
e da danca. Muniz Sodré, comentando a organizacdo do sistema musical de origem africana,

afirma que

A riqueza ritmica relega a segundo plano a melodia, que é simples, de poucas
notas e frases pouco expressivas. No contato das culturas da Europa e a da
Africa, (...) amusica (...) cedeu em parte a supremacia melddica europeia, mas
preservando a sua matriz ritmica através da deslocacdo dos acentos presentes
na sincopacio. (SODRE, 1998, p.25)

Nesse sentido, esta critica desmedida do autor para com o jazz reflete, de certo modo, a
sua analise ao papel da cultura no modo de producdo capitalista. Disto podemos depreender a
razdo porque para Adorno, em Ultima instancia, a masica popular era compreendida enquanto
a realizacdo mais perfeita da ideologia do capitalismo monopolista: indUstria travestida em arte
(NAPOLITANO, 2002, p. 21).

Diante desta funcdo da mdusica no capitalismo tardio, para o autor, é tanto quanto
evidente discorrer as razdes pelas quais ela ndo poderia ser concebida tanto esteticamente
enquanto uma critica ao modo de producéo capitalista, ou quanto semelhantemente representar
uma atitude de resisténcia daqueles (as) que a produzem ou que dela fruem. Tratando-se do
jazz, na visdo de Adorno, ndo chega nem a ser um elemento de resisténcia (interior ou exterior
as obras) o fato de descendentes de africanos que foram escravizados nos Estados Unidos terem
produzido e desenvolvido um género musical que ficou mundialmente conhecido a partir de

diversas variagbes musicais e de diversos artistas. De igual modo, € sumariamente
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desconsiderada a importancia social que o jazz possuia, enquanto expressao cultural, para as
camadas mais pauperizadas das periferias norte americanas.

Ao discorrer sobre a relacdo da origem do jazz com a escraviddo, Adorno nao s6 nao
compreende esta origem enquanto elemento de resisténcia e coesdo dos negros americanos
frente ao processo de opressdo que sofriam nos Estados Unidos, como também via na condi¢do
de ex-escravos ou de trabalhadores mais pauperizados dessas camadas sociais um elemento
negativo que limitava — e limitaria — 0 jazz enquanto género musical emancipatorio. Nas suas

palavras,

é possivel que os Negro Spirituals, forma precursora do Blues, tenham unido,
enquanto musica de escravos, o lamento sobre a falta de liberdade a sua
confirmacdo submissa. Alids, & muito dificil isolar os elementos
autenticamente negros no jazz. E certo que o lumpemproletariado branco
tomou parte na pré-historia do jazz antes de este ter sido iluminado pelos
holofotes de uma sociedade que parecia estar a sua espera, ja familiarizada
pelo Cake-walk e pelo sapateado, com os seus impulsos®®. (ADORNO, 1962,
p. 127-128)

Em sentido contréario, Townsend critica este posicionamento de Adorno, argumentando

que

“Cangdes de escravos” em geral, ao que parece, confirmam a escravidao e,
por isso, sdo desprovidas de valor. Também ndo poderiamos esperar a
contribui¢do correta do “lumpemproletariado branco”, que ndo sé divide a
opressdo desvalorizante do negro, mas também atrapalha o processo de
isolamento dos “elementos autenticamente negros”.

Essa passagem revela dois importantes aspectos do campo no qual a teoria de
Adorno esta situada. Primeiro, se estamos buscando contribui¢fes validas a
uma cultura corrompida, ndo deveriamos procura-las em nenhuma das classes
baixas. Segundo, podemos observar no uso da palavra “auténtica” uma
orientacdo subjacente a pureza dos elementos que também é manifestada em
outros de seus ensaios. [...] [De acordo com Adorno], produtos culturais de
valor ndo se originardo nas classes oprimidas da sociedade, cuja escravidao
projeta-se sobre suas criacBes, as quais, deste modo, voluntariamente
colocam-se a mercé da exploracdo pela sociedade do consumo. A cultura
também é um tanto retilinea: é importante distinguir, por exemplo, musica de
saldo da musica séria, dado que o desenvolvimento significativo ocorre
somente na ultima. (TOWNSEND, 1988, p. 81- 82 APUD TANAKA. 2012d,
p.141)

19 “Ya los negro spirituals, preformas del blue, enlazan seguramente, como miusica de esclavos que son, el lamento
contra la ilibertad con la servil confirmacion de la misma. Es, por lo demas, dificil aislar los auténticos elementos
negros del jazz. Es indudable que el proletariado en harapos de raza blanca ha tomado también parte en la
prehistoria del jazz antes de que éste se presentara en primer término, bajo las candilejas de una sociedad que
parecia estar esperandole, pues ya tenia familiaridad con sus impulsos gracias al cake-walk y al step”.
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E um fato que a musica popular tenha sido capturada pela inddstria cultural no
capitalismo tardio, segundo o raciocinio adorniano. Entretanto, cabe-nos ponderar uma razao
central para tal argumento que diz respeito as condi¢cdes de reproducdo dos artistas que deste
género musical faziam parte: diferentemente dos musicos eruditos, esses artistas, obviamente,
ndo mantinham a sua subsisténcia com rendimento advindos da aristocracia. Ou de forma ainda
mais simpldria, eram analfabetos e estavam a margem da sociedade por uma questdo econémica
e de origem étnica. O gque a primeira vista pode parecer um tanto quanto “6bvio” ndo o é, se
consideramos que para garantir a sua reproducéo, dentro do modo de producdo capitalista, faz-
se mister que para o artista garantir a sua subsisténcia, seja necessario a venda da sua producao
artistica.

Se é possivel vendé-la é porque ha um comércio disposto a negociar por estes bens
culturais. E aqui poderiamos indicar uma outra critica a analise adorniana acerca da musica
popular que se refere a minimizacdo do lugar social ocupado por estes artistas na sociedade
capitalista: se por um lado, segundo Adorno, estas musicas estariam limitadas pelas condi¢Ges
sociais adversas as quais 0s artistas estariam submetidos, do mesmo modo, seria necessaria a
compreensdo de que mesmo um artista com a mais alta capacidade criativa teria a sua
reproducdo comprometida caso ndo comercializasse a sua producdo artistica. Evidentemente
que a industria cultural interfere diretamente no processo produtivo desta mercadoria — seja sob
a bandeira do lucro, seja sob o signo do conformismo das massas. Ainda assim, caso Adorno
mantivesse a possibilidade da contradicdo perante a industria cultural, verificariamos que
mesmo mediante as condi¢cdes de submissdo dos artistas foi possivel um desenvolvimento
estetico consideravel em diversos géneros musicais que estariam vinculados & musica popular
na primeira metade do século XX — como foi o caso do jazz com um dos seus principais
expoentes, Louis Armstrong, assim como o samba como toda a riqueza estética desenvolvida
pelos sambistas principalmente nas quatro primeiras décadas do século XX.

De igual modo, uma caracteristica que segue subjacente e de forma secundéria as
elaboracdes de Adorno sobre a recepcédo da musica na sociedade capitalista esté relacionada a
passividade dos ouvintes perante ao que lhes é oferecido enquanto musica — ou produto da
industria cultural, para estarmos mais fiéis a obra adorniana. Mesmo esta passividade estando
muito bem delimitada em sua obra (como demonstramos anteriormente), ela traz consigo
algumas questdes. Adorno ao fechar o seu sistema de andlise, ndo deixa brecha para a

contradicdo dentro da inddstria cultural — ou para a percep¢do de que mesmo sendo produzida
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e posta em circulagdo dentro do mundo administrado, a possibilidade da contradi¢cdo ou mesmo
da negacéo estava posta.

Partindo da propria passividade do ouvido, Adorno ndo sé desconsidera a possibilidade
da agéncia do sujeito que € ouvinte, como faz um juizo de valor negativo acerca das musicas
que sdo ofertadas de forma massificada — afinal, se a masica popular possui um demérito ao
contato com a inddstria cultural por questdes expostas acima, poderiamos pressupor que ao
publico estaria sendo ofertado uma musica de qualidade duvidosa, possuidora de objetivos
alheios ao ouvinte. Isto implica na retirada da agéncia do ouvinte, pois, independente da sua
(falsa) escolha, a ele seria somente proporcionado a possibilidade da musica enquanto
reconciliagdo com o mundo administrado.

Quanto a isto, ndo se trata de descartar as analises de Adorno sobre a fungdo da musica
ou mesmo da inddstria cultural na sociedade capitalista; trata-se de expor que ao fazer o juizo
de valor sobre a musica séria e a musica popular, o autor termina por rotular um conjunto de
géneros musicais enquanto “musica popular”, ¢ esta rotulacdo tem por consequéncia a nulidade
do sujeito, imerso no oceano das falsas liberdades de escolha. O desenvolvimento da musica e
dos géneros musicais ao longo do século XX provaram exatamente o oposto: mesmo vinculada
a industria fonogréfica, diversos artistas superaram padrdes estéticos e costumes da sua época,
arrastando consigo uma massa de seguidores que prontamente também assim o fizeram.
Decerto, durante esse processo, gravadoras, empresas, € até mesmo o0s artistas, obtiveram
ganhos financeiros sobre essa visibilidade dessas musicas de apelo ao publico — e esta narrativa
estaria coadunando o pensamento de Adorno. Porém, o fato do capitalismo, em Gltima instancia,
também transformar em mercadoria aquilo que um dia lhe foi “subversivo”, diz mais sobre a
ndo percepcdo de Adorno acerca da possibilidade de contradi¢do da industria cultural, do que
um acerto da sua analise, no sentido de que o capitalismo sempre busca se apropriar das mais
diversas dimensdes da vida, submetendo-as (sempre que possivel) a légica do lucro.

Por fim, a auséncia da possibilidade de escolha pelo ouvinte no esquema adorniano tem
como consequéncia, para a propria elaboracdo do autor, uma ndo percep¢do de elementos
étnicos e culturais que compBdem as produgdes artisticas de diferentes povos, os quais, inclusive,
ele se propde a analisar — como é o caso dos afro-americanos, através do jazz. Ao tratar da

relacdo entre musica e danga, diz Adorno:

Como substituta de um acontecimento, ao qual aquele que se identifica com a
musica acredita participar de um modo ou de outro também sempre
ativamente, a musica parece devolver imaginativamente ao corpo, naqueles
momentos em que a consciéncia popular corresponde ao ritmo, algo das
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fungdes que Ihe foram realmente arrebatadas pelas maquinas; trata-se de um
tipo de esfera substitutiva da motricidade fisica, que, de maneira bem
diferente, absorve de maneira dolorosa a desgarrada energia motora, em
especial, a dos jovens. (ADORNO, 2011, p. 129-130)

O autor traca aqui o que pode significar a relacdo entre a musica e a danca (que provém
desta musica). Em alguma medida, ao que aparece ao ouvinte — que danca conforme a masica
— enquanto liberdade corporea, na realidade, também faz parte do controle do mundo
administrado. Segundo Adorno, “as fun¢des corpdreas que o ritmo copia sdo, elas mesmas, na
rigidez mecénica de sua repeticdo, idénticas aquelas dos processos de producao que roubaram
do individuo suas fungdes corporeas” (ibid., p 133).

Ao passo que o autor esta tratando dos grandes e lucrativos musicais da Broadway,
também esta analisando as performances dos artistas do jazz e do seu publico — que também
dancavam nos bares e shows de entdo. A musica e a danca possuem uma relacdo umbilical
tratando-se de culturas africanas: e este € um elemento importante para compreender de que
modo, no processo diaspdrico, passam a se desenvolver diversos géneros musicais que
estabelecem esta conexao entre musica, corpo e danca — vide 0 jazz, 0 reggae e 0 proprio samba.

Logo, se a catarse corporal embalada pelo jazz, sob a Otica adorniana, pode ser
considerada, por mais legitima que seja, algo construido a partir das relacdes extenuantes de
trabalho, ndo podemos desconsiderar uma tradi¢cdo milenar que seria pré-capitalista, edificadas
sob outras relacdes de trabalho que ndo a fabrica. Se € importante refletir a partir da abordagem
de Adorno sobre a dominagdo dos corpos pela masica vinculada a indastria cultura, também
possui uma importancia equivalente considerar a centralidade da danca e da mdsica para a

conformacao de culturas que eram — e séo — distintas daquela da qual partia a analise adorniana.
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3. O SAMBA TEM FEITICO: A CONSTRUCAO E O DESENVOLVIMENTO DO
SAMBA ENQUANTO GENERO MUSICAL

Neste capitulo procuraremos reconstituir, de forma breve, o conjunto de elementos que
propiciaram a conformacdo do género musical samba. Este percurso, polémico mesmo entre 0s
que reivindicam para si a paternidade do género, diz respeito tanto a aspectos intrinsecos a
musica, como por elementos que lhes séo exteriores.

Além disso, buscaremos caracterizar neste capitulo a relagdo entre o samba e a
vadiagem, e muito provavelmente o que podemos considerar como sendo o principal resultado
desta unido: o personagem do malandro, presente em cancGes autointituladas samba desde
1910. No entanto, o seu protagonismo ocorrera a partir da década de 1930, quando o samba
recorre a este personagem imaginario de forma mais ampla.

Comecemos pelos ritmos que confluiram de algum modo para a constituicdo do samba

enguanto género musical.

3.1 - Batuques, Modinha, Lundu e Maxixe

Danga de Negros:

Quando os espertalhfes [escravos] terminam a sua estafante
semana de trabalho, lhes é permitido entdo comemorar a seu
gosto os domingos, dias em que, reunidos em locais
determinados, incansavelmente dangam com 0s mais variados
saltos e contorcBes, ao som de tambores e apitos tocados com
grande competéncia, de manhd até a noite e da maneira mais
desencontrada, homens e mulheres, velhos e mocos (...) tomando
uma forte bebida feita de agtcar chamada garapa; e assim gastam
também certos dias santificados, numa danca ininterrupta em que
se suja tanto de poeira, que as vezes nem se reconhecem uns aos
outros. (PINTO, 1964 APUD TINHORAO, 2012, p. 35)

O texto acima foi do pintor Zacharias Wagener, sobre a sua pintura Danca de negros
(1630) [ver Figura 1]: a época da ocupacéo holandesa no Recife, o artista descreve um momento

de lazer dos negros escravizados na capital pernambucana. O que nos chama atencéo no texto
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— e na pintura — é a musica enquanto elemento agregador da cultura negra, neste instante em

que representa o lazer destes sujeitos.

)

Figura 1: Danga de Negros, de Zacharias Wagener

Estes momentos permitiam que 0S negros executassem suas musicas e dancas, e de
forma velada e dissimulada seus rituais religiosos. A esses ritmos, a base de uma ruidosa
percussdo, os portugueses definiam de forma genérica como batuques (ibid., p. 36). Da
nomenclatura atribuida a este ritmo, assim como o texto explicativo da pintura, podemos refletir
em que medida o olhar do exotismo do colonizador europeu sobre a musica de origem étnica
africana — e que agregava uma serie de elementos de tal cultura — figurava somente enquanto
um “batuque”.

Diferente da cultura europeia que priorizava a melodia, as culturas musicais africanas
acentuavam o ritmo, geralmente de forma ciclica, e que por isso mesmo torna todo fim um
comeco. Segundo Muniz Sodré (1998, p. 20), o som é tdo importante em culturas africanas
como a ioruba, que ele é o proprio “condutor de axé, ou seja, o poder ou forga de realizagdo que
possibilita o dinamismo da existéncia”. Podemos pensar em ritmos que foram trazidos pelos
iorubas na diaspora, como o Agueré [ver Figura 2]: contém em si o conteddo mitico do orixa

Ox0ssi, assim como organiza e é organizado pela danca.
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Figura 2 - Ouga o toque Agueré pelo QR Code

Ao mesmo tempo em que o som cumpre um papel tdo central na cosmoviséo africana,
ele relaciona-se de forma dialética com o conjunto das praticas culturais, como a religido e a
danca, na medida em que a0 mesmo tempo que organiza o tempo dessas praticas, € também

ordenado por ela. Ainda segundo Sodré,

A vinculagdo das formas expressivas com o sistema religioso é comum as
culturas tradicionais africanas. Este fato é suficiente para outorgar a forma
musical um modo de significagdo integrador, isto é, um processo
comunicacional onde o sentido é produzido em interacdo dindmica com outros
sistemas semidticos — gestos, cores, passos, palavras, objetos, crengas, mitos.
(ibid., p. 23)

Infelizmente grande parte de dados tido como fontes desse periodo fazem parte de
escritos e relatos de viajantes sobre o que viam e ouviam, carregados por uma visao de mundo
eurocéntrica, por vezes racista, ao realizar estas descrigdes. Do mesmo modo, como fonte tem-
se despachos de orgaos oficiais do Estado: neste caso, trata-se majoritariamente de casos de
repressdo do Estado brasileiro para com os frequentadores dos batuques. Segundo afirma
Tinhordo (2012), nos idos do século XVIII, o lundu ja fazia parte dos centros urbanos, néo
estando mais limitado aos negros, participando um publico mais heterogéneo — mesmo que de
modo geral, tratava-se de pessoas pobres. Numa dessas ordens de batida policial na Bahia, aos

dezesseis dias do més de marc¢o de 1735, no bairro do Cabula, dizia a ordem do capitéo:

Com toda a cautela examine a parte da casa em que ali se dangam lundus,
porgue me consta que se usa hd muito tempo naquele sitio deste diabdlico
folguedo, e faca toda a diligéncia para prender a todas e quaisquer pessoas, ou
sejam brancos e pretos, que se acharem no referido exercicio, ou assistindo a
ele, trazem em sua companhia em seguranca para a cadeia desta cidade e
também trard os trastes e instrumentos que achar (BRASIL, 1969, p. 17 APUD
ibid., p. 47).

O lundu [ver figura 3], ao qual o despacho acima se refere, era também uma danca
derivada das rodas de batuque africano, e que possui a especificidade de ser o primeiro ritmo
negro plenamente urbano (TINHORAO, 1997; SODRE, 1998). Um elemento que esté presente

no lundu, e também estard no maxixe e no samba, corresponde a criacdo de formas dentro do
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proprio género musical que sdo consideradas aceitaveis, e outras que sdo estigmatizadas. Isto
pode ser relacionado ao fato de que para esta musica, produzida majoritariamente por negros e
pardos, ser aceita no cenario musical da cidade — e mais ainda, ser aceita pelas autoridades -,
era necessario passar por processos de domesticacdo e assimilacdo tanto das letras das suas
cangodes, como na forma que era dangada. No lundu, havia a forma considerada mais “branda”
e uma forma que era considerada mais “selvagem” (o lundu-chorado): neste, destacava-se o

rebolar dos quadris, assim como o movimento sensual de todo o corpo (SODRE, 1998, p. 31).

Figura 3 - Ouga o ritmo lundu utilizando o QR Code

J& a modinha [ver figura 4] era um ritmo menos dangante, e que geralmente era
dedilhado a partir de uma viola. Este ritmo inclusive teria sido recebido com muita reserva no
inicio do século XVII pelas elites da época: “colocada a viola ao alcance da gente do povo,
havia sempre a possibilidade de ganharem as musicas um tom pouco moral e muito sujeito a
corromper as mulheres pela sugestio dos suspiros e dos versos amorosos” (TINHORAO, 1974,
p.09). A modinha, de forma similar ao maxixe, também ja estava inserida num contexto urbano
e ndo pode ser considerada um género originalmente negro; entretanto era nas camadas mais

pobres da populacdo — majoritariamente negra — onde esses géneros eram executados.

Figura 4 - Ouca a Modinha utilizando o QR Code

Por fim, o surgimento do maxixe data o final do século XIX (por volta de 1870) e
representa uma maneira mais livre e espontanea de dancar alguns ritmos populares europeus

que ja estavam em terras brasileiras, como a polca. Basicamente,

[...] o maxixe resultou do esfor¢o dos musicos de choro em adaptar o ritmo
das musicas a tendéncia aos volteios e requebros de corpo com que mesticos,
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negros e brancos do povo teimavam em complicar os passos das dancas de
saldo. (ibid., p. 59)

Do mesmo modo que o lundu, o maxixe [ver Figura 5] também possuia uma versao mais
“polida” e uma versdo “selvagem”, que variava a partir do publico e, principalmente, nos
espacgos em que fosse executado. A popularidade deste ritmo tornou-se tamanha que ele adentra
0 século XX até os anos 1920, quando era a principal danca dos saldes da cidade do Rio de
Janeiro. E por ser temporalmente o ritmo musical mais proximo ao samba, dentre os que
trouxemos acima, ndo serd incomum aos criticos musicais — e aos proprios artistas — incorrerem

na defini¢do de “samba-amaxixado” [ver Figura 6].

Figura 6 - Ouca 0 samba-amaxixado utilizando o QR Code

Pensar o desenvolvimento dos ritmos musicais com origem nas classes subalternas no
Brasil, é refletir de que modo opera o bindmio racismo/elitismo e a aceitacdo desses géneros
musicais pela ideologia dominante de cada periodo histérico. Ora sob um discurso racializado
— partindo da associacdo direta entre os ritmos e a populagdo negra —, ora enquanto uma
argumentacdo técnica — atribuindo a esses géneros um carater estilistico e musicalmente
inferior-, 0 que se afirmava era uma narrativa depreciativa da cultura negra através da ideologia
eurocéntrica. Por outro lado, o grau da aceitagdo desses ritmos ocorre basicamente de duas
maneiras: a) a partir dos espacos ocupados geograficamente na cidade — o batuque pode ser
aceito desde que tocado nas senzalas ou em locais demarcadamente de pessoas negras; b) ou
através de uma tentativa de domesticacdo dos géneros musicais, que envolve tanto os temas

que essas cangdes vao versar, como a forma como seréo dancadas — gerando a compreensdo de
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uma forma “polida” e outra mais “selvagem” desses ritmos, o que, por consequéncia, contribuia
para maior ou menor aceitacio®.

De todo modo, é fundamental compreender que a aceitacdo desses géneros musicais
pelas classes dominantes, pelo menos até o inicio do século XX, implicava na anuéncia (e em
diversos casos a participa¢do) das autoridades para com esses espacos de modo a ndo os tornar
“caso de policia”. A partir dos anos 1920, com a criacio e expansao do radio?! e das gravadoras,
a tentativa de domesticacdo da musica popular, e mais especificamente dos géneros de origem
negra, a questao passa ndo somente por coloca-los ou ndo nas paginas policiais, como também
rechagar determinadas tematicas em detrimento de outras. Ademais, o advento do radio e a
comercializacdo das cangdes, transformaram a musica popular, desaparecendo o carater da
criacdo coletiva, que cede lugar ao carater autoral com vistas a obtencdo de algum tipo de
remuneracdo. Estas modificacdes na forma de pensar e produzir mdsica, influenciara
profundamente um género musical que tinha surgido a partir da confluéncia de tantos outros

neste mesmo periodo: o samba.

3.2 Samba, Origem e Desenvolvimento

E correto dizer que o samba surgiu a partir de uma confluéncia de ritmos rurais e urbanos
que tiveram origem no inicio do século XX, no entanto, é dificil precisar-se a data do seu
surgimento. Segundo Tinhorao (1997, p. 20), “a histdria do samba carioca &, assim, a historia
da ascensdo social continua de um género de masica popular urbana, um fenémeno semelhante
(...) a0 jazz, nos Estados Unidos”.

A origem do termo samba estd associada ao ritmo de origem africana denominada
semba: nela, os sujeitos cantam, dancam e interagem numa roda, numa danca marcada por

encontrdes denominada umbigada [ver figura 7].

20 Este tema da proibicdo e aceitacdo dos ritmos musicais que tém origem nas classes subalternas ainda segue
sendo um debate extremamente contemporaneo. O reggae e o rap na segunda metade do século XX, assim como
de forma mais recente o pagode e o funk, também sdo alvos deste sistematico imbroglio relativo a tentativa de
domesticacdo dos géneros musicais. Porém, hoje trata-se de outro patamar de organizagéo da indUstria fonogréfica,
com cifras incomparavelmente maiores daquelas desembolsadas na origem da industria cultural brasileira.

2L «“As emissoras regulares de radio instalam-se aqui desde 1923. Mas, até o inicio dos anos 30, a programagao
estava voltada para a misica erudita, com uma preocupacéo declaradamente educativa. E a partir do decreto-lei
21.111, de 1° de marco de 1932, autorizando a veiculagdo de propaganda pelo radio, que a musica popular comega
a ocupar um espaco cada vez maior nas emissoras radiofonicas. Com a introdugéo de anunciantes e a necessidade
de conquistar e manter um grande publico, o radio tende naturalmente a tornar-se mais um érgao de lazer e diversao
do que propriamente uma institui¢do ‘educativa’ (MATOS, 1982, pp. 18-19).
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Figura 7 - Assista a danga umbigada utilizando o QR Code

No Rio de Janeiro, nas duas primeiras décadas do seculo XX, o samba desenvolvia-se
principalmente nas casas das “tias” [ver figura 822]: muitas delas filhas de escravas alforriadas
OuU mesmo ex-escravas, tendo a Bahia como origem. Essas “tias”, com forte relagdo com as
religibes de origem africana, desempenhavam o papel de pequenas comerciantes no Rio de

Janeiro®,

Figura 8 - Assista o trecho de "Noel: o poeta da Vila" utilizando 0 QR Code

Uma das mais conhecidas dentre essas baianas, foi Tia Ciata®*: nascida em Santo Amaro
da Purificagdo, e respeitada em matéria de feitico, sua casa — localizada na Praca Onze — era
um verdadeiro bastido de resisténcia da cultura negra no Rio de Janeiro. Sobre a casa,

segundo depoimentos de seus velhos frequentadores, tinha seis comodos, um
corredor e um terreiro (quintal). Na sala de visitas, realizavam-se bailes
(polcas, lundus, etc.); na parte dos fundos, samba de partido alto ou samba-
raiado; no terreiro, batucada. (SODRE, 1998, p. 15)

22 Trata-se de uma sequéncia inicial do filme “Noel: o poeta da Vila” (2007), que representa de forma sensivel o
clima e o ambiente na casa das tias.

23 Isto ndo implica dizer que todas essas mulheres tinha um posto de yalorixa (apesar de algumas serem de fato),
e que desempenhavam essa fungdo nesses espacos; por outro lado, como aponta a literatura, o pertencimento ao
candomblé ou a umbanda por parte dessas mulheres tinha como resultado trabalhos no campo religioso, como
afirma relata a autora Maria Rita Kehl (2012, p. 364): “além de curandeira ligada ao candomblé, Tia Ciata ficou
famosa por abrir sua casa para uma variedade de festas com musicas para os gostos da classe média branca e dos
negros. Embora o candomblé fosse fortemente reprimido na época, o terreiro de Tia Ciata foi liberado depois de
ela ter supostamente convocado seus orixas para curar a perna doente do entdo presidente Venceslau Bras”.

24 Nascida na Bahia em 1854, e instalada no Rio de Janeiro desde 1876, Hilaria Batista de Almeida casou-se com
Jodo Batista da Silva, o qual por trabalhar como funcionario publico da Alfandega e do Gabinete do chefe da
Policia, possuia uma estabilidade econdmica e “respeitabilidade” social, conquistas individuais importantes para
uma sociedade racista e excludente (NAPOLITANO, 2007, p. 18).
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E foi justamente desta casa, localizada na Pequena Africa®®, que surgiu a primeira®
cangdo intitulada como “samba” e que foi gravada fazendo muito sucesso no carnaval do ano
seguinte: chamava-se Pelo telefone (1916). A autoria causou um grande imbroglio que motivou
calorosas disputas por parte dagueles (as) que reivindicavam a sua autoria. Donga e Mario de
Almeida, assiduos frequentadores da casa foram aqueles que registraram a cangdo e a langcaram
em disco. Esta cangéo, assim como diversas outras executadas nas rodas de samba, apresentava
diversas variantes nas letras, muitas com base no improviso dos seus participantes (homens e
mulheres). E exatamente por possuir este carater coletivo, nomes como Sinh6, mestre Germano
e a propria Tia Ciata, reivindicavam a coautoria da musica, causando um enorme alvorogo na
época.

O que é um fato inconteste de toda a polémica gerada pelo registro da musica feito por
Donga, é que este samba foi um divisor de dguas na producdo do samba carioca. Primeiro, por
deslocar a producdo musical coletiva para uma producéo individualizada, o que significa outra
I6gica de composicao, agora posta sob a égide das leis da mercadoria, alterando a sua forma de
producdo e destinando-o a venda. Segundo, porque em consequéncia desta alteracdo, o samba,
produto cultural das classes populares, deixa de ser mero valor de uso para tornar-se também
valor-de-troca (MATOS, 1982, p. 19). Com isso, 0s sambistas passam a escrever e por melodias
em seus sambas numa Idgica de compra e venda, deixando o samba de ter um mero aspecto de
lazer.

Entre o final da década de 1920 e inicio da década de 1930, o samba encontra-se numa
encruzilhada. Por um lado, apresenta elementos que podemos definir enquanto um vetor da
resisténcia da cultura negra no Brasil, na medida em que desde os seus primérdios, exibe-se
enquanto uma “demonstragdo de resisténcia ao imperativo social (escravagista) de reducao do
corpo negro a uma maquina produtiva e como uma afirmacdo de continuidade do universo
cultural africano” (SODRE, 1998, p. 12). Isto esta presente nas cangdes produzidas por artistas
negros e brancos — que versam sobre um conjunto de elementos que remetem aos simbolos da
cultura negra, assim como a dura realidade social enfrentada pela populagdo negra.

Por outro lado, mesmo que o samba aponte para essa série de fatores que o identificam
como ‘“resisténcia”, ao promover-se 0 deslocamento da produgdo coletiva para a autoral, o

género € inserido no mercado cultural, desenvolvendo-se rapidamente a partir da logica da

25 Apelido dado a Praca Onze por Heitor dos Prazeres, devido a forte presente da cultura negra naquela regido.

% Segundo consta em algumas pesquisas, antes da gravagdo da musica “Pelo Telefone” (1916), dois sambas ja
haviam sido gravados (NAPOLITANO, 2007, p.18): Em casa de baiana (Alfredo Carlos Bricio, em 1913), e A
viola esta magoada (Baiano, 1914).
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incipiente industria cultural brasileira. Ainda que trate de temas referente a dificil realidade dos
morros cariocas ou exalte simbolos da cultura negra carioca, a producdo musical absorve
também elementos que séo externos a sua origem, e que podem estar relacionados a adequacoes
das tematicas tratadas nas cang¢fes — de modo impositivo ou ndo-, ou mesmo pela subsisténcia
do artista dentro do modo de produgéo capitalista.

Portanto, 0 samba passa a ser uma musica de massas, principalmente pela sua larga
difuséo através do radio através de artistas “intelectualizados” como Noel Rosa (ex-aspirante a
bacharel em medicina), Ary Barroso (bacharel em direito), entre outros, que fazem a mediacéo
entre tematicas particulares e comunitarias do samba para ressalta-los como um elemento de
identidade regional (carioca); assim como 0s préprios sambistas do morro como Ismael Silva
(fundador da escola de samba Deixa falar?’) e Cartola, que agem como mediadores do mundo
“letrado” com o mundo do samba (NAPOLITANO, 2007, p. 27). Desse modo, o samba pede
passagem no desenrolar de 1930, trazendo consigo uma tematica que apesar de figurar em

outras cances anteriores, seré difundida em larga escala neste periodo: a malandragem.

Figura 9 - Assista a entrevista de Ismael Silva sobre a Escola de samba Deixa falar utilizando 0 QR Code

3.3- O MORRO E A MALANDRAGEM

O samba saiu da cidade. N6s fugiamos da policia e iamos para 0s
morros fazer samba. N&o haviam essas favelas todas. Existiam a
Favela dos Meus Amores e o Morro de Sdo Carlos, mais
conhecido por Chécara do Céu. N6s sambavamos nesses dois
morros. [...] Mas o samba ndo nasceu no morro, nés é que o
levavamos, para fugir da policia que nos perseguia. Os delegados

27 Deixa falar é considerada a primeira escola de samba do Rio de Janeiro. Fundada por Ismael Silva e um grupo
de jovens sambistas do bairro do Estéacio, construiram a estrutura do samba como conhecemos hoje, criando e
introduzindo no samba dois novos instrumentos musicais: o surdo (criacdo de Alcebiades Barcelos, o Bide) e a
cuica (criada por Jodo da Mina). Segundo Ismael Silva, a mudanga na estrutura do samba era necessaria para que
o bloco pudesse desfilar nas ruas do Rio de Janeiro: “’quando comecei, o samba ndo dava para grupamentos
carnavalescos andarem nas ruas, conforme a gente vé hoje em dia. O samba era assim: tan tantan tan tantan [...].
Como um bloco ia andar na rua desse jeito?’, indagava ele, com desdém, cantando e sacudindo os bracos
frouxamente para um lado e para o0 outro, caricaturando os compassos e a coreografia do maxixe. ‘Ai, entdo, a
gente comegou a fazer um samba assim: bum bum paticumbum prugurudum...’, entusiasmava-se, balancando o
corpo inteiro, simulando com onomatopeias vibrantes os estrondos de uma grande batucada” (LIRA NETO, 2017,
p. 187) [ver figura 9].
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Vieira Lima e o dr. Querubim ndo queriam o samba — Jodo da
Baiana. (MATQOS, 1982, p. 28)

A origem do samba, se no morro ou na cidade, costuma ser questionada por narrativas
como esta de Jodo da Baiana. Entretanto, mesmo tendo a sua origem “incerta”, o que nao se
pode negar é a relacdo entre o desenvolvimento do samba e os morros cariocas. Sabe-se que no
final da década de 1940, 95% da populacdo das favelas era composta por negros e pardos,
enquanto na cidade haviam somente 27% (ibid., p. 29). E como tratamos até o presente
momento, a musica representa um elemento de afirmacédo da cultura negra, assim como a danca;
e pela composicdo étnica das favelas cariocas — e a partir da propria declaracdo de Jodo da
Baiana — e pela grande quantidade de sambistas que de la despontaram, supomos que o samba
figura enquanto um destes elementos neste periodo.

De todo modo, o morro figura nos sambas enquanto o espaco de socializacdo desses
sujeitos, por onde eles circulam e sendo o local por exceléncia no qual o samba acontece.
Importante localizar que o morro é representado como um lugar idealizado, livre do trabalho,
onde o lazer e a alegria estdo sempre presentes; e isto acontece porque o trabalho estava
localizado na cidade. A valorizacdo do universo samba/morro em detrimento do
dinheiro/trabalho apoia-se no critério do prazer e do ludismo coletivos; pois o morro era o lugar
do rito do samba, e onde o individuo se libertava das pressfes cotidianas, da falta de dinheiro e
da imposicdo do trabalho (ibid., p. 32-33).

A oposicdo entre alegria/samba e degradacdo/trabalho, presente principalmente nos
sambas que versam sobre a malandragem, s6 podem ser compreendidas a partir de uma
perspectiva mais ampla, que considere elementos de ordem sécio histdricos. Segundo Kowarick
(1987, p. 47),

Insisto nesse argumento que transcende as determinacdes de carater
exclusivamente econdmico: os livres, na medida em que o cativeiro fosse o
referencial do processo produtivo, s6 poderiam conceber o trabalhador
organizado como a forma mais degradada de existéncia. A seu turno, como
pardmetro em que os senhores tinham do trabalho era pautado na escravidao,
do qual os livres procuravam de todas as maneiras escapar, cristalizar-se-ia a
percepcdo de que eram 0s menos desejaveis: eram vistos como verdadeiros
“vadios”, imprestaveis para o trabalho.

Segundo a perspectiva analitica do autor, da qual partilhamos, o periodo escravista
associa de forma direta o trabalho a degradacéo do corpo e da propria existéncia, assim como,
obviamente, a falta de liberdade. Nesse sentido, uma ideologia fundada no trabalho enquanto
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promotor do desenvolvimento socioecondémico e mesmo como fator de ascenséo individual,
encontraria sérias dificuldades para ser aceita por um largo conjunto da populacéo brasileira. O
préprio Getulio Vargas, no final do ano de 1939, durante o Estado Novo, cria 0 Departamento
de Imprensa e Propaganda (DIP), com a funcdo de ‘“fazer censura ao teatro, cinema,
radiodifusdo, imprensa, além de censurar, organizar e patrocinar festas populares com o intuito
patriotico, educativo ou de propaganda turistica” (LACERDA, 1980, p. 144 APUD ibid., p. 89-
90). Para 0 samba, a cria¢do do DIP significou, a censura e proibicdo de masicas que versassem
sobre a malandragem, e que exaltassem um conjunto de simbolos (malandro, orgias e
indoléncia) os quais 0 governo varguista, baseado largamente no trabalhismo, atuava para
combater. Ademais, a compreensdo pelo Estado Novo de que o samba era um produto
legitimamente nacional, com grande adesdo das camadas populares, teve por consequéncia nao
a sua proibicdo como um todo, e sim a censura de determinadas tematicas em detrimento de
outras; o samba passa a ser tratado como um potencial veiculo educativo de transmissao da
ideologia varguista, a partir de sambas com caréater ufanista e patriotico.

Retomando a relacdo entre a vadiagem e o trabalho no samba no inicio da década de
1930, Maria Rita Kehl afirma que

o0 culto a malandragem entre esses sambistas, alguns de classe média baixa
como Noel, também vinha de fato, entre real e lendario, de que no Brasil da
Primeira Republica os ricos ndo trabalhavam, o que acentuava, entre os pobres
e mal pagos, o sentimento de que o trabalho era castigo imerecido. (2012, p.
373)

A malandragem, a qual a autora se refere, esta presente largamente nos sambas da
década de 1930, principalmente nos dois sambistas em que trataremos mais adiante neste texto
— Wilson Batista e Noel Rosa. E o principal protagonista do que ficou conhecido como “‘samba-
de-malandro” sera ele proprio: o malandro. Este personagem nao ¢ ficticio: ele é livremente
inspirado no seu homénimo, que frequenta os bares e cabarés da Lapa, circula e mora no morro,
faz sambas, e sempre se vé as voltas com o trabalho. Importante pontuar aqui que “fazer samba”
ndo e percebido pelo malandro enquanto um “trabalho”: é lazer e alegria compartilhado com
seus pares — bem distinto da degradacao resultante da vida laboral.

Logo, a percepcdo da tematica da degradacdo do valor do trabalho no Brasil no inicio
do século XX decorre de trés motivos: o trabalho visto pelos mais pobres como um castigo um
castigo opressivo, remetendo diretamente ao periodo escravagista; o desemprego na qual se

encontrava os descendentes dos escravos depois da abolicdo; e a péssima remuneracao atribuida
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ao trabalho bragal paga aos individuos desde o tempo de seus ancestrais, hd duas ou mais
geragdes (ibid., p. 359). Esses elementos conformariam o substrato do qual os sambistas,
mimeticamente, passariam a produzir seus sambas, versando sobre a tematica da vadiagem
numa complexa relacdo dualista entre 6cio-lazer/samba e trabalho/degeneracao do corpo.
Sinhd, um assiduo frequentador da casa de Tia Ciata € um dos envolvidos na
reivindicagdo da autoria da musica Pelo Telefone, foi na década de 1920 um dos principais
sambistas a compor cangdes gque lidavam com a tematica da malandragem. Num “samba-

amaxixado”, temos duas representativas cangdes deste tema a seguir:

Ora vejam s0 (1927)

Ora vejam s6 a mulher que eu arranjei
Ela me faz carinhos até demais
Chorando ela me pede: Meu benzinho

Deixa a malandragem se és capaz

A malandragem eu ndo posso deixar
Juro por Deus e nossa senhora

E mais certo ela me abandonar

A malandragem é um curso primario
Que a qualquer é bem necessario
E o arranco da préatica da vida
Somente a morte decide ao contrario

=]
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Figura 10 - Ouga Ora vejam s0 utilizando o QR Code

Gosto que me enrosco (1928)

N&o se deve amar sem ser amado
E melhor morrer crucificado
Deus nos livre das mulheres que hoje em dia

Desprezam o homem s por causa da orgia
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Gosto que me enrosco de ouvir dizer
Que a parte mais fraca é a mulher
Mas o0 homem, com toda a fortaleza

Desce da nobreza e faz o que ela quer

Dizem que a mulher é a parte fraca
Nisto é que eu ndo posso acreditar
Entre beijos e abracos e carinhos

O homem nédo tendo é bem capaz de roubar

Figura 11 - Ouca Gosto que me enrosco utilizando o QR Code

Ambas as cang¢des sdo bem representativas de como viria a ser a performance do
malandro nos sambas na década seguinte: a malandragem enquanto condicdo de existéncia do
individuo; relagdes amorosas do malandro divididas entre 0 compromisso e a orgia — de forma
geral quase sempre conturbadas; e nestas cancOes, apesar de ndo aparecer uma critica
propriamente ao trabalho, o ser assumidamente malandro ja denota uma série de significados,
como por exemplo, ndo trabalhar. Vale ressaltar que essas duas canc¢des foram alvos de disputa
por parte do também sambista Heitor dos Prazeres, que acusava Sinh6 de té-las plagiado.
Conforme dizia o proprio Sinhd, “Samba é como passarinho. E de quem pegar”; e se o sambista
também ¢ ou poderia ser malandro, “roubar” a autoria das musicas, afinal, também era

malandragem?,

3.4 Wilson Batista, Noel Rosa e o Local da Polémica

28 Segundo Muniz Sodré (1998, p. 41), “em Sinho estava também presente um aspecto de ambivaléncia que
marcaria dai em diante a producdo da muasica negra em suas relages com o modo de producdo dominante: a
referéncia constante a valores da cultura negra (...). A maioria das composi¢fes carnavalescas de Sinhd estava
voltada para temas religiosos negros — Vou me Benzer, Alivia estes olhos, Maitaca, Macumba, Ojeré, etc. Algumas
tinham titulos em nagd acrioulado (Bofé pamindgé) e mesmo versos, como em Oju Buruku (Olhos Maus): “Cosi
incantd / Ju Oju-Buruku / Cési incantd / Ju Oju-Buruku”. Ao longo de varias composigdes, Sinhd indicava sua
filiagdo ao orixa Oxalad”.
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Conforme temos tratado até o presente momento no texto, a década de 1930 foi a grande
virada do samba: seja pela efetiva consolidagdo de um modelo de producéo do samba deslocado
para o autor e ndo mais pelo coletivo; seja pela motivacdo econdmica proveniente da venda de
discos, composi¢des, participacdes nas radios, ou mesmo a profissionalizacdo do sambista, o
que gerava alguma renda e ainda o auxiliava a “fugir do batente”; ou ainda pela ampla difusao
do samba pelas radios e pelo carnaval, que fazia com que mesmo com o apelo contrério da
intelectualidade e de parte dos jornais da época, desgostosos com o rumo da cultura do pais, 0
samba rompesse com as barreiras espaciais da cidade e caisse no gosto popular.

Entretanto, o caminho para a profissionalizacdo do samba ainda ndo era estavel
financeiramente. Segundo Fernandes (2010, p. 79-80),

A entrada em cena de outros personagens pertencentes a geracdo de Noel,
como Braguinha (Carlos Alberto Braga, 1907-2006) — filho de um diretor de
indastria —, Almirante (1908-1980) — filho de um endinheirado comerciério —
, Mério Reis (1907-1981) — filho de um industrial —, Ary Barroso (1903-1964)
— filho de um deputado estadual e promotor pablico —, Lamartine Babo (1904-
1963) — filho de um comerciério (?) — etc., transformava as relagdes ha pouco
estabelecidas entre os compositores/cantores e as instituigdes comerciais.

[...]

Esses pioneiros brancos de classe média e média-alta que desistiram de
carreiras promissoras forcavam, por outro lado, as industrias fonogréficas e as
estacdes de radio a ndo mais agirem & Fred Figner — de forma amadora —,
pratica comum até meados da década de 1920. Os capitalistas do radio e do
disco lidavam neste instante com personagens distintos dos “negros de morro”
ou do lumpesinato carente de informagGes sobre seus direitos e disposto a
vender suas producdes a qualquer preco, caso dos cantores Cadete e Baiano,
palhagos de circo que gravaram as primeiras can¢des de teor popular no Brasil
que quase nada recebiam por seus trabalhos artisticos. No mais, as referidas
instituicGes buscavam conquistar 0 maior nimero possivel de consumidores
para os seus produtos, levando a cabo uma racionalizagdo organizacional e
consequentemente estética. Seus planos de expansao de lucros fariam com que
determinados segmentos do processo de producdo da mercadoria musical,
outrora ignorados, passassem a reter a atencao dos diretores dessas empresas.
A escolha do repertério e dos artistas, por exemplo, demandaria um agente
especializado nesse métier, que também cuidaria da producéo dos discos e do
relacionamento comercial estabelecido com os artistas.

O desenvolvimento dos microfones no inicio da década de 1930 permitiu que cantores
com voz menos extensa pudessem ingressar no radio ndo s6 vendendo suas composi¢des para
interpretes, mas também eles proprios cantando: este foi o caso de Noel Rosa (MAXIMO;
DIDIER, 1990, p. 257-258). Nascido em Vila Isabel, Noel tivera acesso a educagéo formal
desde a infancia, tendo contato desde cedo com a mdsica: aos treze anos, aprendera a tocar

bandolim com a sua mée. Participou de diversos grupos musicais ao longo da adolescéncia, e
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pelo seu talento, era convidado com frequéncia para tocar em bailes. Aos vinte e um anos
ingressa na Faculdade de Medicina, de onde sai no ano seguinte: a vida boémia e o samba,
preferéncias na vida do artista, ndo eram conciliaveis com os estudos académicos.

Importante destacar que a entrada desses sambistas no meio da musica comercial da
época exige outra postura das radios para com a remuneracdo dos artistas. Obviamente que o
lugar ao sol para quem desejasse viver de samba era para poucos; era preciso produzir uma
enorme quantidade de cancdes, estar bem localizado dentro da estratificacdo social — afinal nem
sempre os rendimentos eram pomposos?®-, além de enfrentar as barreiras postas pelo racismo
nos idos da década de 1930. Particularmente estes dois ultimos itens, que ndo estdo no campo
da escolha, afligem nosso outro artista objeto deste texto: Wilson Batista.

Nascido em Campo de Goytacazes, no interior do Rio de Janeiro, Wilson Batista parte
para a capital afim de viver de musica, e é claro respirar os ares da malandragem carioca.
Wilson, assim como Noel, desde cedo envolvera-se com a mdsica: sua avo, Sinha Chica,
organizava desfiles de carnaval na sua cidade natal, e o seu tio, Ovidio Batista, organizava a
orquestra Lira de Apolo, também em Campos, na qual Wilson participou ainda crianga. Nunca
foi afeito a educacédo formal ou ao trabalho bracgal — até ser reconhecido enquanto um sambista
de renome, fazia pequenos bicos que Ihe rendiam algum dinheiro. Inclusive, nunca ter levado a
sério a escola rendeu-Ihe a instrucdo escolar de semianalfabeto; dizia-se que ele escrevia o nome
com dificuldade, porém compunha suas can¢des com “extrema” facilidade.

Diferente de Noel Rosa que assinava a grande maioria dos seus sambas de forma
individual, Wilson Batista, entre as décadas de 1930 e 1940, s é autor isolado de quatorze
composigdes, compds com nada menos do que oitenta e nove parceiros — muitos dos quais ndo
figuram em nenhuma enciclopédia ou publicacdo sobre 0 samba (MATOS, 1982, p. 76). Se esta
enorme quantidade de parcerias pode guardar relacdo com aspectos mais coletivistas da
producdo musical da cultura negra que antecederam o samba, também € correto afirmar — e
neste caso talvez de forma mais veraz — que esse numero corresponde a venda de sambas pelo
artista, dividindo assim a composic¢éo da cangéo, e sendo 0 meio mais corriqueiro para custear

a proxima refeigcdo ou o aluguel.

2 «“Viver de musica, ainda era um sonho impossivel (...). A cada partitura de misica vendida, 0 compositor recebia
trezentos réis. A cada disco com uma musica sua em um dos lados, duzentos (uma fatia de bolo mais um cafezinho
no Café Carlos Gomes custavam trezentos). Mesmo quando o disco vendia muito bem — em torno de mil unidades
-, isso rendia ao compositor apenas duzentos mil-réis, o equivalente a trés meses de aluguel de um barraco infecto
no Morro do Querosene [...]. A profusdo de apresentacdes de um espetaculo (de terca a domingo, em sessGes
duplas, matinés etc.) fazia a conta fechar entre cem e cento e cinquenta mil-réis por més para cada musica colocada
num espetaculo. Se fossem varias misicas, como era o caso de Ary [Barroso] (mas ndo de Wilson e de seus colegas
do time B), os rendimentos comecavam a valer a pena”. (ALZUGUIR, 2013, p. 83)
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Segundo o autor de uma biografia mais recente de Wilson Batista, 0 numero de

composicdes do artista é incerto e muito maior do que se supunha:

Para sempre, Wilson seria associado ao comércio de sambas — mas como
vendedor. Numa obra que chegaria a seiscentas musicas, ndo haveria uma
historia sequer em que ele aparecesse do outro lado do balcdo, pagando para
assinar um samba. “Sei que ele fazia negociata com as musicas dele”, diria o
cantor e futuro parceiro Newton Teixeira. “Ele era muito fértil de imaginacao.
Fazia um samba em questdo de cinco minutos. (ALZUGUIR, 2013, p. 115)

Tendo situado a trajetdria estes dois sambistas com distintos marcadores sociais,
percebemos que apesar de ambos comporem o pantedo dos grandes nomes do samba da década
de 1930, encontram-se em posi¢des sociais distintas. Em 1933 iniciou-se a “Polémica”, que foi
protagonizada por estes dois artistas, e é considerada um dos principais capitulos da musica
popular brasileira. Ela tem inicio ap6s a gravacéo da musica de Wilson Batista intitulada Lenco
no pescoco, considerada enquanto uma verdadeira exaltacdo do personagem do malandro
carioca. No mesmo ano, Noel — que j& era um sambista reconhecido musicalmente — responde
a cangdo, quase que Verso a verso, com a cancao Rapaz Folgado. A partir dai, a polémica entre
os dois segue até 1936, encerrando-se com uma musica com melodia de Wilson Batista e letra
de Noel Rosa, intitulada Deixa de ser convencida. Vejamos a cronologia da polémica com base

do ano da sua producao:

1. Lenco no pescogo (1933), de Wilson Batista, gravada por Silvio Caldas;

2. Rapaz folgado (1933), de Noel Rosa, em resposta a Lengo Pescogo

3. Mocinho da Vila (1934), de Wilson Batista, em resposta a Rapaz folgado. Note-se
que esta resposta foi vista para Batista como uma possibilidade de ascensdo na
jovem carreira — vide que Noel Rosa, a época, ja era uma referéncia musical;

4. Feitico da Vila (1934), de Noel Rosa, sem relagéo explicita com a can¢do Mocinho
da Vila — a qual o artista desconsidera sumariamente. Esta cangdo figura entre o
conjunto de composicdes de Noel as quais exalta e faz referéncia a seu bairro de
origem, Vila Isabel;

5. Conversa fiada (1935), de Wilson Batista, em resposta a cancao Feitico da Vila;

6. Palpite infeliz (1935), de Noel Rosa, em resposta a cangdo Conversa fiada. Desta
vez, Noel néo teria como desconsiderar a composi¢ao do “rival”, pois para além da

polémica em si, era um ataque direto a Vila Isabel;
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7. Frankstein da Vila (1936), de Wilson Batista, em resposta a Palpite infeliz. Nesta
cangdo, o sambista ataca a aparéncia de Noel — que por ter nascido com um auxilio
de um forceps, tinha parte do rosto paralisado. Conta-se que Noel desprezou o ataque
do adversario; porém, ha relatos de que haveria falado ao seu parceiro de boemia,
Cicero Nunes, acerca da humilhacéo que passara com a divulgacdo da cancgéo;

8. Terra de cego (1936), de Wilson Batista. A letra desta cangdo ndo tem uma relagao
direta com a polémica entre os dois sambistas, entretanto ao ter contato com a
musica, Noel aprova e se encanta pela melodia, que faz com que gravem juntos
Deixa de ser convencida,;

9. Deixa de ser convencida (1936), de Wilson Batista e Noel Rosa. Selando o final da
polémica entre os dois sambistas, Noel encontra com Batista num café da Lapa, e
pede para que este cante a sua ultima composicdo — Deixa de ser convencida.
Quando Wilson Batista termina de canta-la, Noel Rosa, dedilhando no violdo a
melodia da cancéo Terra de cego, canta a letra de Deixa de ser convencida. E o fim

da polémica entre os dois sambistas®’.

Em matéria de samba, a cultura oral é um importante fundamento para se transmitir
determinados feitos, causos e polémicas; todavia, o fato em si, tende a sofrer alteragdes por
guem conta e como se conta; e tratando-se de Noel Rosa, a Polémica néo foi diferente: tornou-
se uma “lenda” no meio do samba. Do mesmo modo que a cultura oral, a escrita também tende,
ndo necessariamente a criar, mas a imortalizar uma determinada narrativa sob determinado
ponto de vista. Autores de biografias candnicas de Noel Rosa, por exemplo, enfatizam uma
perspectiva a partir da grandiosidade deste artista, em detrimento dos dois sambistas envolvidos

na polémica. Maximo & Didier (1990, p. 496), sobre a polémica, dirdo que

Depois que Noel nem ligou para o seu Mocinho da Vila, dando praticamente
por encerrada uma polémica musical que néo Ihe convinha, Wilson saiu de
cena. Ainda é um malandreco, ainda anda de chapéu de lado e tamanco
arrastando, num permanente dividir-se entre subempregos e a desesperada
busca de uma chance de se firmar no meio artistico.

%0 “N3o se sabe ao certo quando foi que aconteceu. Mas aconteceu. Certa madrugada, Wilson e Noel se esbarraram
no Apollo, onde tudo havia comegado. Animados com o encontro, terminaram subindo ao palco do cabaré. E
cantaram a “polémica” do inicio ao fim. Quem viu, viu” (ALZUGUIR, 2013, p. 155).
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Outro importante autor, Almirante, que fora amigo e parceiro de Noel Rosa, constroi
uma narrativa da polémica em que enaltece caracteristicas artisticas de Noel Rosa, enquanto

rebaixa Wilson Batista enquanto sambista, como vemos nos trechos abaixo:

[...] embrenhando-se nos meios musicais, [Wilson] foi imediatamente
influenciado pelo tema da ralé entdo em grande moda. Pouco importava que
0s criticos da imprensa apontassem a inconveniéncia do rumo que tomava a
mausica popular (2013, p. 149);

Noel Rosa ndo conhecia pessoalmente Wilson Batista. Movido por louvavel
interesse pela regeneracdo dos temas poéticos da musica popular, produziu
uma composicao intitulada “Rapaz Folgado” (ibid., p. 149);

[...] como simples resposta, Noel Rosa comp6s o extraordinario [grifo nosso]
“Palpite Infeliz”, com versos de elegancia de mestre, num cumprimento
dignificante, respeitando o valor dos demais recantos do Rio, mas sempre
puxando mais “a brasa para sua sardinha” (ibid., p. 152);

Com insisténcia cansativa e sem o menor efeito, Wilson criou outro samba,
“Terra de Cego” (...). Por ter sido injuriado gratuitamente durante trés anos,
Noel, sarcastico e com ironias, liquidou o assunto das polémicas [com o0s
versos de Deixa de ser convencida] (ibid., p. 154).

De outro modo, Rodrigo Alzuguir (2013, p. 141-142), biografo de Wilson Batista, ao
buscar compreender as raizes da polémica entre os dois artistas, reconhece o lugar ocupado por
Noel Rosa no momento em que se inicia o duelo musical entre ambos, e inclusive a
oportunidade enxergada por Wilson em se promover naquele instante. No entanto, segundo as
pesquisas biograficas deste autor, a resposta de Noel foi motivada por Ceci, uma dancarina
vinda de Campo dos Goytacazes assim como Wilson Batista, que trabalhava nos cabarés da
Lapa.

Partilhamos parcialmente da argumentacdo oferecida por este autor para reconstruir a
polémica musical entre os dois sambistas. No entanto, apesar de provavelmente ter sido
motivada por um amor mal resolvido de Noel, a Polémica envolve uma série de elementos que
reconstroem um rico periodo de profundas modificaces no samba — tantos em seus elementos

esteticos como em questdes exteriores ao género em si. Segundo Napolitano (2007, p. 50-51),

Mais do que a polémica envolvendo o talento e o desafio egocéntrico de dois
grandes sambistas, estava em jogo a definicdo do lugar social do samba. A
coincidéncia da data — 0 ano de 1933 — entre o inicio da polémica musical e a
consolidagdo do “paradigma do Estacio” como forma padrao do samba urbano
carioca ndo era mero acaso histdrico. Naquele ano teve inicio um grande
debate sobre o samba, sua historia, seu lugar sociocultural e sua estética, do
qual a polémica musical entre Noel Rosa e Wilson Batista pode ser
considerada um dos capitulos mais criativos. (...) Noel ndo apenas ressituava
0 “lugar do samba”, rompendo sua geografia étnica — 0 morro —, mas também
problematizava a felicidade do malandro.
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Nesse sentido, a musica consegue capturar, a partir da criatividade desses sambistas, um
conjunto de elementos presentes na realidade social em que ambos estdo inseridos. A forma
com que articulam todas essas questdes — mesmo que sob a tonica do deboche e da ironia,
dignas de um sambista de “cartaz” — ndo deve ser reduzida meramente a uma questao de juizo
de valor disfarcada de aspectos técnicos musicais. A mdsica, e em particular a popular, traz
consigo uma carga social que figura uma série de referéncias e amalgamas que a remetem a
realidade social na qual esté inserida, porém pode apontar para além — desvelando uma série de
questBes ainda ndo problematizadas pelos grupos sociais, € isto ser obra sistemética ou casual
(em um bar por exemplo) dos artistas.
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4. ENTRE A NAVALHA NO BOLSO E O FEITICO DECENTE: UMA ANALISE DA
REPRESENTACAO DA VADIAGEM NAS CANCOES DE WILSON BATISTA E
NOEL ROSA

Neste capitulo, analisaremos as cancfes de Wilson Batista e Noel Rosa buscando
compreender de que modo ambos os artistas representam a vadiagem nas suas composicgdes.
Para tal, fizemos um levantamento de toda a producao musical de ambos os sambistas, e no
caso de Wilson Batista, priorizamos as suas composi¢oes realizadas na década de 1930 — vide
que ele segue compondo até a década de 1950. Este levantamento consistiu na escuta e
transcricdo das musicas, seguida da escolha das composicdes que mais ilustrassem o recorte
gue nos propomos analisar. Utilizamos como auxilio para verificar a autoria das musicas o site
do Instituto Memoria Musical Brasileira (IMMuB®!): este sitio virtual contém um extenso
acervo da producdo musical brasileira, onde estéo catalogados mais de oitenta e dois mil discos
produzidos no pais; ademais, neste site encontramos informacdes referentes a composicéo da
cancdo, como autoria, ano de langcamento, e interpretes das referidas composicdes — dados que
validam as informacGes que traremos nas cancdes analisadas neste capitulo.

Como ja haviamos pontuado anteriormente, ndo significa que somente as composi¢des
dos artistas que serdo analisadas neste texto tratem da vadiagem; porém consideramos que sao
as mais ilustrativas sobre o tema e as categorias que pretendemos abordar. Para tal,
desenvolvemos um instrumento de andlise [ver Tabela 1] que busca responder as questdes que

abordaremos ao longo da analise.

31 Disponivel em: https://immub.org/



Esquema de analise para as composi¢es

Trabalho e o 6cio: 0 malandro e o boémio

Trabalho enquanto impedimento de
realiza¢do do individuo

Malandro regenerado

Negacédo do trabalho

Outro futuro possivel fora do
trabalho

Exaltacdo de um estilo de vida
boémio

Associacdo a pequenos crimes e
contravencgoes

Samba enquanto oficio

Desigualdades sociais da realidade brasileira

Representacdo de mulheres

Desigualdades sociais: classe, raga e
género

Relacdes amorosas

Tabela 1 - Instrumento de analise das cancbes de Wilson Batista e Noel Rosa
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Apresentado nosso instrumento de analise, partiremos para o exame das cances:

iniciaremos pelas composicdes de Wilson Batista, sequido das composicoes de Noel Rosa®. As

masicas serdo apresentadas e analisadas seguindo o critério de ordem cronoldgica da producgédo

musical de ambos, por compreender que expressa o proprio desenvolvimento artistico de cada

compositor.

4.1 Lengo No Pescogo (1933) - Interpretada Por Silvio Caldas

Figura 22 - Ouca Lenco no pescogo utilizando o QR Code

32 Todas as composicdes analisadas neste capitulo estardo ordenadas e de forma integral no Anexo.
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Uma das primeiras composi¢Oes da carreira de Wilson Batista, provavelmente Lenco no
pescoc¢o é uma das mais significativas odes ao malandro carioca da década de 1930. Gravada
pelo intérprete Silvio Caldas no ano de 1933, esta composi¢édo da inicio ao que ficou conhecido
como a polémica entre Wilson Batista e Noel Rosa.

A cancdo refigura uma série de elementos que compdem o malandro, que véao desde as
suas caracteristicas de ordem externa (como as suas vestes e apetrechos “indispensaveis” a
malandragem), como a percepcao deste personagem sobre o mundo no qual estéd inserido.

Vejamos:

Meu chapéu do lado
Tamanco arrastando
Lengo no pescogo
Navalha no bolso
Eu passo gingando
Provoco e desafio

Eu tenho orgulho em ser tdo vadio

Eu sou vadio porque tive inclinagdo
Eu me lembro era crianca

Tirava samba-cancéo

A partir destes versos, podemos sugerir algumas questdes acerca desta composicéo.
Primeiramente, refletir sobre os lugares frequentados por Wilson Batista: aos vinte anos de
idade, Batista era um assiduo frequentador dos cabarés da Lapa e dos bares e cafés carioca — 0
que ja Ihe rendia uma aproximacdo e amizades com malandros de diferentes patentes. Isto
conforma outro aspecto que central na sua obra: um narrador do cotidiano. Diferente do estilo
de composicdo de Noel Rosa (conforme veremos adiante), Wilson Batista ao mesmo tempo que
se afasta de letras e reflexdes mais abstratas, tende a narrar acontecimentos do cotidiano — o
que gera uma identidade por parte dagqueles que compartilham os simbolos contidos nas
cancdes, remetendo-0s a sua propria vida ou aos seus pares.

Deste fato decorre uma segunda questéo que diz respeito a exaltacdo de um conjunto de
simbolos da malandragem que sdo apontados ao longo da musica. A comecar pela vestimenta

tipica do malandro concebida pelo imaginario popular: terno branco, chapéu, um tamanco
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lustrado e uma navalha®® no bolso. Cabe aqui pontuar a similaridade entre o personagem do
malandro e a entidade de religibes de matriz africana — mais particularmente a umbanda —
conhecida como Zé Pelintra®*. E de fundamental importancia compreender que os sambistas —
sobretudo os negros que versam sobre a malandragem e o cotidiano da década de 1930 nas suas
cangles — vivenciam esse conjunto de simbolos que compdem a cultura negra no Brasil. Tao
importante quanto este apontamento, é refletir em que medida a producdo académica que
investiga este periodo ndo credita o devido protagonismo a relacdo entre o samba e as religides
de matriz africana, figurando esta apenas enquanto um ponto de apoio para o desenvolvimento
do samba, ou somente enquanto uma credora de elementos que passaram a lhe constituir.

Por fim, enquanto uma caracteristica recorrente no samba da malandragem, temos o
trabalho® enquanto impedimento para a realizacdo do individuo: o ato de trabalhar além de
estar associado a degeneracao do corpo do individuo, significa uma precéria reproducéo da sua

existéncia. Segundo Wilson Batista ha musica em questao,

Sei que eles falam deste meu proceder

Eu vejo quem trabalha andar no "miseré

Muito distante de representar uma mobilidade social — ou mesmo uma subsisténcia
digna -, na percepcdo do malandro, o trabalho degrada: mesmo aqueles que conseguem vender
a sua forga-de-trabalho, mantém-se em condigdes de pobreza — ou no “miseré”, como propdem
o Wilson Batista. E é exatamente por ser do inicio ao fim uma exaltacdo da malandragem e do
conjunto dos signos nela contidos, que consideramos esta cangdo como a mais representativa
do samba de malandro, sem, no entanto, desconhecer a importancia das demais musicas na

totalidade de sua obra.

4.2 Desacato (1933), Em Parceria Com Murilo Caldas E Paulo Vieira — Interpretada Por

Castro Barbosa, Francisco Alves E Murilo Caldas

33 Como ndo era incomum haver desentendimento entre a malandragem da época, uma arma branca era um
apetrecho indispensavel na “resolug¢do” de conflitos.

3 Diretamente relacionado a entidade Exu, o Zé Pelintra ainda hoje é cultuado em casas de religides de matriz
africana. Em lojas onde sdo vendidas imagens de resina de santos e encantados, o Zé Pelintra é presenca
indispensavel.

% Compreende-se aqui o “trabalho” como sinénimo de ocupagdo ou emprego, seja ele formal ou ndo.
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Figura 13 - Ouca Desacato utilizando o0 QR Code

Nesta que é a primeira composicdo da sua carreira a fazer sucesso, Wilson Batista, em
parceria com Murilo Caldas e Paulo Vieira, da a tdnica do que vira a ser seu estilo de escrita
musical, baseado largamente na narrativa do cotidiano. Apesar de ser uma cancdo de autoria
compartilhada — assim como outras —, vamos considera-la enquanto parte do leque de sua
producdo artistica, devido a sua assinatura em coautoria. Além disso, em se tratando de Wilson
Batista, outros elementos dificultam a exatiddo do tamanho da sua obra devido ao fato de ser
semianalfabeto, e por ser comum a venda (completa ou parcial) de sambas nos espa¢cos em que
ele frequentava. Por isso, veremos muitas vezes, composi¢des suas que aparecem
compartilhadas, sem, que de fato, tenham sido fruto de colaboracéo na criacdo da musica ou da
letra.

Tratando da analise musical em si, a cancdo Desacato (1933) versa sobre o lamento de
um homem que ao se envolver com uma mulher do meio da malandragem, vé-se frustrado ao

ndo ter as suas expectativas no relacionamento correspondidas.

Me desacatou
Vou lhe reprovar
Guarde na memoria

Hei de me vingar.

Diga porque vocé me deixa a casa
E vai para a orgia
Me desobedece (0i heném)

Perca esta mania (meu bem).

Um desacato assim
Ninguém pode aturar
Ela abandona a casa

E vai para o morro sambar
Né&o quero que ela faca
Como fez da outra vez

Foi-se embora de pirraca
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E sé voltou no fim do més

L]

Apesar de talvez a primeira vista a musica se apresentar enquanto uma possivel critica
do modo de vida malandro, Desacato traz a baila uma personagem que figurou entre os sambas
de Wilson Batista: a mulher malandra. Mesmo que o texto da cangdo se inicie a partir do ponto
de vista do homem (“me desacatou / vou lhe reprovar”), a mulher (que “abandona a casa / e vai
para 0 morro sambar”) que efetivamente representa na cangdo a exaltagdo de um estilo de vida
associado a malandragem. Interessante também aqui destacar que podemos compreender este
abandono do lar pela mulher como um legitimo ato de rebeldia perante ao papel social que dela
se espera — vale ressaltar que estamos tratando de um momento histérico que, legalmente, nem
havia ainda igualdade juridica entre homens e mulheres.

Tal conduta por parte da mulher malandra, segundo a narrativa do homem, leva-o a

partir para agresséo da sua companheira, e a0 rompimento da relagdo:

Pancada ndo d4 jeito
Por mais que eu lhe bata
Pois ja ndo me respeita
E sempre me desacata
Se ela ndo mudar
O seu procedimento
Vou deixar um bilhetinho:

Adeus, adeus, mau elemento!

Ao tratar a atitude da mulher perante 0 homem enquanto um ato de rebeldia, ndo
pretendemos atribuir a Wilson Batista a defesa de uma maior liberdade para as mulheres; no
entanto, do mesmo modo que em outras can¢gdes 0 malandro é senhor das suas vontades e
anseios, nesta composi¢do, mesmo a base da “pancada”, a rebeldia por parte da mulher se
sobrep@e as ordens masculinas. Destaca-se que ao narrador ndo se faz nenhuma mencao sobre
ele proprio — terminamos a cangdo sem saber se ele € malandro ou trabalhador. Independente
do seu “oficio”, a atitude machista em nao aceitar a decisdo e a vontade da mulher poderia ser
obra tanto do personagem do malandro quanto do trabalhador — tudo isso a um ano da
constituicdo de 1934 e a igualdade legal entre homens e mulheres.

Por fim, a ruptura do relacionamento também faz parte do imaginario da malandragem,

na medida em que este estilo de vida impossibilita uma relacéo estavel por parte dos amantes,
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e seré recorrente nas cancdes que versam sobre as relagdes amorosas do malandro. Ora 0s
homens, ora as mulheres, nas cangdes de Wilson Batista, serdo agentes de ruptura da relacéo

por ndo se desvincularem de uma conduta orientada pela malandragem e pela boemia.

4.3 Estas No Meu Caderno (1934), Em Parceria Com Benedito Lacerda E Osvaldo Silva
— Interpretado Por Méario Reis

Foii

El

Figura 14 - Ouga Est&s no meu caderno utilizando o0 QR Code

Nesta cancdo de 1934, Wilson Batista novamente vai discorrer sobre as relagdes
amorosas que compdem o imaginario da malandragem. Aqui, 0 homem se queixa e jura
vinganca devido a quebra de expectativa da conduta da parceira, que segundo ele, era da

“orgia”.

Estas no meu caderno, 6 Néga
Tu vais me pagar
Eu ndo sou crianca
E me fizeste chorar
Foste bem ma
N&o soubeste compreender
Eu ainda choro

O que fiz para vocé

Juro com firmeza
Que eu hoje em dia
N&o darei mais agasalho
As mulheres da orgia
Eu fiz tudo por ti
Dei-te até meu coragdo
E como recompensa

Sé me deste ingratiddo
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Aqui novamente Wilson Batista retoma novamente a tematica da mulher malandra (“as
mulheres da orgia”). Através do lamento do homem que se sente abandonado (“foste bem ma /
ndo soubeste compreender”) pela figura feminina, novamente a mulher ¢ a exaltacdo da
malandragem: ndo consegue adaptar-se ao compromisso, e retorna para o seu local de origem
— a boémia e a orgia. Interessante notar que a representacdo desses atos de rebeldia das
mulheres que abandonam o lar pode estar para além da capacidade critica do artista para com
esta tematica: a arte — e neste caso a musica — pode significar uma sintese de ordem objetiva e
subjetiva dos processos sociais que ocorrem em determinado periodo histérico; e a sua
investigacdo auxilia no desvelamento destes processos.

Outro ponto importante € a existéncia desta “critica” ao proceder das mulheres
vinculadas a malandragem — mesmo que para exalta-la na figura feminina. Considerando que
Wilson Batista tenha sido um dos maiores expoentes deste modo de vida, podemos inferir trés
questdes: primeiramente, sobre a auséncia de mulheres que compusessem as cangdes e que,
assim como os figurdes da malandragem carioca, estivessem inseridas neste meio social.
Cantoras como Aracy de Almeida e Dircinha Batista costumavam interpretar as muasicas desses
artistas, porém, em grande medida, as cancbes versavam sobre feitos masculinos — inclusive
narrativas masculinas relacionada as mulheres.

A segunda questdo diz respeito ao préprio machismo da sua época, e de que modo ele
esta representado nas cancgdes dos sambistas que escreviam acerca das relagbes amorosas no
ambito da malandragem: mesmo que circulem pelas musicas enquanto frequentadoras das
“orgias” e de ambientes onde sua presenga era socialmente malvista, a liberdade da mulher
sempre estd fadada ao julgamento do narrador ou do personagem da cancdo, e que por
exceléncia é um papel cumprido por um homem — mesmo que contemporaneamente possamos
compreendé-la enquanto um ato de rebeldia por parte da mulher.

E por fim, a terceira questdo que recai sobre a conduta das mulheres envoltas com a
malandragem refere-se a uma suposta idealizacdo da relagdo amorosa no universo do malandro,
que esta intimamente relacionada com o prazer de amar e/ou a dor de ser traido: a estabilidade
e a continuidade da relagdo amorosa, no universo da malandragem, estard sempre fadada ao
fracasso pelo elemento que Ihe é fundante, ou seja, a propria malandragem e o seu modo de

vida.

4.4 Perdi Meu Carinho (1937) - Interpretado por Déo
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Figura 15 - ouca Perdi meu carinho utilizando o QR Code

Numa triste melodia iniciada com uma flauta doce, a can¢do Perdi meu carinho narra o
término de um relacionamento do malandro com a sua companheira. Este término, conforme
indica a cancdo, esta relacionado a uma suposta relacdo extraconjugal estabelecida entre ela e

um outro “malandrinho”.

Fui obrigado a embrulhar o que era meu
Uma camisa de malandro
Foi ela quem me deu
Eu esperava que ela dissesse:
“Néo va coragdo”
Duas lagrimas rolaram dos meus olhos
Ao bater o portdo do barracéo
E houve quem me dissesse
N&o sei se por intriga
Que perdi meu carinho
Pois ela recebe cartas
De um outro malandrinho
E quando passo no morro
N&o olho para ndo ter a recordacdo
Da maior histdria

Dos amores do meu coragao

A partir desta cancdo, podemos inferir mais alguns pontos gue integram o universo do
personagem malandro: apesar de ser um individuo que circula pelos cafés e bares da vida
boémia carioca, € para o barracdo no morro que retorna depois de suas andancas. A pobreza
que caracteriza a vida do malandro, tambem ¢é caracteristica de grande parte dos artistas que
mesmo com ganhos passageiros com a venda das suas cancdes, permanecem em uma situacdo
de vulnerabilidade econdmica e social ao longo da sua vida — condi¢do na qual muitos vém a
falecer, como o caso de Wilson Batista.

Outro importante elemento que emerge desta cancdo diz respeito as complexas e

contraditorias relagdes amorosas que estdo postas no cotidiano desses artistas, e as quais sao
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estabelecidas pelos malandros: apesar de nesta musica tanto 0 homem quanto a mulher fazerem
parte do meio da malandragem (“uma camisa de malandro / foi ela quem me deu” e “pois ela
recebe cartas / de um outro malandrinho”), ndo ha uma animosidade por nenhuma das partes
sobre este fato. O que existe efetivamente € uma dor-de-cotovelo, ou noutras palavras, uma
impossibilidade de realizacdo do amor, caracteristica tal que acompanha o malandro nas suas

empreitadas amorosas.

4.5 Inimigo do Batente (1939), em Parceria Com Germano Augusto — Interpretado Por

Dircinha Batista

Figura 16 - ouga Inimigo do batente utilizando o QR Code

A partir de 1939, Wilson Batista tornara-se um conhecido compositor e aumenta
consideravelmente a sua producdo e registro das suas musicas. Neste mesmo ano € criado pelo
Estado Novo, a mando de Getulio, o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP). Este
Orgdo, que tinha como objetivo a censura no campo das artes e a propaganda da ideologia do
projeto getulista de nacdo, passa a ter uma grande influéncia na producdo dos sambistas, na
medida em que a malandragem passa a ser um tema digno de censura estatal.

A cang¢do Inimigo do batente (1939), interpretada por Dircinha Batista, traz em sua
composicdo parte dessas mudancgas que estavam em curso na sociedade carioca do final da
década de 1930. Estruturada enquanto um lamento da companheira de um malandro que se
lanca as desventuras do trabalho, ela o critica por abandonar recorrentemente o seu posto de
trabalho; no entanto, reconhece o talento do rapaz para o samba.

Eu ja ndo posso mais!
A minha vida néo é brincadeira
Estou me esmilinguindo igual a sabdo na méo da lavadeira
Se ele ficasse em casa
Ouvia a vizinhanga toda falando
S6 por me ver l& no tanque
Lesco-lesco, lesco-lesco

Me acabando
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Se lhe arranjo um trabalho
Ele vai de manhd, de tarde pede as contas
Eu ja estou cansada de dar murro em faca de ponta
Ele disse pra mim que esta esperando ser presidente

Tirar patente no sindicato dos inimigos do batente

Destes versos emerge outra caracteristica que é a desafeicdo pelo trabalho por parte do
malandro. Associando o trabalho enquanto impedimento do individuo, este elemento possui
centralidade nos sambas que versam sobre a malandragem: a negacdo do trabalho. De forma
mais ou menos direta nas cangdes, figura-se a nocao de que além do trabalho degenerar o corpo,
ele ndo combina — ou rima — com ser sambista — e ser malandro por consequéncia.

Cabe refletir também que, em meio aos vérios conflitos da época no que tange a tentativa
de regulacdo da relacdo capital x trabalho, o malandro esta (a0 mesmo tempo em que se coloca)
a margem desse processo — cabendo-lhe metaforicamente a espera da fundagdo do “sindicato
dos inimigos do batente”. Por outro lado, a negagdo do trabalho figura de forma jocosa na
cancdo tanto pela sua predilecéo a presidéncia do referido sindicato, como pelo seu talento em

fazer samba — que é, para um malandro, incompativel com a atividade laboral.

Ele d& muita sorte
E um moreno forte
Ele é mesmo um atleta
Mas tem um grande defeito
Ele diz que é poeta
Ele tem muita bossa
E comp6s um samba e que é de abafar
E de amargar
Eu ndo posso mais

Em nome da forra, vou desguiar

Sob a tdnica da ironia e do deboche, a companheira do aspirante a membro do sindicato
dos inimigos do batente se vé€ as voltas com uma questdo: continuar se “acabando no tanque”,
ou sucumbir aos encantos do “moreno forte” — quase um atleta — cheio de bossa? Esse tipo de
impasse, associando-0 ao conjunto da obra de Wilson Batista, refere-se, novamente, mais a uma

exaltacdo do modo de vida malandro do que um questionamento deste tipo de conduta: ao passo
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que acentua as qualidades do seu parceiro, reflete sobre o possivel término da relagdo por “nao
poder mais” aguentar levar tal tipo de vida.

Ainda nesta ultima estrofe da composicdo, ao confessar o defeito do sujeito em ser
“poeta”, complementado por ter “muita bossa” e composto “um samba e que ¢ de abafar”,
Wilson Batista corrobora com a percepcao, corrente nas suas cangdes, de que o ato de fazer
sambas ndo seria um trabalho. Seguindo esta linha de raciocinio, 0 samba seria uma ocupagcéo,
muitas vezes mal remunerada, que seria por exceléncia ocupada por malandros e boémios. Nao
seria o caso de fazer aqui um debate conceitual acerca do termo “trabalho”, mas somente
ponderar em que medida o trabalho ndo poderia ser associado a algo t&o prazeroso para estes
individuos como era fazer samba; mesmo sendo o ato de “fazer samba” compor um produto,

por meio de um dispéndio intelectual, e que geraria algum tipo de remuneracao para o seu autor.

4.6 Refletindo Bem (1939), em Parceria Com J. Cascata — Interpretado Por Murilo
Caldas

Figura 17 - ouca Refletindo bem utilizando o QR Code

Nesta cancdo datada de 1939 interpretada por Murilo Caldas, Wilson Batista nos
apresenta outro tipo de malandro: segundo a autora Claudia Matos, o prestigiado malandro da
década de 1930 ¢ substituido na década de 1940 pelo “’malandro regenerado’, sempre as voltas
com a policia, falante, problematico, defensivo, dizendo-se trabalhador honesto mas sempre
carregando os estigmas e emblemas da malandragem” (1982, p. 14). Importante fazer algumas
ponderaces sobre o malandro regenerado: primeiramente, a representacdo do malandro
regenerado ndo é exclusiva as cancdes de Wilson Batista, estando presente nas cancbes de
outros artistas da nata da malandragem — a exemplo de Ismael Silva e Assis Valente. Este fato
nos leva a segunda questdo sobre o malandro regenerado que diz respeito a realidade social e
politica na qual estes artistas estdo inseridos: como 0 governo varguista censurava as cangoes
que tratavam da malandragem, esses sambistas, por meio das suas composic¢des, colocavam o
trabalho enquanto uma possibilidade para na estrofe seguinte, de forma jocosa e irdnica,

retomar o trabalho enquanto impedimento de realizagdo do individuo. Cabe salientar que este
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malandro regenerado enxerga o trabalho enquanto possibilidade dltima, seja pelas demandas da
vida cotidiana, seja pela exigéncia da responsabilidade de uma vida amorosa — como nos é
apresentado na cancdo em questao.

Em Refletindo bem (1939), o malandro pde na balanca, de um lado, o amor pela sua
companheira, de outro, a vida no meio da malandragem — e avalia as possibilidades a partir

dessa ponderacéo.

Refletindo o caso bem
Eu acho que vocé tem razéo
Vocé manda e ndo pede
No meu coragéo
Eu desisto da orgia

E sou capaz até de quebrar meu violdo

A desisténcia de uma vida boémia e malandra esta vinculada a uma ideia de regeneragédo
do individuo, que desiste da orgia — podendo ser “capaz até de quebrar” o violdo — para assumir
a responsabilidade de um relacionamento. Entretanto é fundamental compreender que este
malandro regenerado é mais uma face do proprio personagem do malandro: mesmo o amor
“regenerando” o malandro, o trabalho ainda segue sendo um impedimento para a realizacdo do
individuo — na medida em que trabalhar estd mais vinculado a uma adequacdo social para o

firmamento de um compromisso amoroso do que 0 prosseguir com uma vida na malandragem.

Por vocé eu farei tudo
Sem mudar de opinido
Jogo fora meu baralho
Mas quero compensacao
Pois ndo vou ser resistente
Como foi o Claudionor
Que pra sustentar familia

Foi bancar estivador

Porém, nesta Ultima estrofe da cangéo, o narrador coloca as suas condi¢des para a sua
companheira: abandonar a malandragem (“jogo fora meu baralho”) estd relacionado a uma
compensacao — que certamente é alusivo a trabalhos domésticos por parte da companheira — e
a um limite da sua condicao de trabalho. Este Gltimo elemento é importante tanto para localizar

qual o lugar social desses individuos no modo de producéo capitalista, na medida em que sdo
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negros e (semi)analfabetos, restando-lhes como alternativa o trabalho bragal; e por fim, em
decorréncia disto, a permanéncia da compreensao de que o trabalho degenera o individuo, sendo

por isso 0 malandro o seu maior vilao.

4.7 Oh Seu Oscar (1939), em Parceria Com Ataulfo Alves - Interpretado Por Ciro

Monteiro

Figura 18 - ouga Oh Seu Oscar utilizando o QR Code

Apresentada ao ouvinte enquanto uma narrativa do cotidiano, Oh Seu Oscar (1939)
conta de forma jocosa o desencontro de Oscar com a sua companheira, que ao chegar em casa
do trabalho, depara-se com a auséncia da amada — e a presenca de um bilhete indicando-lhe o

seu paradeiro.

Cheguei cansado do trabalho
Logo a vizinha me falou:
- Oh! seu Oscar
Ta fazendo meia hora
Que sua mulher foi-se embora
E um bilhete deixou
O bilhete assim dizia:
"N&o posso mais

Eu quero é viver na orgia"

Diferente do desenrolar da canc¢do Inimigo do batente, aqui o homem que se queixa da
atitude boémia da companheira, que ao nao sustentar mais viver fora da malandragem, decide
ir embora na auséncia do companheiro e “viver na orgia”. As relacdes amorosas, no samba de
malandro, sempre estardo a sombra da malandragem, como que sempre aguardando um mero
devaneio para o retorno a orgia — por parte do homem ou da mulher. Interessante ressaltar que
em ambas as cangdes as mulheres figuram enquanto agentes nas suas narrativas — mesmo que

de forma mais ou menos direta —, ndo somente como musas inspiradoras das cangdes ou como
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objeto de desejo do malandro. Por ter como caracteristica das suas cangdes a narrativa do
cotidiano, associada a sua sensibilidade artistica, podemos apontar que nas composi¢fes de
Wilson Batista, mesmo que de forma timida, as mulheres figuram também enquanto agentes e
protagonistas nas cancdes, saindo de um lugar de mera contemplacéo e objeto de desejo pelo
malandro para uma posicao de imposi¢éo e/ou expressdo das suas vontades.

Sendo Oscar um possivel malandro regenerado ou mesmo somente um trabalhador mal
remunerado, tanto pelas queixas que faz ao seu trabalho (“cheguei cansado do trabalho” e
“martirizando o meu corpo noite e dia”), como pelo término da relagdo, o trabalho figura
novamente enquanto impedimento da realizacdo do individuo, na medida em que mesmo
aceitando trabalhar, a sua felicidade e dignidade estardo comprometidas por conta da atividade

laboral.

Fiz tudo para ter seu bem-estar
Até no cais do porto eu fui parar
Martirizando o meu corpo noite e dia
Mas tudo em véo
Ela é, é da orgia

E.... parei!

O abandono da boémia (“fiz tudo para ter seu bem-estar”) pelo sujeito malandro, que
esta relacionado diretamente com a sua regeneragao (“até no cais do porto eu fui parar’), apesar
de fazer alus@o a um novo padrdo de conduta exercido pelo individuo “regenerado” — padrdo
este que estd em consonancia com as prerrogativas do DIP —, esta conduta sempre caminha em
direcdo ao deboche e ironia nas cangdes de Wilson Batista, e nunca para a realizagdo plena
deste sujeito. Ou seja, mesmo acatando a censura do DIP que proibia a exaltacdo da
malandragem, Wilson Batista cria um “outro” malandro que se vé agora numa situag@o ainda
mais complicada do que o anterior: pobre, rompendo ou mantendo uma ligacao timida com o

samba e/ou com a malandragem, e necessitando “martirizar’” seu corpo na atividade laborativa.

4.8 O Bonde S&o Januario (1940), em Parceria Com Ataulfo Alves - Interpretado por Ciro

Monteiro
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Figura 19 - Ouca Bonde S&o Januério utilizando o QR Code

Muitas histdrias e lendas que envolvem o samba e os sambistas foram construidas a
partir de fatos, ou de ficcBes. Esta cancéo, a primeira vista, € a declaragdo de um ex-malandro

que hoje se encontra regenerado:

Quem trabalha é que tem razéo

Eu digo e ndo tenho medo de errar

O bonde Sao Januario
Leva mais um operério

Sou eu que vou trabalhar

Antigamente eu ndo tinha juizo
Mas resolvi garantir meu futuro
Vejam voceés
Sou feliz vivo muito bem
A boemia ndo da camisa ninguém, é

Vivo bem!

Sédo vérias as lendas que surgiram desta musica: primeiramente, envolve uma possivel
atitude mais incisiva do DIP com os compositores, que foram obrigados a mudar o verso de
“leva mais um grande otario” para “leva mais um operario” — €, por conseguinte, ajustava a
mausica aos designios do projeto varguista da propaganda do trabalho através do samba. Outra
historia que circula sobre esta cancao, consiste em considera-la como uma chacota de Wilson
Batista (que era flamenguista) aos vascainos: conta-se que a estrofe original dizia “O bonde Sao
Januario / leva um portugués otario / pra ver o Vasco apanhar”. Ainda ha quem sustente que
esta cancdo teria sido feita por encomenda pelo DIP, esta Gltima versdo, tem por fundamento o
fato de que no ano do langamento desta cancdo, em 1940, Wilson Batista e Ataulfo Alves terem
sidos premiados no concurso de musica promovido pelo DIP. Logo, segunda essa verséo, teriam
tomado gosto pela premiagdo paga em dinheiro, e por isso resolveram fazer esta musica sob

medida para o projeto varguista.
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Independente das historias que emanam desta cangdo, podemos apontar dois caminhos
possiveis para interpreta-la: em primeiro lugar, uma postura efetivamente oportunista por parte
dos sambistas, que viram na composicdo deste samba a possibilidade de algum retorno
financeiro por parte do governo para com eles. Caso esteja esta leitura correta, esta musica seria
um ponto fora da curva na producdo musical de ambos os artistas, vide que os dois sambistas
sdo associados a larga producéo do samba de malandragem — dentro e fora do periodo do Estado
Novo.

Outro caminho possivel para a interpretacdo do Bonde S&o Januario é de que,
independente da alteragdo imposta pelo DIP, os versos seguintes a “leva mais um
operario/grande otario / sou eu que vou trabalhar” trazem em si uma interpretacdo ambigua e
contraditdria. Antes de tudo por se tratar da declaracdo de um malandro regenerado, e o trabalho
esta para ele como algo imposto ou for¢ado pelas mais diversas circunstancias da vida — e nunca
aceito de bom grado. A propria afirmacao que inicia a musica (“quem trabalha é que tem razao”)
pde a ambiguidade nos versos que surgem no desenrolar da cangdo, na medida em que o
malandro regenerado torna-se mais um trabalhador (“leva mais um operario / sou eu que vou
trabalhar”) num amontoado de trabalhadores indo em dire¢do ao trabalho, numa realidade social
em que a mobilidade social era extremamente limitada. Numa possivel tomada de consciéncia
do malandro regenerado (“antigamente eu nao tinha juizo™), qual o futuro lhe aguardaria (“mas
resolvi garantir meu futuro”) que ndo o subemprego? Os proprios compositores da masica em
questdo, Wilson Batista e Ataulfo Alves, avessos ao trabalho e que sobreviviam fazendo samba,
ao encerrarem a cang¢ao com “sou feliz vivo muito bem / a boemia ndo da camisa ninguém”,
disfarcam ao mesmo tempo que expdem o tom de chacota e ironia contida no Bonde S&o
Januario: mesmo nao exaltada como nos sambas da década de 1930, a malandragem segue
presente nas composicdes de Wilson Batista na década 1940, ainda que escamoteada por

ambiguidades, ironias e deboches.

4.9 Historia De Crianca (1940), em Parceria Com Germano Augusto - Interpretado por
Odete Amaral
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Figura 20 - ouca Historia de crianga utilizando 0 QR Code

Numa narrativa proxima a uma autobiografia, Wilson Batista, em parceria com
Germano Augusto, enaltece o periodo de ouro da malandragem carioca na cangdo Historia de
crianca. A trajetoria de vida deste artista que sai da cidade de Campos rumo ao Rio de Janeiro
no final da década de 1920, para viver em funcdo do samba e da malandragem carioca, esta
estampada — como numa homenagem ao malandro — nesta cangéo de 1940.

Quando eu era crianca ai ai
Na hora de dormir
Mama@ezinha me contava
As historias de malandros
Que eram tipos assim
Chinelo cara de gato
Bem brasileiro, mulato
Trazendo uma ginga no passo
Viol&o debaixo do brago
Gostando da Rosinha ou Risoleta
Assim vivia 0 malandro

No tempo do Camisa Preta, no tempo do Camisa Preta

Como na cangdo Lengo no pescoco (1933), Wilson Batista torna a exaltar um modelo
de malandro, que se organiza pela cor da pele (“bem brasileiro, mulato”), pelo vestuério
(“chinelo cara de gato”), pelos atributos corporais que o distinguiam dos demais (“trazendo uma
ginga no passo”), e acima de tudo, por suas relagdes sociais e afetivas, compreendendo casos
amorosos (“gostando da Rosinha ou Risoleta™) e, principalmente, as associagoes estabelecidas
com os distintos e perigosos malandros do periodo — Camisa Preta® era um dos renomados e

perigosos malandros que viveram na Lapa.

3 «“Camisa Preta tinha sido um dos pesadelos cariocas do inicio do século. Segundo os jornais, era um ‘desordeiro
terrivel, facinora, cabo eleitoral que a Policia temia e que nada lhe fazia quando com ela se envolvia, criminoso de
morte, assassino pelo prazer de matar, de nome respeitado na zona do crime’ [...]. Depois de faganhas que por
décadas pesariam bate-papos de café, Camisa Preta foi fuzilado por um desafeto em 1912, perto da Praga da
Republica, e terminou retalhado numa mesa de autopsia do IML”. (ALZUGUIR, 2013, p.261)
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Ao enaltecer este periodo da malandragem através de uma narrativa do passado, a
cancdao constréi uma ideia de que a malandragem de sua época, em 1940, ja ndo teria mais 0s
atributos da malandragem do tempo de quando o compositor era crianca. Cria-se, deste modo,
um imaginario de que no momento em que a masica foi lancada (1940), a malandragem néo
existiria ou ja teria perdido a sua “esséncia”; e esta questdo é respondida pela sua prépria

cancao, nos versos seguintes:

Mas agora é diferente, ai ai
A historia terminou
Branco pode ser malandro
O samba desceu 0 morro
E ninguém mais escutou
E tumba mulher que tumba
E tumba tutumbadd
E tumba mulher que tumba

E tumba tutumbadé...

Levada ao pé da letra, a estrofe acima decreta o fim da malandragem (“a histéria
terminou”), fundamentalmente pela descida do samba do morro em direc¢ao ao asfalto (“o samba
desceu o morro”) e por uma possivel domesticacdo do género musical (“branco pode ser
malandro”). Sobre o transito do samba pela cidade do Rio de Janeiro, podemos considerar que
€ um processo que ja ocorre em larga escala na década de 1930, principalmente através das
radios e pelo fluxo de sambistas pelos bares e cafés da Lapa. O proprio Noel Rosa talvez tenha
foi um dos principais representantes e entusiastas dessa circulacdo do samba pela cidade do Rio
de Janeiro. Por outro lado, ao lamentar a perda da raiz do samba, 0 compositor indica a expansao
do género musical, ultrapassando os limites dos morros e das favelas, assim como a barreira de
cor e de classe. Cabe salientar que neste periodo o radio ja possuia um alcanca nacional, fazendo
com que o samba ndo estivesse somente mais restrito a cidade do Rio de Janeiro.

Outra percepcao que também podemaos refletir a partir deste samba, é o surgimento de
uma perspectiva racial dentro da composicdo: apesar do meio social desses artistas ser
basicamente composto por pessoas pobres, sem empregos formais e majoritariamente negras,
ndo era comum o destaque de alguma questao racial — o que esta musica pode estar demarcando
de forma evidente. N&do queremos com isso uniformizar um discurso engajado do samba para
com as desigualdades raciais do seu tempo, porém € evidente a consciéncia destes artistas,

mesmo que ndo elaborassem formal e intelectualmente sobre, perante o processo de
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embranquecimento que passava o samba no periodo — tanto na preferéncia dos artistas pelas
gravadoras e 6rgdo do Estado, como nos temas dos sambas que s&o obrigados a se adequar as
normativas do DIP.

E por fim, os quatro ultimos versos do samba sdo basicamente uma onomatopeia sobre
0 batugque de um instrumento de marca¢do do samba — e que frequentemente era cantado por
aqueles que participavam do samba. Este encerramento da can¢do denota a propria ambiguidade
e ironia da cancdo, na medida em que apos apresentar o que foi 0 samba de malandro um dia,
seguido do veredicto do seu fim (“e ninguém mais escutou”), o texto da cangao se encerra com
versos que indicam a continuidade da mdsica (“é tumba mulher que tumba / & tumba

tutumbado6”) — e consequentemente do samba.

4.10 Acertei No Milhar (1940), em Parceria Com Geraldo Pereira — Interpretado Por
Moreira Da Silva

Figura 21 - ouca Acertei no milhar utilizando o QR Code

Possivelmente uma das can¢fes mais conhecidas de Wilson Batista, a musica Acertei
no Milhar atravessou geragdes com diversas interpretacbes de diferentes cantores(as).
Entretanto foi na voz de Moreira da Silva®’ que a cangio foi eternizada: “Morengueira”, como
era conhecido este cantor, trajava-se como os saudosos malandros de outrora, e era associado
de forma direta a malandragem.

Nesta cangdo, Wilson Batista e Geraldo Pereira constroem um didlogo de um
trabalhador (ou seria um malandro regenerado?) com a sua esposa, Etelvina, logo apés ganhar
500 contos no milhar. A partir desta conversa vdo sendo construidos desejos — materiais e

simbdlicos — que terminam com o despertar do personagem pela sua esposa e o chamado para

37 “Moreira da Silva (1902-2000), cantor e compositor que encarnou o personagem do malandro, compés, desde a
década de 1930 até 1995, uma profusdo de sambas cujo protagonista é o malandro esperto que ndo quer trabalhar,
engana a policia e as mulheres que pretende conquistar e sonha com uma vida burguesa sem que precise trabalhar
para isso (como em Acertei no milhar) ” (KEHL, p. 381, 2012). Em 1995, aos noventa e trés anos de idade,
juntamente com Bezerra da Silva e Dicrd, Morengueira gravou o seu ultimo disco em vida intitulado “Os 3
malandros In Concert”, numa clara e satirica referéncia aos Trés Tenores (Luciano Pavarotti, Placido Domingo e
José Carreras).
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o0 trabalho — afinal, todo o desenrolar da cang¢do ocorre no sonho do personagem. Vejamos a
primeira estrofe da cangéo:

- Etelvina, minha filha!
- O que é, Morengueira?
- Acertei no milhar
Ganhei 500 contos
N&o vou mais trabalhar
Vocé dé toda a roupa velha aos pobres

E a mobilia podemos quebrar

Como abordamos até o presente momento, o malandro regenerado € um personagem
contido dentro do proprio malandro, que compreende o trabalho em maior ou menor grau como
uma necessidade — apesar de ser a Ultima possibilidade a ser escolhida. N&o por acaso, 0
primeiro desejo do ganhador da loteria é abandonar o posto de trabalho (“‘ganhei 500 contos /
ndo vou mais trabalhar”). Porém, com isto, os compositores criam a seguinte situacao: por um
lado, a contradi¢cdo do malandro regenerado que supostamente se tornou trabalhador mas deseja
estar longe do trabalho na primeira possibilidade; e por outro lado, em decorréncia da questao
anterior, desloca para fora do ambito do trabalho a esperanca de mobilidade social. Ndo sera o
suor do trabalho a trazer as mordomias de uma vida farta e luxuriosa, e sim a sorte ou 0 acaso
— que neste caso, foi um bilhete na loteria. Por esta razdo, o casal passa a sonhar e planejar

como seria a vida com os 500 contos — obviamente, diferente do cotidiano em que vivem.

Vai ter outra lua-de-mel
Vocé vai ser madame
Vai morar num grande hotel

Eu vou comprar um nome ndo sei onde
De marqués Morengueira de Visconde
Um professor de francés, mon amour

Eu vou trocar seu nome

Pra madame Pompadour

Até que enfim agora eu sou feliz

Vou passear a Europa toda até Paris

E nossos filhos, hein?
- Oh, que inferno!

Eu vou p6-los num colégio interno
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Telefongone pro Mané do armazém
Porgue néo quero ficar
Devendo nada a ninguém
E vou comprar um aviéo azul

Para percorrer a América do Sul

O modo de vida em que o personagem se propOe a ter afasta-se por completo do
momento anterior ao prémio: das dividas com o “Mané do armazém” ao avido azul para cruzar
a América do Sul. Importante refletir em que medida o desejo de se viver longe do trabalho, e
a exaltacdo de um cotidiano cheio de pompas e glamoures de um malandro bon vivant,
assemelha-se ao modo de vida de um nobre (representado na cangdo pela ideia de “marqués”)
ou de um burgués. Num meio social em que o trabalho deve ser reconhecido enquanto pedra
basilar da sociedade — como Vargas propunha no Brasil da época -, a musica permite a
percepcdo do seu contrario, pois aqueles que tém posses e rendas sdo eximidos da préatica
laboral. Decerto que a construcdo ideoldgica do projeto varguista faz apelo as camadas mais
pobres da populacdo, buscando incutir uma ideologia do trabalho, como fundamento da
proletarizacdo, afastando, assim, o espectro da malandragem e a critica ao trabalho. Por outro
lado, a avareza e a abundancia, predominante no modo de vida da burguesia naquele periodo,
contradizem, na pratica, o discurso varguista do trabalho enquanto fundamento do
desenvolvimento nacional.

Outro ponto importante para analise da cancdo esta relacionado a forma pela qual o
prémio resolveria todas as dificuldades encontradas no dia-a-dia do casal e dos seus filhos (“até
que enfim agora eu sou feliz”), destaca-se: a moradia (“morar num grande hotel”); a educagao
dos filhos, resolvida por um colégio interno; o novo nome, substituindo o antigo pela aquisicao
de um titulo ou sobrenome tradicional de peso (“eu vou comprar um nome ndo sei onde / de
marqués Morengueira de Visconde™); e até mesmo os problemas e dificuldades das relagdes
amorosas que estdo sempre presentes nas cangdes da malandragem seriam resoluto ("Etelvina
/ vai ter outra lua-de-mel / vocé vai ser madame™). Ou seja: os problemas enfrentados
cotidianamente pelo trabalhador podem ser ou sé serdo resolvidos por uma via exterior a
remuneracao do seu trabalho.

E ao fim da cancéo, todos os planos e desejos construidos ao longo da letra da musica
passam a ruir quando o narrador — e 0 ouvinte — descobre que na verdade tudo ndo passou de

um sonho:
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Al de repente, mas de repente
Etelvina me chamou
Esta na hora do batente
Etelvina me acordou

Foi um sonho, minha gente

Esta Gltima estrofe utiliza-se de um tom satirico e debochado para tratar do desfecho do
desejo de tornar-se rico, que aparece apenas como um sonho. Wilson Batista e Geraldo Pereira
contrapdem dois elementos que sdo o sonho e o trabalho: o primeiro diz respeito a todos os
desejos pelos quais Morengueira pode visualizar e se comprometer com a sua esposa — sendo a
realizacdo desses desejos a resolucao de parte dos seus problemas enfrentados cotidianamente;
e o segundo elemento, emerge como a “hora do batente”, momento no qual € imprescindivel ao
trabalhador abrir mdo — mesmo que por ora — dos seus planos e desejos para seguir ao seu local
de trabalho. Ndo desejamos sob esta perspectiva de analise tornar o personagem da cancao
enguanto um sujeito conformado com a sua condicéo de trabalhador, tampouco transforma-lo
num sujeito engajado pela transformacao social. Porém faz-se mister apontar que ao contrapor
0s sonhos e os anseios do trabalhador a dura e sufocante realidade do trabalho, os artistas
expbem um conteudo de forma critica, mesmo que sob formato jocoso e irdnico, da contradicdo
relacionada a associagdo entre trabalho e mobilidade social. Se a malandragem nado “d4 camisa
a ninguém”, o trabalho (pesado e mal remunerado) oferece ainda menos possibilidades: o
trabalhador sé pode almejar riqueza e conforto enquanto sonho, pois essa capacidade lhes é
subtraida pelo trabalho na vida real.

4.11 Ganha-se Pouco Mas E Divertido (1941), em Parceria Com Ciro De Souza —
Interpretado Por Aracy De Almeida

Figura 22 - ouga Ganha-se pouco mas é divertido utilizando o QR Code

Na década de 1940, com o governo Vargas contando com um amplo apoio popular
devido a promulgacédo da CLT (Consolidagéo das Leis Trabalhistas), e com DIP utilizando-se
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em larga escala da maquina estatal para propagandear os ideais de nagdo — partindo dos
pressupostos do varguismo -, torna-se cada vez mais incomum 0s sambistas utilizarem o termo
malandro ou mesmo malandragem em seus sambas. Isto decorria devido a execucdo da
ideologia varguista no ambito da cultura, atraves da repressdo e da censura aos artistas. Neste
contexto, apesar das canc¢des ndo versarem sobre a malandragem de forma direta — citando-a
somente sob a forma de algo do passado ou através das desventuras do malandro regenerado -,
0 samba e os elementos que lhe sdo formativos figuram nas can¢des de modo a antagonizar
com o trabalho, e de alguma maneira, remeter aos signos que constituem a malandragem.

A can¢do Ganha-se pouco mas é divertido (1941), interpretada por Aracy de Almeida,
traz em si esses elementos que configuram a dureza do trabalho em contrapartida com a leveza
e felicidade que é fazer — e viver o — samba. Partindo da perspectiva de um narrador, a
composicao fala sobre um homem que trabalha durante toda a semana e que tem no domingo o

seu dia de gldria — e de samba.

Ele trabalha de segunda a sabado
Com muito gosto sem reclamar
Mas no domingo ele tira 0 macacéo
E manda no barracéo
Pde a familia pra sambar
L4 no morro ele pinta o sete
Com ele ninguém se mete
Ali ninguém é fingido
Ganha-se pouco, mas é divertido

O titulo da musica em si ja traz a contradicdo gque esta posta na musica: a conjun¢do
adversativa “mas” ndo conecta o “ganha-se pouco” — que se refere ao trabalho —a uma possivel
diversdo dentro do ambiente de trabalho; pelo contrério, a diversdo esta no morro e no barracao
com 0s seus pares através do samba. O trabalho surge como um obstaculo para o individuo, que
precisa aguardar seis dias da semana para tirar o macacdo no domingo e por “a familia para
sambar”.

Outro trecho também importante para analise da cancéo, pode ser remetido a integracao
desses trabalhadores em sua maioria negros a sociedade de classes do Brasil da primeira metade
do século XX: ao contrapor um comportamento passivo por parte do trabalhador no seu local
de trabalho (“com muito gosto sem reclamar’) a uma atitude expansiva no seu local de origem

(“la no morro ele pinta o sete / com ele ninguém se mete / ali ninguém ¢ fingido”), pressupomos
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que as mais diversas capacidades, saberes e potencialidades do sujeito estejam submetidas a
repeticdo de um trabalho precarizados e exaustivo. Ou seja: o trabalho figura aqui mais uma
vez enguanto algo negativo, mesmo que necessario a subsisténcia do individuo, representando
martirio e sujeicdo para o trabalhador.

Na segunda e Ultima estrofe da cancdo nos € apresentado algumas caracteristicas mais

subjetivas do sujeito que figura na musica:

Ele nasceu sambista
Tem a tal veia de artista
Carteira de reservista
Esta legal com o senhorio
N&o pode ouvir pandeiro, ndo
Fica cheio de dengo
E torcida do Flamengo

Nasceu no Rio de Janeiro

Os dois primeiros versos (“ele nasceu sambista / tem a tal veia de artista”) retomam a
ideia do samba enquanto oficio ou somente uma ocupacao fortuita — onde em ambos 0s casos
ele ainda ndo € visto enquanto trabalho. O instinto (“ndo pode ouvir pandeiro”) ou o dom (“tem
a tal veia de artista”) do sambista tem a sua existéncia considerada — porém é negada dentro da
prépria cancdo. Por outro lado, cabe a reflexdo de que os proprios compositores seriam esses
sujeitos cheios de bossa e com veia de artista — e que fugiam a todo e qualquer trabalho bracal.
Ou seja: se a realidade presente na cangdo nega o fazer samba enquanto uma saida que gere
alguma renda para o individuo, a vida dos compositores segue outro caminho.

Por fim, os dois versos que cortam esta estrofe (“carteira de reservista / esta legal com
o senhorio”) surgem como um apelo a legalidade do sujeito: mesmo o trabalho ocupando toda
a sua semana restando apenas o domingo para o lazer, mesmo assim € preciso exibir o
documento que Ihe confere garantias legais, impedindo qualquer medida truculenta por parte
do “senhorio”. E significativo pensar como até nos dias de hoje, para as classes mais vulneraveis
socioeconomicamente, a violéncia e a a¢do do Estado de forma truculenta ainda sdo uma

realidade — independente da apresentacdo de um documento que Ihe confira alguma legalidade.

4.12 Com Que Roupa? (1929) — Cantada Por Noel Rosa



85

Figura 23 - Ouga Com que roupa? utilizando o QR Code

Uma das primeiras composi¢cdes de Noel Rosa, Com que roupa? € considerada o
primeiro grande sucesso do artista. Com a letra na primeira pessoa, 0 narrador descreve as
dificuldades encontradas por ele no seu cotidiano e que, invariavelmente, levam para sua

principal ddvida naquele momento: com que roupa ele vai para o samba.

Agora vou mudar minha conduta
Eu vou pra luta pois eu quero me aprumar
Vou tratar vocé com a forga bruta
Pra poder me reabilitar
Pois esta vida ndo esta sopa
E eu pergunto: com que roupa?
Com que roupa eu vou
[-]

Agora, eu ndo ando mais fagueiro
Pois o dinheiro ndo é facil de ganhar
Mesmo eu sendo um cabra trapaceiro
Na&o consigo ter nem pra gastar
Eu ja corri de vento em popa

Mas agora com que roupa?

Apesar do Estado Novo ser instaurado somente em 1937, e 0 seu 6rgao de propaganda,
o DIP, em 1939, na sociedade carioca das décadas de 1920 e 1930 ja existia uma disputa de
narrativa entre a centralidade do trabalho para uma nacgéo que deseja vir a ser desenvolvida, por
um lado; e por outro, a exaltagdo ao malandro e a malandragem, propagada nos sambas, nos
quais sugeria-se que o trabalho degenerava e impedia a realizacdo do individuo. Esta
demarcacdo é importante para se refletir que toda uma perseguicdo ao samba de malandro — e
a tudo que era considerado vadiagem (capoeira, batuques, etc), principalmente a partir da Lei
da Vadiagem — institucionaliza-se com o DIP, porém toda a carga de preconceito ao samba e

ao universo da malandragem é anterior a esse momento®2,

38 Concomitante a capilarizacdo cada vez maior do samba na sociedade carioca por meio do radio, tendo como um
dos temas centrais a malandragem, setores mais conservadores da intelectualidade brasileira da época comecam a
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Quando Noel inicia a cangdo com "agora vou mudar minha conduta / Eu vou pra luta
pois eu quero me aprumar", e mais a frente indica que "o dinheiro ndo é facil de ganhar / mesmo
eu sendo um cabra trapaceiro / ndo consigo ter nem pra gastar™, o artista constroi a narrativa da
necessidade que o individuo tem de se afastar do universo da vadiagem, mudando sua conduta,
para alcancar seu lugar ao sol — mesmo sendo este “local” tdo somente possuir uma roupa para
ir ao samba. Por outro lado, o que efetivamente preocupa o narrador da cangdo ndo é a
necessidade de “mudar a conduta”, e sim o fato de nao ter dinheiro para comprar uma roupa
nova para ir para o samba. Deste modo Noel constroi um discurso ambiguo, comum ao samba

de malandro: mesmo que afirme determinada postura ou conduta, nega-a ao longo da cangéo.

4.13 Malandro Medroso (1930) - Cantada Por Noel Rosa

Figura 3 - Ouca Malandro medroso utilizando o0 QR Code

Conforme apontamos anteriormente, ao determinar previamente uma diferenciacao
entre 0 que chamamos de “malandro” em Wilson Batista e o “boémio” em Noel Rosa, ndo
temos como objetivo criar um antagonismo entre 0s personagens, ou mesmo encaixa-los em
modelos conceituais que ndo permitam capturar a sua fluidez e ambiguidade — tipica do samba
de malandro. Por outro lado, faz-se necesséario a compreensdo de que ambos 0s personagens
transitam pelo mesmo conjunto de simbolos, e o que efetivamente os diferencia é a
representacdo que os artistas — Noel e Wilson — fazem deles. O malandro em Wilson Batista
sempre esta as voltas com o trabalho, sendo a relacdo critica e escorregadia com o trabalho a
principal questdo do malandro — conforme vimos até aqui. Ja para o personagem do boémio,
presente nas cangdes de Noel, apesar de tambem estar inserido no universo da malandragem e
ser por exceléncia alguém que, assim como o malandro, foge do trabalho, sua questao principal
gira em torno da percepcao do sambista enquanto um oficio, e ndo como um lazer dos finais de

semana ou algo que deva ser negado. N&o é a toa que Noel Rosa representou a si mesmo como

pautar a higienizacdo do samba, em alinhamento prévio a politica cultural que serd adotada anos mais tarde na era
Vargas. Esta proposta dizia respeito ndo somente ao samba, e significava a tentativa de afastamento de qualquer
elemento afrodescendente da cultura nacional. No samba isto significava, em linhas gerais, nortear a producéo dos
compositores, de modo que a tematica da malandragem fosse suprimida das cang¢des, dando lugar aos sambas que
exaltassem o trabalho e o Brasil enquanto o pais do progresso.
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este personagem, ao ser considerado o sambista que popularizou o samba do morro no “asfalto”,
e pelos seus habitos boémios terem comprometido a sua salude — que teve como consequéncia
uma tuberculose que o levou a 6bito aos vinte e seis anos de idade.

Nesse sentido, podemos ponderar que 0 malandro e o boémio também dizem bastante
sobre o local social de cada artista. Wilson Batista era negro, semianalfabeto e pobre; logo, a
sua subsisténcia dependia basicamente de alguma renda que ele pudesse obter — independente
dos meios, preferencialmente que ndo fosse trabalhando. Sabe-se que diversos sambistas com
0s marcadores sociais similares aos de Wilson Batista vendiam suas cangdes, e era dessa forma
que eles sobreviviam — assim como ele proprio o fez; afinal de contas se era na malandragem
que esses sambistas se realizavam, e neste meio ndo se conjuga o verbo trabalhar, a cronica do
cotidiano da vida dificil e dos desafios do mundo do trabalho tornam-se um tema central para
estes artistas — reificado pelas mais diversas subjetividades artisticas. J& Noel, que era branco,
classe média, e havia estudado em colégios tradicionais no Rio de Janeiro, comega a cursar a
Faculdade de Medicina — que abandona tempos depois — para viver a malandragem e o samba
nos cafés e cabarés da Lapa. A partir destes elementos de carater biografico, que auxiliam na
localizacdo dos artistas, podemos refletir sobre possibilidades e privilégios numa sociedade
brasileira profundamente desigual, marcadamente racista, em que a populacéo,
majoritariamente negra, era analfabeta. E muito mais simples pensar sobre as dificuldades na
escolha de Noel em desistir do bacharelado em medicina para ser “bacharel em samba”, do que
pensar de forma inversa, como um jovem negro — como o Wilson Batista — provavelmente neto
ou filho de escravos alforriados, trilhasse o caminho da medicina.

Partindo para a andlise da cancdo, Noel, em Malandro medroso versa sobre as
desventuras amorosas de um malandro, que tenta se reaproximar da sua amada justificando seus
erros passados ao mesmo tempo em que faz planos para os dois no futuro. Esta cancdo é

significativa tanto pelo que explicita, como por suas entrelinhas. Vejamos:

Eu devo, ndo quero negar,
Mas te pagarei quando puder
Se 0 jogo permitir
Se a policia consentir

E se Deus quiser

Iniciando a can¢ao com um pedido resignado de desculpas (“eu devo, ndo quero negar

/ mas te pagareis quando puder”), 0 boémio — um sujeito sempre escorregadio nas relagdes
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amorosas que estabelece — traz & baila elementos que compdem o universo da vadiagem: a
contravencdo (“se o jogo permitir”), a repressao do Estado para com os vadios (“se a policia
consentir”), e por fim, o acaso (“c se deus quiser”) — seja ele divino ou terreno. A propria pratica
de pequenos golpes — aqui vinculado ao possivel empréstimo — também constitui o universo da
malandragem. Esses principios norteadores do modus operandi do boémio irdo se deparar no
decorrer da cangdo com a necessidade do estabelecimento de um compromisso com a garota —

representado pela rigidez do possivel sogro.

Né&o pensa que eu fui ingrato
Nem que fiz triste papel
Hoje vi que o medo é o fato
E eu ndo quero um pugilato

Com seu velho coronel

A consciéncia agora que me doeu
E eu evito concorréncia
Quem gosta de mim sou eu!
Neste momento eu saudoso me retiro
Pois teu velho é ciumento

E pode me dar um tiro

O modo de vida do boémio, assim como o do malandro, tende a ndo admitir
compromissos amorosos; raramente quando se estabelece, firma-se a partir de condicGes e
contrapartidas. Ademais, 0 compromisso para o praticante da vida boémia representa o fim da
propria vida na boemia (“quem gosta de mim sou eu”). Importante refletir também que Noel
por possuir esse transito livre entre morro e asfalto, ao compor as suas cangdes, por vezes
aproxima-se mais de um do que do outro, por isso costumes de um desses ambientes pode
figurar de forma mais ou menos explicita nas composicdes. A figura de um sogro, por exemplo,
denota que a garota ¢ de “familia”, e que existe algum tipo de impedimento para o galanteador
satisfazer as suas vontades; diferente das “morenas” e “mulatas” do morro, figuras cativas do
samba, e que nas cangdes figuram como mulheres permissivas e objeto de desejo.

Na ultima estrofe da cancdo, o boémio se despede da seguinte forma:

Se um dia ficares no mundo
Sem ter nesta vida mais ninguém

Hei de te dar meu carinho
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Onde um tem seu cantinho
Dois vivem também
Tu podes guardar o que eu te digo
Contando com a gratiddo
E com o brago habilidoso
De um malandro que é medroso

Mas que tem bom corag&o

Assim como a grande maioria das rela¢cbes amorosas da vadiagem, esta também néo
possui um desfecho favoravel ao casal: a boemia também é incompativel com um
relacionamento amoroso estavel. E neste caso, lanca ao tempo ("se um dia ficares no mundo /
sem ter nesta vida mais ninguém"), em tom de galanteio, a possibilidade de (quem sabe)
estabelecerem uma relacdo — preferencialmente sem a presenca do sogro, que representaria a
obrigacdo do compromisso.

Por fim, outro ponto que emerge desta cangdo e se conecta com o conjunto da obra de
Noel, refere-se a representacdo das mulheres nas suas composi¢des: em que pese todas as
contradi¢cGes e ambiguidades contidas na representacdo do cotidiano nos sambas, de modo
geral, nas cancdes de Noel a mulher tende a aparecer enquanto sujeito sem voz e passivo (como
em Malandro medroso) ou como objeto de desejo e galanteio do boémio. Ainda que uma
parcela consideravel das suas can¢des seja interpretada por Aracy de Almeida — considerada a
sua melhor interprete -, segue sendo uma musica de conotacdo masculina, pelos diversos

simbolos masculinos que nela estdo presentes.

4.14 Mulata Fuzarqueira (1930) — Cantada por Noel Rosa

Figura 4 - ouca Mulata fuzarqueira utilizando o QR Code

Nesta cancdo, construida a partir de um didlogo de um casal — tendo 0 homem enquanto
narrador — sobre a continuidade do relacionamento, Noel ja antecipa em quase dez anos uma
temaética que sera corrente na déecada de 1940: o malandro regenerado e a mulher malandra —

representada aqui na alcunha de “mulata fuzarqueira”. Obviamente que pelo fato desse tema
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ser corrente nos sambas em 1940 n&o significa que eles tenham surgido somente a partir desse
periodo. A construgdo ideologica do trabalho enquanto possibilidade de “vencer na vida”,
aliado a ideia de compromisso amoroso futuro somente a partir do estabelecimento de um
vinculo laboral, € o cenario pelo qual se desenrolam essas histdrias — tudo isso, é claro, em

detrimento ao abandono da vida boémia pelo homem ou pela mulher.

Mulata fuzarqueira, artigo raro
Que samba de dar rasteira
E passa as noite inteira em claro
N&o quer mais saber de preparar as gordura
Nem usar mais das costura
O bom exemplo ja te dei
Mudei a minha conduta

Mas agora me aprumei

Mulata fuzarqueira da gamboa
S6 anda com tipo a toa

Embarca em qualquer canoa

Na primeira estrofe da composi¢cdo, 0 boémio — agora regenerado (“mudei a minha
conduta / mas agora me aprumei”) — faz 0 convite a mulata para unir-se a ele numa vida fora
da vadiagem (“o bom exemplo ja te dei”). Este chamado a regeneracdo segue ao longo da
cancdo alternando entre a exposicdo/reclamacdo das praticas da mulata, com as defini¢bes do
que seria, para ele, aspectos da regeneracao; afinal, a mulata fuzarqueira, que “passa as noite
inteira em claro”, ndo quer mais fazer os trabalhos domésticos (“nao quer mais saber de preparar
as gorduras / nem usar mais das costuras”) — 0 que é um papel social para a mulher dentro da
divisdo sexual do trabalho. Cabe pontuar também a insubordinacdo da mulher malandra ao
papel social que a ela é delegado, associando-a a farra, ao samba e a orgia. Por outro lado, a
ambiguidade que € um traco constitutivo do samba de malandro aqui também aparece: os dois
primeiros versos da cancdo “mulata fuzarqueira, artigo raro / que samba de dar rasteira” figuram
mais como um elogio do que uma propria critica a conduta da mulata. De certo modo, o sujeito
aparece como vacilante na sua regeneracao, apresentado as supostas vantagens mais como algo

negativo do que propriamente positivo. Vejamos:

Mulata, vou contar as minhas magoas

Meu amor ndo tem R
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Mas é amor debaixo d'agua
N4o gosto de te ver sempre a fazer certos papel
A se passar pros coronel
Nasceste com uma boa sina
Se hoje andas bem no luxo

E passando a beicolina

L]

Mulata, tu tem que te preparar
Pra receber o azar
Que algum dia ha de chegar
Aceita 0 meu brago e vem entrar nas comida
Pra comegar outra vida
Comigo tu podes viver bem
Pois aonde um passa fome

Dois podem passar também

Neste trecho da cangdo, o chamado a regeneracdo da mulata implica o abandono de uma
vida facil (“nasceste com uma boa sina / se hoje andas bem no luxo / é passando a beigolina’)
para uma vida possivelmente dificil, porém baseada no trabalho (“aceita 0 meu brago e vem
entrar nas comida / pra comecar outra vida / comigo tu podes viver bem / pois ainda um passa
fome / dois podem passar também”). O que a primeira vista pode ter uma aparéncia de uma
critica a vadiagem, pode ser compreendida de forma inversa, principalmente se conectada ao
conjunto da obra de Noel: a suposta critica da mulata fuzarqueira pode ser concebida como uma
critica a prépria perspectiva que aponta a vida laboral como uma saida para a melhoria das
condicBes de vida. O trabalho além de retirar a mulata do samba, coloca-la no trabalho
domeéstico, e sujeitar o regenerado a degradacao do corpo através trabalho, podera resultar em
miséria e pobreza — representadas na canc¢do pela fome. Deste modo, podemos considerar que
mesmo que envolva uma questdo moral acerca do papel da mulher na sociedade carioca de
1930, o0 que esta posto novamente € a exaltacdo dos elementos que constituem a malandragem,

juntamente com a perspectiva do trabalho enquanto impedimento de realizacdo do individuo.

4.15 Samba da Boa Vontade (1931), em Parceria Com Joéo de Barro - Cantada Por Noel
Rosa
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Figura 5 - ouca Samba da boa vontade utilizando 0 QR Code

Nesta cancdo de Noel Rosa em parceria com um dos integrantes do Bando de
Tangaras®, Braguinha — o Jodo de Barro-, os compositores desenvolveram a narrativa das
dificuldades enfrentadas pelo personagem do boémio no seu cotidiano. Estas dificuldades
envolvem tanto as desigualdades sociais que estdo postas para 0 personagem, como as formas

que ele lida para dribla-las.

Viver alegre hoje é preciso
Conserva sempre 0 teu sorriso
Mesmo que a vida esteja feia
E que vivas na pinimba
Passando a pirdo de areia
[.]

Gastei o teu dinheiro
Mas néo tive compaixao
Porgue tenho a certeza
Que ele volta a tua mao
Se ele acaso ndo voltar
Eu te pago com sorriso
E o recibo héas de passar

Nesta questdo solugdo sei dar

A realidade da dificil subsisténcia do dia-a-dia € uma caracteristica recorrente dos
sambas da década de 1930: esta dificuldade esta presente nas can¢fes tanto para o trabalhador,
que ndo Vvé as suas condicdes de vida serem modificadas através do trabalho, como para 0s
personagens que compdem o universo da malandragem e as suas inimeras aventuras para
garantir a sua sobrevivéncia — mesmo aparecendo em forma de vantagens. E nesta cancdo, as
possiveis dificuldades que possam ser encontradas pelo personagem do boémio (“mesmo que
a vida esteja feia / e que vivas na pinimba / passando a pirdo de areia”) devem ser encaradas de

forma tranquila e com toda malemoléncia conforme o proprio indica (“viver alegre hoje ¢

39 Conjunto musical que Noel fez parte ainda na adolescéncia. O grupo era formado por Almirante (pandeiro e
vocal), Braguinha (viol&o e vocal), Henrique Brito (viol&o), Noel Rosa (viol&o) e Alvinho (viol&o e vocal).
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preciso / conserva sempre o teu sorriso”). Entretanto, essa suposta tranquilidade ¢ em
decorréncia de golpes e contravengdes (“se ele acaso ndo voltar / eu te pago com sorriso / € 0
recibo has de passar”) aplicados pelo boémio a pessoas com as quais ele se relaciona.

Mesmo se considerarmos a boemia e a malandragem engquanto uma escolha dos sujeitos,
essa inclinagdo para a boemia processa-se numa realidade historicamente marcada pelas
gritantes desigualdades sociais de classe, raca e género. Além desses elementos, trata-se de um
periodo de menos de cinquenta anos da abolicdo legal de uma escraviddo que durou mais de
trezentos anos; por consequéncia, a atividade laboral, mesmo que remunerada e representando
0 caminho da subsisténcia daqueles que ndo possuiam o0s meios de producdo, ainda provocava
em muitos (as) uma repulsa em relacéo ao trabalho — associado enquanto degeneracéo do corpo
e a propria escravidao.

Esta percepcdo das desigualdades sociais e econébmicas que estruturam a sociedade
brasileira ndo passa despercebido pelas letras dos sambas deste periodo, e é exatamente sobre
isto que versa a Ultima estrofe desta cancéo:

Comparo 0 meu Brasil
A uma crianca perduléria
Que anda sem vintém
Mas tem a mae que é milionaria
E que jurou batendo o pé
Que iremos a Europa
Num aterro de café

(Nisto eu sempre tive fé)

Nesta comparagao do Brasil “a uma crianca perdularia / que anda sem vintém / mas tem
a mae que ¢ miliondria”, Noel, através de uma narrativa poética e satirica que se afasta um
pouco de um samba realista do cotidiano, faz uma critica para a perceptivel desigualdade
socioeconémica brasileira. Claro que ndo ha uma critica academicamente estruturada,
politicamente engajada com a transformacao social; entretanto, mesmo que de forma irbnica e
satirica, através de uma comparagdo aparentemente “banal”, o artista reflete sobre a condigdo
de pobreza encontrada no Brasil que é representado pela crianca perduléria que anda sem
vintém, assim como a promessa de desenvolvimento nacional, representado na cangdo pelo
compromisso da “mde milionaria” com a ida a Europa — e todas as benesses que o

“desenvolvimento” poderia vir a trazer para o Brasil.
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4.16 Para me Livrar do Mal (1932), em Parceria com Ismael Silva — Interpretada Por

Francisco Alves

Figura 27 - ouga Para me livrar do mal utilizando o QR Code

Composta em parceria com Ismael Silva, um dos maiores bambas do Estécio, Para me
livrar do mal é mais uma cangdo que versa sobre o chamado a regeneragdo“® da malandragem

enguanto saida para o estabelecimento de um compromisso amoroso de fato.

Estou vivendo com vocé

Num martirio sem igual

Vou largar vocé de méo
Com razdo

Para me livrar do mal

Supliquei humildemente
Pra vocé se endireitar
Mas agora, infelizmente
Nosso amor vai se acabar
Vou embora afinal
Vocé vai saber porque
E pra me livrar do mal
Que eu fujo de vocé

Em um tom ressentido, o narrador da cancdo despede-se, a duras penas, do seu amor —
um legitimo representante da boemia. O narrador, pondo-se moralmente acima do boémio, faz
um apelo para que ele se regenere (“supliquei humildemente / pra vocé se endireitar”); e ao que
indica a letra da musica, foi um pedido negado (“mas agora infelizmente / nosso amor vai se

acabar”). Parte das rusgas do casal serd explicada na estrofe seguinte:

40 particularmente esta cangéo ndo define o género de quem narra a historia, e consequentemente se quem faz o
chamado a regeneracao é o homem ou mulher. Devido a isso, ndo analisaremos os papéis de género na relacdo em
si.
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Vocé teve a minha ajuda
Sem pensar em trabalhar
Quem se zanga é quem se muda
E eu ja tenho onde morar

Nunca mais vocé encontra
Quem Ihe faca o0 bem que eu fiz
Levei muito golpe contra

Passe bem, seja feliz

Novamente nesta cancdo, Noel Rosa retoma um tema recorrente no samba de
malandragem que diz respeito a ideia de regeneracdo: aqui, 0 narrador ao ndo ter uma resposta
positiva ao “suplicar humildemente” por outra postura de seu amado, decide sair de casa ¢
abandonar o (a) companheiro (a). Interessante refletir aqui em que medida o narrador ao “se
livrar do mal”, deixando o (a) companheiro (a), denota um juizo moral para com a malandragem
— que ndo deve ser aceita e compactuada por uma pessoa “direita”. E para além do proprio juizo
levado a cabo pelo narrador, 0 que se prossegue aqui é a impossibilidade da perenidade no amor
guando uma das partes se encontra envolvida com a malandragem.

Por fim, a negacdo do trabalho, que é um aspecto central dos sambas em que figura o
boémio, também aparece nesta can¢do: enquanto caracteristica constitutiva do boémio (“vocé
teve a minha ajuda / sem pensar em trabalhar”), e enquanto protagonista do término do
relacionamento versado na cang@o (“quem se zanga ¢ quem se muda / e eu ja tenho onde

morar’).

4.17 Escola de Malandro (1932), em parceria com Orlando Luiz Machado e Ismael Silva

— Interpretado Por Noel Rosa E Ismael Silva

Figura 28 - ouga Escola de malandro utilizando o QR Code

Outra cangdo em parceria com Ismael Silva, em Escola de malandro Noel Rosa
descreve, de modo professoral, como deve ser a conduta do malandro. Esta mdsica tem uma

relevancia particular para as analises das composigdes de Noel realizadas neste texto na medida
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em que exalta determinadas caracteristicas de um personagem — o malandro — que um ano
depois, em Rapaz folgado, o proprio Noel se posicionard de forma contréria. Essa suposta
“mudanca” no discurso sobre o malandro diz menos sobre uma mudanga de conduta por parte
de Noel, pois efetivamente tratava-se da polémica iniciada com Wilson Batista a partir da
composic¢ao Lenco no Pescoco.

Todavia, apesar de Wilson Batista e Noel Rosa partirem de um conjunto de simbolos
similares para construirem o personagem do malandro e do boémio, respectivamente, €
importante destacar que efetivamente ndo se trata de personagens com as mesmas
caracteristicas. N&o obstante ambos os artistas exaltarem um modo de vida boémio e as
desventuras nas relacbes amorosas nas suas cangdes, duas questdes de diferenciacdo nos
chamam atencdo nos personagens. Primeiramente, a relacdo com o trabalho: para o malandro,
o trabalho esta colocado enquanto uma necessidade para sua subsisténcia, a0 mesmo tempo que
degrada o corpo do individuo; o trabalho é percebido pelo malandro enquanto um impedimento
para sua plena realizacdo, o que tem por consequéncia sua ciclica fuga do mundo laboral. Ja
para 0 boémio o trabalho laboral ndo esta posto enquanto uma condicdo vinculada a sua
subsisténcia como esta para 0 malandro, apesar de exaltar os elementos da vida boémia e negar
o trabalho. E a segunda questdo, derivada da primeira, diz respeito a percepcao do boémio da
possibilidade de o samba tornar-se efetivamente um oficio — ou nos dizeres dos sambistas,
tornar-se “bacharel em samba”. Ou seja: fazer samba para o malandro est4 vinculado a um lazer
diario, que se torna um lazer dos finais de semana com o advento do DIP a partir de 1940 com
o malandro regenerado; ja para o boémio o samba torna-se um oficio, sendo possivel inclusive
viver de samba. O proprio Noel Rosa foi responsavel em grande medida pela intermediagéo
entre 0 samba do morro com o asfalto, e a sua consequente popularizacdo através do radio —
gue se desenvolvia a todo vapor na década de 1930.

Partindo propriamente para a cancéo, Escola de malandro é a exaltacdo da malandragem
quase que verso a verso. Mais do que a propria exaltacdo deste proceder, ¢ um “manual de
conduta” redigido por Noel Rosa — que a esse tempo ja era consagrado enquanto um conhecido

compositor — e por Ismael Silva — de igual envergadura. Vejamos 0s primeiros versos:

A escola do malandro

E fingir que sabe amar

Sem elas perceberem
Para ndo estrilar

Fingindo é que se leva vantagem
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Isso, sim, que é malandragem

(Qua, qua, qua, qua...) (x2)

Oi, enquanto existir o samba
N&o quero mais trabalhar
A comida vem do céu
Jesus Cristo manda dar!
Tomo vinho, tomo leite
Tomo a grana da mulher
Tomo bonde e automével

S6 ndo tomo ltararé

Em “escola de malandro”, o samba associa-Se a duas questdes principais: a nega¢do do
trabalho (“oi, enquanto existir o samba / ndo quero mais trabalhar”) e a contraveng¢ado, que na
cangdo figura enquanto fingimento e enganacao (“fingindo ¢ que se leva vantagem / isso, sim,
que ¢ malandragem” e “tomo a grana da mulher”). Ainda que a canc¢ao aborde a representacao
da vadiagem numa perspectiva um tanto distinta da qual Noel costuma lidar no conjunto da sua
obra, podemos fazer refletir sobre isto a partir distintos caminhos: atribuir esta modificacao
Unica e exclusivamente a sua parceria com Ismael Silva, que era um cantor do mesmo quilate
de Noel, e, portanto, pode ter tido um protagonismo similar ou superior na composi¢do; e, uma
segunda possibilidade, seria pensar que de fato existe uma influéncia por parte do Ismael Silva
no estilo da cancdo, porém a centralidade estaria no descompromisso — por parte do Noel — de
almejar construir uma linearidade na sua producdo artistica no que tange a sua percepg¢ao sobre
a malandragem. Ou seja: ndo ha — e nem precisa haver — um rigor conceitual por parte de Noel
Rosa acerca da construcdo das caracteristicas do personagem que figura na sua can¢do — que
ora pende mais para 0 malandro, ora pende para o boémio, prevalecendo na maioria das vezes
este altimo.

Outro elemento que compde a cancdo refere-se ao papel atribuido as mulheres nesta
composicao: a elas é reservado o lugar de “financiadora” da malandragem, mesmo que esses
proventos que sao ofertados por ela ao malandro sejam frutos da enganacao (“tomo a grana da
mulher”) e do fingimento (“fingindo € que se leva vantagem”) deste Gltimo para com ela.
Entretanto, tratando-se de uma escola (ainda que de malandros), tem-se os professores e 0s

alunos, e sera sobre isto que a Ultima estrofe vai versar:

Oi, a nega me deu dinheiro
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Pra comprar sapato branco
A venda estava mais perto
Comprei um par de tamanco.
Pois aconteceu comigo
Perfeitamente o contrério:
Ganhei foi muita pancada

E um diploma de otério.

Destes versos acima, conectado com a cangdo como um todo, emerge um ponto que
concerne a autenticidade do malandro. Apesar de muitos quererem ser considerados malandros,
ser malandro é conduta para poucos — vide o que canta Noel nos quatro Gltimos versos da can¢édo
(“pois aconteceu comigo / perfeitamente o contrario / ganhei foi muita pancada / e um diploma
de otario”). Logo, segundo orientacao desta cangdo, sera o legitimo malandro aquele que para
fugir do trabalho se utiliza do fingimento e da enganacéo para obter vantagens em decorréncia

disso.

4.18 — Rapaz Folgado (1933) — Interpretado por Aracy De Almeida

Figura 29 - ouca Rapaz folgado utilizando 0 QR Code

Nesta cancao que é uma resposta quase Verso a verso a musica Lencgo no pescoco (1933)
de Wilson Batista, Noel Rosa da inicio ao que ficard conhecida como uma das maiores
“polémicas” da década. Muito se conta sobre este embate musical entre os compositores, que
tem como tema central uma critica de Noel Rosa a malandragem exaltada no samba de Wilson
Batista: a primeira vista pode-se ter a percepcao de que se trata efetivamente de uma critica por
parte de Noel ao personagem do malandro e a malandragem. Porém, ao se ter conhecimento
dos locais e das companhias de Noel na Lapa e conectando esta “polémica’” ao conjunto da sua
obra, ndo tem como afirmar que ele foi avesso ou um critico a malandragem tdo exaltada por

Wilson Batista em Lenco no pescogo.
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Além de uma critica “exacerbada” em relacdo a malandragem por parte de Noel, surge
a construcdo de um personagem nos seus sambas que chamamos aqui de boémio: este possuli
um conjunto de simbolos similares ao malandro — afinal partilham os mesmos ambientes dos
cafés e cabarés da Lapa. Entretanto, diferente do malandro que conduz a vida em meio a
contravengdes e fugas do trabalho, o boémio compreende o fazer samba enquanto um oficio

passivel de se subsistir a partir dele. Examinemos a cancao:

Deixa de arrastar o teu tamanco
Pois tamanco nunca foi sandalia
E tira do pescogo o lenco branco
Compra sapato e gravata
Joga fora esta navalha que te atrapalha
Com chapéu do lado deste rata
Da policia quero que escapes
Fazendo um samba-cancéo
Ja te dei papel e lapis

Arranja um amor e um violdo

Nos quatro primeiros versos, Noel parte para uma desconstrucéo estética do malandro:
0 conjunto de apetrechos que compunham o malandro — o tamanco, o len¢o, o chapéu e a
navalha — mais o atrapalha do que o auxilia. E em que medida isto prejudica o malandro? A
resposta estd no verso seguinte: “da policia quero que escapes”. Por mais que estejamos
analisando uma musica que € um misto de chacota e deboche, as batidas policiais aos sambas,
capoeiras e casas de funcéo religiosa eram lugar comum no inicio do século XX; e esse trecho
indica, acima de tudo, a necessidade de “profissionalizacdo” do malandro: ¢ preciso tornar-Se

sambista ("fazendo um samba-cancéo / ja te dei papel e lapis / arranja um amor e um violdo").

Malandro é palavra derrotista
Que s6 serve pra tirar
Todo o valor do sambista
Proponho ao povo civilizado
Né&o te chamar de malandro

E sim de rapaz folgado

Na ultima estrofe da cancdo, Noel fecha, refor¢cando a ideia negativa provinda da

alcunha malandro (“malandro ¢ palavra derrotista / que s6 serve pra tirar / todo o valor do
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sambista”), e propoe que o suposto “malandro” da cangdo — no caso, o préprio Wilson Batista
— seja chamado de “rapaz folgado”. E mister destacar que esta musica surge como resposta num
momento em que Noel Rosa ja € um compositor de renome na cena musical carioca, enquanto
Wilson ainda € um jovem compositor. E por fim, ao atribuir na composi¢do um valor positivo
ao “sambista” — mesmo que em detrimento do “malandro”-, 0 artista refor¢a a possibilidade do
samba enquanto oficio remunerado, numa cidade onde a inddstria fonografica e radiofonica se

desenvolve a todo vapor.

4.19 - Capricho de Rapaz Solteiro (1933) — Interpretada por Mario Reis

Figura 30 - ouga Capricho de rapaz solteiro utilizando QR Code

Se em 1933 o relacionamento de Noel com a dangarina Ceci motivou a composicao
Rapaz folgado em resposta ao samba de Wilson Batista, podemos dizer que Capricho de rapaz
solteiro também possui uma relagdo com acontecimentos que ocorreram na vida do sambista a
partir de novembro daquele ano. Sua entdo sogra descobrira que o musico passou a noite num
hotel com a sua namorada, Lindaura, que na época tinha somente dezessete anos. A partir deste
fato, Noel se vé num grande embaraco: por parte da familia de Lindaura, que passa a exigir o
casamento entre os dois; com 0s seus pais, que apds a jovem ser expulsa de casa ndo aceitam
gue ela more com Noel na casa da familia se ndo estivessem casados; e com a policia, que pde
a questao nos termos “casamento ou cadeia”. Noel vai morar com Lindaura em hotéis e lugares
baratos num noivado que dura um pouco mais de um ano — até se casarem em dezembro de
1934. Durante esse periodo conturbado da sua vida, o artista nunca abandonou a boemia dos
bares e cafés da Lapa, chegando muitas vezes a se relacionar com outras mulheres; noites
perdidas, excesso de alcool e de cigarro, comprometem a ja saude fragil de Noel, que contrai
uma tuberculose que nunca conseguiu ser efetivamente tratada devido aos habitos boémios do
sambista, e falece em maio de 1937.

Dado o conjunto de situacBes vividas por Noel ao longo do ano de 1933, é possivel

pensarmos em Capricho de rapaz solteiro aproximando-se de um relato “quase”



101

autobiogréafico: nesta composigdo escrita em primeira pessoa, 0 malandro (ou seria o aspirante
a malandro?) desabafa as desvantagens de assumir um compromisso afetivo com uma mulher

— que resultaria na necessidade de trabalhar e no abandono da malandragem.

Nunca mais esta mulher
Me vé trabalhando!

Quem vive sambando
Leva a vida para o lado que quer
De fome ndo se morre
Neste Rio de Janeiro
Ser malandro é um capricho

De rapaz solteiro

A mulher é um achado
Que nos perde e nos atrasa
Nao ha malandro casado

Pois malandro ndo se casa

Estas duas primeiras estrofes da can¢do trazem uma nova questdo, até entdo ndo havia
sido levantada pelo compositor: e se 0 malandro regenerado ceder a malandragem e descambar
para a orgia novamente? Afinal, se “nunca mais esta mulher / me vé trabalhando” indica que a
mulher em algum momento o viu trabalhando; e retornar para malandragem, implica de
imediato, novamente na negacdo do trabalho. Ser taxativo quanto a negar o trabalho esta
associado com os versos que vem logo em seguida (“quem vive sambando / leva a vida para o
lado que quer / de fome n&do se morre / neste Rio de Janeiro / ser malandro é um capricho / de
rapaz solteiro”), que conectam o malandro ndo a vinculagéo a crimes e contravenges, e sim a
perspectiva pensar 0 samba enquanto ganha-pao — mesmo que isso signifique possuir baixos
rendimentos.

Um indicativo da ndo realizacdo das relagbes amorosas nas cangfes aparece na
declaragéo contida na segunda estrofe da letra: “a mulher ¢ um achado / que nos perde e nos
atrasa / ndo ha malandro casado / pois malandro ndo se casa”. A solteirice do malandro, por
conseguinte, est associada a sua vida boémia e aos seus galanteios e relacGes triviais; relacdes
estas que podem vir até a assumir um compromisso mais serio, porém fadadas a ruptura, seja
pela mulher ndo conseguir sustentar mais a relacdo, ou pelo fato dela propria debandar para a

malandragem em decorréncia da regeneracdo do companheiro.
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E na Gltima estrofe da masica, em tom confessional, Noel, que nunca chegou a ser um
malandro de fato sendo talvez ele préprio o mais legitimo boémio dentre os personagens das

suas composic¢oes, finaliza a cangdo com uma declaracdo em tom auto confessional:

Vou, enquanto eu puder
Meu capricho sustentando
Nunca mais esta mulher
Nunca mais esta mulher

Me vé trabalhando

4.20 Feitico da Vila (1934), em parceria com Osvaldo Gogliano, O Vadico —

Interpretada por Jodo Petra de Barros

Figura 31 - ouga Feitico da Vila utilizando o QR Code

Feitico da Vila é mais uma musica que fez parte da polémica entre Noel Rosa e Wilson
Batista, e sem davidas é considerada enquanto um dos maiores sucessos da carreira do artista.
Nesta cancdo, Noel faz uma grande homenagem a Vila Isabel, e o faz por meio da exaltacéo de
signos concernentes ao samba e a boemia do seu tempo; porém, ao mesmo tempo que exalta a
Vila Isabel enquanto produtora de samba, faz alguns recuos que a afasta de tracos pertencentes

ao universo do malandro.

Quem nasce la na Vila
Nem sequer vacila
Ao abragar o samba
Que faz dancar os galhos
Do arvoredo e faz a lua

Nascer mais cedo

L4, em Vila Isabel
Quem é bacharel
Néao tem medo de bamba

Séo Paulo da café



103

Minas da leite

E a Vila Isabel d& samba

L]

O sol da Vila é triste
Samba ndo assiste
Porque a gente implora
Sol, pelo amor de Deus
N&o vem agora
Que as morenas

Vé&o logo embora

Nas estrofes acima, Noel ja inicia a cancdo exaltando o samba produzido pelos
moradores da Vila Isabel (“quem nasce 14 na Vila / nem sequer vacila / ao abragar o samba”):
“samba” este que estd posto como que uma vocagdo produtiva do lugar. E importante destacar
que para evocar tal “vocagdo” do bairro, Noel compara a Vila Isabel — que da “samba” — a
producéo de bens primarios que seriam produzidos em Sao Paulo (“Sao Paulo da café”) e Minas
Gerais (“Minas dé leite”). A escolha desses estados pode ser relacionada tanto a sua importancia
econdmica para o pais no periodo, e principalmente ao protagonismo que ambos tiveram no
cenario politico nacional na primeira republica através da “Politica do café-com-leite”.

Além da relevancia dada ao samba por Noel na cancéo, a vida boemia do bairro também
tem lugar de destaque: “(...) e faz a lua / nascer mais cedo” e “o sol da Vila ¢ triste / samba nao
assiste / porque a gente implora / sol, pelo amor de deus / ndo vem agora / que as morenas vao
logo embora” evocam a natureza boémia da vida noturna da Vila Isabel. Nesse sentido, o
personagem da cancdo que implora o atraso do sol e revela a chegada prematura da lua é a
prépria figura do boémio, que ocupa lugar de destaque nas canc@es do artista. A noite aqui é
associada ao fazer samba (que faz até “dancar os galhos do arvoredo”), aos bares, € a todo um
conjunto de signos que compdem uma conduta boémia; por outro lado o sol representa o oposto:
“o sol da Vila ¢ triste” acima de tudo pelo fato de, segundo a cangdo, ndo existir samba durante
o dia (“samba nao assiste”). E porqué? Porque nem todos levam a vida na estrada da boemia e
da malandragem, e precisam ir ao batente pela manha (“Sol (...) / ndo vem agora / que as
morenas / vio logo embora”). E essencial destacar que a referéncia do artista as “morenas”
reforca a ideia de quem, naquele periodo, produzia e participava majoritariamente do samba na

capital federal: sambistas e publicos eram majoritariamente negros. O proprio Noel teve que
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enfrentar uma série de resisténcias por parte da sua familia para se tornar um sambista e circular
no meio da malandragem carioca — vide que malandro, samba, e uma série de préticas
vinculadas e reproduzidas pela cultura afrodescente eram tidas como problemas de policia.

Ainda se tratando de elementos que compunham a cultura afrodescendente, refletir
sobre a origem do samba — da forma que ele ficou conhecido a partir da década de 1920 — passa
por pensar a casa das tias, e por todos (as) aqueles (as) que circulavam por esses espacos e que
mantinham alguma relacdo com as religides de matriz africana. Se é verdade que existia alguma
relacdo entre 0s sambistas e estas praticas religiosas, também o é que diversos artistas sambistas,
em decorréncia do racismo religioso, optavam por esconder que eram adeptos destas religides
na medida em que incorporavam o perfil de sambista®!. O fato é que malandragem, samba, e as
religibes de matriz africana estavam dentro do mesmo escopo — que em alguma medida,
maculava a imagem social que se tinha do samba a época.

O que mais tarde dar-se-a 0 nome de higienizagdo da cultura a partir da politica varguista
para este setor, ja esta fervilhando na sociedade carioca na década de 1930. E como de forma
quase “desinteressada”, em meio a exaltacdo da Vila Isabel em Feitico decente, temos o

seguinte refrdo:

A vila tem um feitico sem farofa
Sem vela e sem vintém
Que nos faz bem
Tendo nome de princesa
Transformou o samba
Num feitico decente

Que prende a gente

A letra da cangdo fala por si s6: a Vila Isabel que possui um “feitico” sem o padé*?, vela
e moedas, transformou este feitico — associado a negritude por meio das religides de matriz
africana — num “feitico decente”. Sobre um possivel carater racista deste classico da musica
popular brasileira que tem atravessado geracdes, em 2008, Caetano Veloso e Carlos Sandroni

protagonizaram um debate que até hoje divide opinides. Apos Caetano ter o trecho do seu show

41 «“Outro motivo que ajuda a explicar esse silenciamento [acerca das religides de matriz africana] é o fato de o
samba ter sido eleito como expressdo da cultura nacional, fazendo com que muitos dos seus praticantes adotassem
o perfil de sambista e se esquivassem da imagem associada aos cultos religiosos.” (SILVEIRA, 2012, p. 172))

42 Oferenda a base de farinha e azeite de dendé ofertada Exu.
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em que argumenta o caréter racista da letra da cancio postado em video** num blog (hoje ja
desativado), Sandroni, um profundo conhecedor do samba e da biografia de Noel — e autor do
livro Feitico Decente-, pondera o contrario: além da composicdo estar inserida num contexto
de rivalidade entre os bairros — dai a exaltacao da Vila Isabel -, esta musica teria sido um marco
na aceitacdo das expressdes da cultura negra na sociedade carioca da época.

Partindo da cancdo, e do conjunto de questdes que ela provoca até os dias atuais,
podemos fazer algumas ponderacBes acerca dos elementos que cercam a COMpOSIGao:
primeiramente, Noel Rosa, o “Poeta da Vila”, operou uma media¢ao do samba do morro com
o asfalto, principalmente através do radio, abrindo as portas para que diversos sambistas negros
também tivessem seus sambas divulgados por este meio de comunicagdo. A década de 1930 foi
um marco na histéria do samba, que passou de um produto popular e coletivo de fruicdo, para
um produto autoral, onde diversos sambistas passaram a subsistir a partir da venda das suas
composigdes — e Noel teve uma importancia singular neste sentido. Entretanto estamos tratando
de um periodo da historia brasileira marcadamente racista, compreendendo aqui 0 racismo
enguanto elemento estrutural na sociedade — onde 0s sujeitos interagem e reproduzem uma série

de simbolos discriminatorios. Dito isso, considerar a atitude de um individuo enguanto

43 “Essa é uma cangdo... é um classico do qual ninguém esquece e que todo mundo conhece e que todos nés
amamos muito. Mas é uma can¢do que sempre me deixou uma pulga atrs da orelha, uma tremenda pulga, imensa
pulga atras da orelha porque é uma cancéo... é... de... de afirmacdo da classe média letrada contra os sambas do
morro e proximos do candomblé; basicamente, é uma cangdo racista. E é chocante dizer isso porque é uma cangéo
do Noel e... Noel é... € um dos nossos pais fundadores... ndo é? E... porque ndo temos grandes pais fundadores
politicos, temos grandes pais fundadores na musica popular. Essa cangéo, Feitico do Vila, tem que ser ouvida e
pensada com todas as frases que ela contém e a gente tem que admitir que isso aconteceu. Havia um... havia uma...
uma polémica, meio de brincadeira, meio com sentimentos realmente... é... de rivalidade, hostilidade entre Wilson
Batista e Noel Rosa... e Wilson Batista era mais pra preto do que pra branco, Noel Rosa era mais pra branco do
que pra preto... porque... a cangdo do Noel Rosa apresenta uma... porque ela diz assim: “Quem nasce 14 na Vila
nem sequer vacila em abracar o samba”. Era ele, né, que estudou em escolas boas, estava na faculdade de medicina.
“Que faz dangar os galhos do arvoredo e faz a lua nascer mais cedo. La em Vila Isabel quem ¢ bacharel”... Ja
comegou... “Nédo tem medo de bamba. Sdo Paulo da café, Minas da leite e a Vila Isabel da samba”... sem falar que
café e leite, hein, hum... “A Vila tem”... ai... é isso logo? E... “A Vila tem um feitigo sem farofa ”... eu pulei algum
pedaco, nao? Porque tudo ¢é cheio de coisa. Veja bem: “um feitico sem farofa, sem vela e sem vintém”, quer dizer,
ndo tem nada a ver com esses feiticos de preto que bota macumba, ndo, candomblé, ndo, ndo! Aqui o negdcio, né...
“Que nos faz bem”, o outro faz mal, né? “Tendo o nome de princesa”... princesa... Isabel, entendeu? Princesa
Isabel. “Transformou o samba num feitico descente que prende a gente”... “o sol da vila ¢ triste, samba néo assiste
porque a gente implora, porque as morenas vdo embora”... E vai... e diz assim... é... é... isso ¢ o final... esse é o
meu grand finale... pd... vocé roubou... eu quero chegar la... mas tem alguma coisa que eu ainda nédo disse... é
impressionante, é um samba impressionante... e depois aquele José Ramos Tinhordo passou anos escrevendo
agressdes violentas contra Antbnio Carlos Jobim, é... Carlos Lyra e... 0os grandes autores da bossa nova porque,
dizia ele: “estavam se apropriando indevidamente do samba, é a classe média branca e opressora se apropriando
indevidamente do samba dos negros da favela”. Do Noel Rosa ele ndo disse nada. E o Noel Rosa ndo s6 fez isso
e... €... como é que se diz? Pioneiramente como arrogantemente disse essas coisas nesta grande cancdo, o que ndo
faz dela uma cangdo menor do que ¢é, mas disse. E terminou dizendo assim: “Quem nasce pra sambar, chora pra
mamar em ritmo de samba, 14 ndo tem cadeado no portdo” na Vila porque, ¢ claro, bairro de classe média, ndo ¢é
aquele bairro do Wilson Batista, meio viado, meio preto, meio ladrdo, ndo, que ¢ isso, “la ndo tem cadeado no
portdo porque na Vila ndo tem ladrdo”.. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=JIThSIWLJJE>.
Acesso em 15 de janeiro de 2020.
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portadora de um contetido racista, mesmo imbuida das “melhores das intengdes”, ndo desfaz o
fato de determinada atitude continuar a ser considerada de cunho racista — trata-se de uma
constatacdo, ndo (necessariamente) de uma ofensa.

Por outro lado, enquanto objeto de analise, estamos lidando com cancdes produzidas ha
quase um século, e analisa-las sob uma visdo contemporanea acerca de temas como machismo
e racismo de forma simplista, seria esvaziar a arte de todo um conteudo historico que ela carrega
em si. Porém, mesmo considerando as ponderacdes de Carlos Sandroni acerca da grandeza da
producdo de Noel Rosa e o papel que ele desempenhou para o samba na época, sobre a
composicdo Feitico da Vila, aproximamo-nos da interpretacdo feita por Caetano Veloso, na
medida em que Noel ao produzir esta cancdo de exaltacdo da Vila Isabel, operacionaliza um
conjunto de signos discriminatorios de cunho racista que serviriam de distincdo da Vila para
com os morros. Isto ndo significa, como pode ser interpretado, num samba de carater elitista,
afinal no bairro existiam também muitas pessoas pobres; trata-se da construcdo de um modelo
de samba distinto do que era produzido no morro, onde 0s sambistas versados em samba (0s
bachareis) distinguiam-se dos bambas; onde a noite da boémia era mais longa do que o dia; e

de onde se produzia o (polémico e questionavel) feitico decente.



107

5. CONSIDERACOES FINAIS

O samba, como vimos ao longo do texto, foi 0 maior género musical urbano brasileiro
da primeira metade do século XX, enquanto sintese de outros ritmos, urbanos e rurais.
Esteticamente, manteve a sincopa dos ritmos da cultura negra, presente nos batugues: o0 espago
de tempo entre o som fraco e o som forte, que permite ao interativo expectador participar
efetivamente do samba, através da palma e da danca. Através da modinha, do lundu e do
maxixe, incorporou elementos melddicos que o levou para os salbes e bailes; porém,
permaneceu nas comunidades mais pobres e precérias, sem perder um elemento que lhe era
caracteristico: as cancles e a danca referenciadas em gestos, letras libidinosas e sensuais que,
acima de tudo, utilizavam-se do corpo, territorio de pertencimento historicamente negado,
alienado desses individuos — majoritariamente negros — que produziam e participavam desses
ritmos.

Importante destacar que até a sua consolidagdo como samba, este género musical
incorporou uma série de outros ritmos, além dos citados acima; porém esses seguem sendo 0s
principais, e 0s pormenores das varia¢des ritmicas nao nos interessa aqui. O que é fundamental
para nosso texto é a compreensao de que se nos ritmos que o antecederam — principalmente o
batuque e o lundu — a referéncia a uma cultura negra, marcada pelas caracteristicas étnicas em
nivel estético de forma e conteldo, era visivel, enquanto que no samba esta referéncia é latente.
N&o que o samba ndo seja executado majoritariamente por sambistas negros, ou que muitas
dessas cancdes ndo versem sobre o cotidiano dos morros e das favelas. Estamos nos referindo
a sua incorporacdo de outros elementos estéticos, como a modinha de origem portuguesa e a
polca de origem na Boémia, que se agregam a ritmos de origem da cultura negra, e que o torna
mais complexo enquanto uma nova sintese musical. Deste modo, apesar de suas origens
remeterem de forma direta aos ritmos provenientes de algumas regides da Africa, e a sua
execucgdo entre as decadas de 1920 e 1940 estarem relacionadas diretamente aos simbolos do
cotidiano dos morros e aos sujeitos que viviam em precérias condi¢cdes materiais, 0 samba
torna-se algo para além disto, principalmente porque esta inserido numa realidade distinta
daquela na qual prevaleceu os ritmos anteriores, inserindo-se numa outra logica de producéo e
consumo. As cangdes ndo sao mais recepcionadas apenas como lazer: tornam-se mercadorias,
atribuem-lhe valor-de-troca e passam a ser comercializadas como “qualquer” outro objeto.

Estamos nos remetendo ao desenvolvimento a plenos pulmdes da industria cultural brasileira.
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Tratando-se dos ritmos mais urbanos como o maxixe e o lundu, sempre houve por parte
da intelectualidade e das classes dominantes a tentativa de domestica-los, tornando-os algo mais
polido e apresentavel, para que assim pudesse adentrar os bailes e os salGes. Todavia, as
variagoes consideradas mais “selvagens” desses ritmos, onde can¢do e danga se encontravam
fora de uma moral dos “bons costumes”, também seguiram existindo. Foram inimeras as
tentativas de domesticar o samba. Caso pensemos somente nas décadas de 1930 e 1940, temos
as criticas aos sambas de malandros realizadas por intelectuais e por figuras pablicas; e as
batidas policiais e as prisdes somente pelo fato de estar participando dos sambas — a isto soma-
se a implementacdo da Lei da Vadiagem no final da década de 1930, que por ébvio, regulava
também o samba e institucionalizava a prisdo de quem a ele se associasse em local e horério
indevido.

Entretanto, talvez a maior investida na domesticacdo do samba envolva a censura de
ordem econdmica, na medida em que, com o desenvolvimento e ampliacdo do alcance do radio
na década de 1930, os sambistas passam a ver na venda de musicas e na gravacdo de discos
uma possibilidade de remuneracéo e sobrevivéncia com a musica — e, por consequéncia, fugir
do batente. E o que poderia ser tocado nas radios era uma narrativa em disputa: era preciso
acionar determinados atores como intérpretes, contatos influentes etc., para se ter acesso a estes
espacos. O que se tocava e se publicava nas revistas da época, ficava a mercé de uma critica
baseada quase sempre em parametros elitistas e racistas de “julgamento” das musicas — vale
lembrar o caso de “Madame”, uma critica voraz do samba e que possuia uma coluna no
prestigiado jornal carioca Diario de Noticias. Se na década de 1930 a correlacdo de forgas ja
ndo estava muita favoravel, com o Estado Novo na década de 1940 e o projeto getulista da
“educagdo para o trabalho” através da cultura levado a cabo pelo DIP, a domesticacdo toma
outros ares, desta vez institucionalizada sob censura estatal.

O samba ndo passou incélume sobre essas duas décadas: seguiu se reinventando por
meio dos sambistas que, mesmo ndo podendo mais versar sobre a malandragem diretamente
nas suas cangoes, passaram a utilizar de maneira mais sutil a ironia, a satira e o deboche para
escapar da censura estatal, ao tempo que expunham as contradi¢des vigentes.

Podemos refletir sobre esta tentativa de domesticacdo desses géneros musicais que Sao
de origem popular, e que estdo associados de forma direta as camadas mais pobres da
populacdo, como sendo algo atual ainda nos nossos dias. O funk, que nos idos dos anos 2000
era duramente criticado por apresentar dangas e letras, ora mais ora menos, pornogréaficas e

sexualizadas, hoje € aceito enquanto “cultura” — desde que contenha elementos mais
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sofisticados, portanto palataveis para uma parcela maior de consumidores; ao passo que segue
existindo, de forma paralela, “outro” tipo de funk, fora do circuito da grande midia, perseguido
pela imprensa e organismos da ordem que o associam ao trafico, por exemplo. N&o se trata aqui
de uma obrigatoriedade na aceitacdo de um determinado ritmo ou género musical somente pelo
fato dele ter uma origem popular; trata-se de refletir em que medida a critica de arte direcionada
a determinados géneros musicais estdo carregadas de uma valoragéo seletiva, subordinada a
padrdes estéticos dominantes, travestida de uma analise técnica “imparcial”.

Outro elemento que temos como resultado da nossa analise, é a impossibilidade da
construcdo de um discurso linear dos sambistas. Provavelmente relacionado & ainda incipiente
consolidacdo de um modo de produgéo autoral — no qual o estilo e o discurso do artista se torna
peca-chave-, por mais que determinadas tematicas no conjunto das composicdes dos artistas
seja reincidente, temos a dificuldade em categorizar determinado sambista enquanto portador
fiel de uma narrativa fixa. O mesmo Noel Rosa que critica a malandragem em Rapaz folgado
(1933), faz a sua apologia — com ponderacdes — a malandragem em Escola de malandro (1932),
em parceria com um dos maiores bambas cariocas: Ismael Silva; ja Wilson Batista que declara
o lamento da mulher que faz o trabalho doméstico enquanto o marido ndo consegue se fixar em
trabalho algum em Inimigo do batente (1939), neste mesmo ano, em Oh Seu Oscar, exibe a
atitude rebelde da companheira que abandona o lar para cair no samba e na orgia. Essa variagdo
das posicOes dos sambistas da década de 1930 ndo deve ser compreendida enquanto uma mera
conformacdo aos ditames sociais, nem como um discurso politico engajado, que sera mais
recorrente aos sambistas no Brasil a partir da década de 1970, onde a propria concepc¢édo de
producdo autoral j& esta mais consolidada. Artistas como Clementina de Jesus, Dona Ivone
Lara, Candeia e Clara Nunes, serdo protagonistas da reafirmacgéo de elementos étnicos presentes
no samba, resgatando elementos de ordem racial e religiosa, e afirmando o seu compromisso
politico numa sociedade ainda marcadamente racista.

Retomando a década de 1930 e a polémica envolvendo Noel Rosa e Wilson Batista,
como resultado da nossa analise, refletimos que o lugar sociocultural e estético do samba que
envolvia a questdo — para além de uma questdo racional dos sambistas -, € um dos elementos
mais ricos que ela abarca. Trata-se de dois artistas que buscam seu espaco no cenério comercial
da masica: Noel como um sambista inserido nos programas de radio, e em melhor posi¢édo
frente a diversos sambistas da época — inclusive Wilson; e este ultimo, em meados da decada
de 1930, ainda como um sambista em ascensao, vinculado a venda de sambas — por sorte — por

alguns trocados. Decerto, determinadas barreiras enfrentadas para a inser¢cdo de sambistas
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negros — como Wilson Batista — nos programas das emissoras de radio, representava uma
dificuldade ainda maior para aqueles que desejassem viver de samba. Ele rompe essa barreira,
e no final da década de 1930 e nos anos 1940, ja era um renomado artista. Noel néo veria o
sucesso que fizera o rival: acometido por uma tuberculose em meados da década de 1930, que
devido aos habitos boémios do sambista nunca se curara, faleceu com apenas vinte e seis anos,
em 1937, deixando um grande legado para a musica popular brasileira — tanto pelo conjunto da
sua obra, como pelo importante papel para o samba enquanto mediador entre 0 morro e o
asfalto.

Ja Wilson Batista ainda viveu mais de trinta anos depois da morte de Noel. Mesmo tendo
alcancado, enfim, um lugar de destaque nas radios, foi ofuscado juntamente com outros
sambistas por ritmos como a Bossa Nova e a Jovem Guarda nas décadas de 1960 e 1970. Como
os rendimentos dos sambistas provinham, basicamente, de gravacfes das suas canc¢des, muitos
deles passaram por dificuldades, precisando da ajuda financeira de amigos até o fim da vida —
como foi o caso de Wilson Batista, que faleceu aos cinguenta e cinco anos, em julho de 1968.

Sobre a analise das cangGes dos artistas atraves da estética socioldgica, tomamos por
ponto de partida a representacdo da vadiagem em ambos os artistas. Em Wilson Batista
caracterizamos a presenca reincidente da temética da malandragem — ora mais escancarada na
década de 1930, ora mais velada, principalmente a partir do controle e da censura
desempenhado pelo DIP na década de 1940. O personagem do malandro é o protagonista por
exceléncia das suas cangdes: nele, percebemos o trabalho enquanto principal impedimento para
a realizacdo do individuo. Conforme tratamos ao longo deste texto, o trabalho € referenciado
principalmente no trabalho bracal, que degenera o corpo — e que guarda uma relagéo direta com
o0s tempos da escravidao. Ao lado desta negagédo do trabalho, apresenta-se uma exaltacdo do
estilo de vida boémio, com todos os simbolos que lhe sdo concernentes: o samba, as vestimentas
e a orgia.

Jé as relagbes amorosas do malandro — ou da mulher malandra — sdo marcadas pelo nao-
estabelecimento do compromisso ou da ruptura da relacdo, sempre que estiver em jogo
abandonar a malandragem. Na década de 1940, Wilson Batista desenvolve um personagem que
resolve se afastar da malandragem, e enfim, “criar juizo”: o malandro regenerado. “Criar juizo”
deve ser compreendido enquanto abandonar a malandragem e ir para o “batente”; entretanto,
este ex-malandro se depara com uma situacao similar ou ainda pior do que tinha antes. Afinal,

a mobilidade social por intermédio do trabalho, principalmente para uma populacéo
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majoritariamente negra e ndo-letrada, estaria posta enquanto uma realidade distante — ou quem
sabe, num sonho de loteria.

Importante destacar a representacdo das mulheres nas can¢des aqui analisadas de Wilson
Batista: muito embora elas aparecam em diferentes posi¢cdes ao longo das composicoes, faz-se
mister a compreenséo de que se por vezes elas figuram enquanto as donas de casa que convidam
o0 malandro a largar a boemia, por vezes séo elas mesmas que abandonam o lar e vao para o
morro e para a orgia. Em certa medida, apesar de ao tomar esta atitude ficarem sujeitas ao
julgamento do companheiro (que é o narrador deste tipo de cancédo), essas can¢Ges demarcam
uma ruptura de comportamento das mulheres na época, uma verdadeira atitude de rebeldia por
parte dessas “malandras”. Diferente dos sambas de Noel Rosa, no qual as mulheres costumam
figurar enquanto passivas, objeto de desejo masculino ou acessorio no samba, em Wilson
Batista estas atitudes de rebeldia dos padrGes sociais femininos daquele periodo estdo
representadas em uma parte consideravel da sua obra. Isso ndo significa classifica-lo enquanto
um sambista engajado em detrimento do posicionamento de Noel Rosa; mas implica na
compreensdo de que Wilson afasta-se de um padrdo masculino, centrado na figura do homem,
pondo a mulher enquanto agente do seu destino.

Sobre a anélise das composic¢Bes de Noel Rosa, surgiu um questionamento ao longo do
processo analitico: é possivel demarcar de forma evidente uma diferenciacdo entre o
personagem do malandro e o que nos propomos a chamar de personagem do boémio? Esta
diferenciacdo inclusive esta presente no préprio titulo desta dissertagdo: “entre a navalha no
bolso e o feitico decente” apontaria uma possivel caracterizagdo distinta entre a representagdo
da vadiagem em cada artista. Porém, como resultado da pesquisa, indicamos que provavelmente
0 motivo para 0 personagem das canc¢des de Noel ndo poder ser considerado enquanto um
“legitimo” malandro encontra-se externo a sua musica. Primeiro, porque o artista ao longo da
década de 1930 se firma enquanto um dos principais sambistas do Rio de Janeiro, gravando
discos e trabalhando ativamente nas radios enquanto masico. Isto implicou na necessidade de
consolidar o sambista enquanto oficio: aquele que vive de fazer samba — e por exceléncia, foge
do batente. Segundo, porque Noel Rosa era um homem letrado, o que a época era um privilégio
para poucos. Em decorréncia disto, Noel procurava desassociar-se da figura malquista do
malandro — afinal, era preciso consolidar a figura do sambista no cenario da masica comercial.
Logo, nédo era a malandragem e a boémia que incomodavam Noel — a sua morte precoce foi
devido aos seus excessos; 0 que de fato de fato Noel cria a partir de Rapaz folgado (1933) é a

falsa impressao, através de um discurso irdnico e satirico, que seria contrario ao malandro,
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qguando na realidade fazia um convite para o malandro tornar-se sambista. O conjunto da obra
de Noel nega uma postura critica frente a malandragem.

Dito isto, considero que o discurso dos sambistas ndo percorre um caminho linear. No
conjunto das cangdes de Noel s6 encontramos uma composicao que faz uma critica explicita a
um determinado tipo de malandro — paramentado e com a navalha no bolso: Rapaz folgado.
Isto nos leva a concluir, que o personagem do boémio, atribuido inicialmente ao compositor,
estd mais distante dele do que o personagem do malandro. Por outro lado, ndo podemos também
equiparar o malandro de Noel Rosa ao malandro de Wilson Batista, e a principal razdo esta
presente nas suas cangdes: a compreensdo de que o fazer samba também pode ser (e era) um
trabalho. Talvez falte ao malandro de Noel a critica mais contundente a vida laboral; porém, se
ndo ha uma critica do trabalho deve ser porque o malandro de Noel Rosa nem cogita a vida
laboral: em Escola de malandro (1932), juntamente com Ismael Silva, ensina que a
malandragem deve ser baseada no fingimento e na enganacéo, para assim poder levar a vida; e
em Capricho de rapaz solteiro (1933), abandonar a malandragem para assumir 0 COmpromisso
e trabalhar foi um trato firmado com a sua companheira, que agora ndo mais existe: afinal, ser
malandro é coisa de rapaz solteiro. Deste modo, Noel Rosa ndo excomunga o malandro de
Wilson, e sim o convida para entrar na nova etapa da musica popular envolvida diretamente
com o seu comércio: “eu ja te dei papel e lapis / arranje um amor e um violao™.

Por fim, ao analisar este periodo tdo rico em criatividade do samba do malandro da
década de 1930 é preciso estabelecer critérios menos rigidos em relacdo a narrativa na analise
das cangbes. A ambiguidade e a ironia contidas nas cangdes que versam sobre a malandragem
s6 podem ser compreendidas quando conectadas ao conjunto das obras dos sambistas, bem
como a articulagdo com a realidade exterior as obras, pois estas contém elementos que
extrapolam a sua organicidade interna. Assim, reafirmamos o carater social da arte, portadora
da critica social, das utopias e do desejo de outra realidade — no caso do malandro, sem o

batente.
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ANEXO - Letra completa das musicas analisadas no capitulo 3

Lenco no Pescogo (1933) — Wilson Batista

Cantado por Silvio Caldas

Meu chapéu do lado
Tamanco arrastando
Lenco no pescogo
Navalha no bolso
Eu passo gingando
Provoco e desafio

Eu tenho orgulho em ser tdo vadio (x2)

Sei que eles falam deste meu proceder
Eu vejo quem trabalha andar no "miseré"
Eu sou vadio porque tive inclinacdo

Eu me lembro era crianca

Tirava samba-cancao

Desacato (1933) — Wilson Batista em parceria com Murilo Caldas e Paulo Vieira

Cantado por Castro Barbosa, Francisco Alves e Murilo Caldas

Me desacatou
Vou lhe reprovar
Guarde na memoria

Hei de me vingar.

Diga porque vocé me deixa a casa
E vai para a orgia
Me desobedece (0i neném)

Perca esta mania (meu bem).

Um desacato assim
Ninguém pode aturar
Ela abandona a casa

E vai para o morro sambar

N&o quero que ela faca
Como fez da outra vez
Foi-se embora de pirraca

E sé6 voltou no fim do més.

Pancada ndo da jeito

Por mais que eu lhe bata
Pois ja ndo me respeita

E sempre me desacata

Se ela ndo mudar

O seu procedimento

Vou deixar um bilhetinho:

Adeus, adeus, mau elemento!

Estas no meu caderno (1934) — Wilson Batista em parceria com Benedito Lacerda e Osvaldo

Silva



Interpretado por Mério Reis

Estas no meu caderno, 6 Néga
Tu vais me pagar

Eu ndo sou crianca

E me fizeste chorar

Foste bem ma

N&o soubeste compreender
Eu ainda choro

O que fiz para vocé

Juro com firmeza
Que eu hoje em dia
Né&o darei mais agasalho

As mulheres da orgia

Perdi meu carinho (1937) — Wilson Batista
Interpretado por Déo

Fui obrigado a embrulhar o que era meu
Uma camisa de malandro

Foi ela quem me deu

Eu esperava que ela dissesse:

“Nao va cora¢ao”

Duas lagrimas rolaram dos meus olhos
Ao bater o portdo do barracéo

E houve quem me dissesse

12

Eu fiz tudo por ti
Dei-te até meu coragéo
E como recompensa

S6 me deste ingratidao

Hei de ver-te ainda
Dormindo na rua

Cheia de necessidade
Contemplando a lua

E eu cheio de vida
Sempre na minha casinha
A espera de outra deusa

Para ser minha rainha

N&o sei se por intriga

Que perdi meu carinho

Pois ela recebe cartas

De um outro malandrinho

E quando passo no morro

N&o olho para néo ter a recordacao
Da maior historia

Dos amores do meu coragao

Inimigo do batente (1939) — Wilson Batista em parceria com Germano Augusto

Interpretado por Dircinha Batista



Eu j& ndo posso mais!

A minha vida ndo é brincadeira

Estou me esmilinguindo igual a sabdo na
méo da lavadeira

Se ele ficasse em casa

Ouvia a vizinhanca toda falando

S6 por me ver la no tanque

Lesco-lesco, lesco-lesco

Me acabando

Se Ihe arranjo um trabalho

Ele vai de manhg, de tarde pede as contas
Eu ja estou cansada de dar murro em faca
de ponta

Ele disse pra mim que esta esperando ser
presidente

Tirar patente no sindicato dos inimigos do
batente

Meu Deus

11

Eu ja ndo posso mais

A minha vida ndo é brincadeira

Estou me esmilinguindo igual a sabdo na
méao da lavadeira

Se ele ficasse em casa

Ouvia a vizinhanga toda falando

SO por me ver l& no tanque

Lesco-lesco, lesco-lesco

Me acabando

Ele d& muita sorte

E um moreno forte

Ele € mesmo um atleta

Mas tem um grande defeito

Ele diz que é poeta

Ele tem muita bossa

E compds um samba e que € de abafar
E de amargar

Eu ndo posso mais

Em nome da forra, vou desguiar

Refletindo bem (1939) — Wilson Batista em parceria com J. Cascata

Interpretado por Murilo Caldas

Refletindo o caso bem

Eu acho que vocé tem razéo

Vocé manda e ndo pede

No meu coragédo

Eu desisto da orgia

E sou capaz até de quebrar meu viol&o

Por vocé eu farei tudo

Sem mudar de opinido
Jogo fora meu baralho
Mas quero compensacao
Pois ndo vou ser resistente
Como foi o Claudionor
Que pra sustentar familia

Foi bancar estivador



Oh Seu Oscar (1939) — Wilson Batista em parceria com Ataulfo Alves

Interpretado por Ciro Monteiro

Cheguei cansado do trabalho
Logo a vizinha me falou:

- Oh! seu Oscar

Ta fazendo meia hora

Que sua mulher foi-se embora
E um bilhete deixou

O bilhete assim dizia:

"N&o posso mais

Eu quero é viver na orgia"

Fiz tudo para ter seu bem-estar

Até no cais do porto eu fui parar
Martirizando o meu corpo noite e dia
Mas tudo em véo

Ela é, é da orgia

E... parei!

O bonde Sao Januario (1940) — Wilson Batista em parceria com Ataulfo Alves

Interpretado por Ciro Monteiro

Quem trabalha é que tem razdo
Eu digo e ndo tenho medo de errar (x2)

O bonde Séo Januério
Leva mais um operéario

Sou eu que vou trabalhar (x2)

Antigamente eu nao tinha juizo

Mas resolvi garantir meu futuro
Vejam voCés

Sou feliz vivo muito bem

A boemia ndo da camisa ninguém, é

Vivo bem!

Quem trabalha é que tem razéo
Eu digo e ndo tenho medo de errar (x2)

O bonde S&o Januério
Leva mais um operario

Sou eu que vou trabalhar (x2)

Antigamente eu ndo tinha juizo

Mas resolvi garantir meu futuro
Vejam vocés

Sou feliz vivo muito bem

A boemia ndo da camisa ninguém, é

Muito bem!

Historia de crianca (1940) — Wilson Batista em parceria com Germano Augusto

12



Interpretado por Odete Amaral

Quando eu era crianca ai ai

Na hora de dormir

Mamé&ezinha me contava

As historias de malandros

Que eram tipos assim

Chinelo cara de gato

Bem brasileiro, mulato

Trazendo uma ginga no passo
Violao debaixo do brago
Gostando da Rosinha ou Risoleta

Assim vivia o0 malandro

12

No tempo do Camisa Preta, no tempo do

Camisa Preta

Mas agora é diferente, ai ai
A historia terminou
Branco pode ser malandro
O samba desceu 0 morro

E ninguém mais escutou

E tumba mulher que tumba
E tumba tutumbad,
E tumba mulher que tumba

E tumba tutumbadé

Acertei no Milhar (1940) — Wilson Batista em parceria com Geraldo Pereira

Interpretado por Moreira da Silva

- Etelvina, minha filha!

- O que é, Morengueira?

- Acertei no milhar

Ganhei 500 contos

N&o vou mais trabalhar

Vocé dé toda a roupa velha aos pobres
E a mobilia podemos quebrar

Isto € pra ja

Passe pra ca

Etelvina

Vai ter outra lua-de-mel
Vocé vai ser madame

Vai morar num grande hotel

Eu vou comprar um nome néo sei onde

De marqués Morengueira de Visconde
Um professor de francés, mon amour
Eu vou trocar seu nome

Pra madame Pompadour

Até que enfim agora eu sou feliz

Vou passear a Europa toda até Paris

E nossos filhos, hein?

- Oh, que inferno!

Eu vou pd-los num colégio interno
Telefongone pro Mané do armazém
Porque ndo quero ficar

Devendo nada a ninguém

E vou comprar um aviao azul

Para percorrer a América do Sul



Ai de repente, mas de repente

Etelvina me chamou

Esta na hora do batente
Etelvina me acordou

Foi um sonho, minha gente

Ganha-se pouco mas é divertido (1941) — Wilson Batista em parceria com Ciro de Souza

Interpretado por Aracy de Almeida

Ele trabalha de segunda a sébado

Com muito gosto sem reclamar

Mas no domingo ele tira 0 macacao

E manda no barracdo, p6e a familia pra
sambar

L& no morro ele pinta o sete

Com ele ninguém se mete

Ali ninguém é fingido

Ganha-se pouco, mas é divertido

Com que roupa? (1929) — Noel Rosa

Cantada por Noel Rosa

Agora vou mudar minha conduta

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

Pra poder me reabilitar

Pois esta vida ndo esta sopa

E eu pergunto: com que roupa?

Com que roupa eu vou

Pro samba que vocé me convidou?

Com que roupa que eu vou

Pro samba que vocé me convidou?

Ele nasceu sambista,

Tem a tal veia de artista
Carteira de reservista

Esté legal com o senhorio
Né&o pode ouvir pandeiro, ndo
Fica cheio de dengo

E torcida do Flamengo

Nasceu no Rio de Janeiro

Agora, eu ndo ando mais fagueiro
Pois o dinheiro ndo é facil de ganhar
Mesmo eu sendo um cabra trapaceiro
N&o consigo ter nem pra gastar

Eu ja corri de vento em popa

Mas agora com que roupa?

Com que roupa que eu vou

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

Pro samba que vocé me convidou?
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Eu hoje estou pulando como sapo

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

Eu vou acabar ficando nu

Meu terno j& virou estopa

Malandro Medroso (1930) — Noel Rosa

Cantada por Noel Rosa

Eu devo, ndo quero negar,
Mas te pagarei quando puder
Se 0 jogo permitir

Se a policia consentir

E se Deus quiser

N&o pensa que eu fui ingrato
Nem que fiz triste papel
Hoje vi que o medo € o fato
E eu ndo quero um pugilato

Com seu velho coronel

A consciéncia agora que me doeu

E eu evito concorréncia

Quem gosta de mim sou eu!

Neste momento eu saudoso me retiro
Pois teu velho é ciumento

E pode me dar um tiro

Mulata fuzarqueira (1930) — Noel Rosa

Cantada por Noel Rosa

E eu nem sei mais com que roupa
Com que roupa que eu vou

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

Pro samba que vocé me convidou

Se um dia ficares no mundo

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

Onde um tem seu cantinho

Dois vivem também

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

E com o brago habilidoso

De um malandro que é medroso

Mas que tem bom coracéo

A consciéncia agora que me doeu

E eu detesto a concorréncia

Quem gosta de mim sou eu!

Neste momento eu saudoso me retiro
Pois teu velho é ciumento

Pode me dar um tiro



Mulata fuzarqueira, artigo raro

Que samba de dar rasteira

E passa as noite inteira em claro

N&o quer mais saber de preparar as gordura
Nem usar mais das costura

O bom exemplo ja te dei

Mudei a minha conduta

Mas agora me aprumei

Mulata fuzarqueira da gamboa
S6 anda com tipo a toa

Embarca em qualquer canoa (x2)

Mulata, vou contar as minhas magoas

Meu amor ndo tem R

Mas é amor debaixo d'agua

Né&o gosto de te ver sempre a fazer certos
papel

A se passar pros coronel

Nasceste com uma boa sina
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Se hoje andas bem no luxo

E passando a beicolina

Mulata fuzarqueira da gamboa
S6 anda com tipo a toa

Embarca em qualquer canoa (x2)

Mulata, tu tem que te preparar

Pra receber o azar

Que algum dia ha de chegar

Aceita 0 meu brago e vem entrar nas comida
Pra comegar outra vida

Comigo tu podes viver bem

Pois aonde um passa fome

Dois podem passar também

Mulata fuzarqueira da gamboa
S6 anda com tipo a toa

Embarca em qualquer canoa (x2)

Samba da boa vontade (1931) — Noel Rosa em parceria com Jodo de Barro

Cantada por Noel Rosa

Viver alegre hoje € preciso
Conserva sempre 0 teu sorriso
Mesmo que a vida esteja feia
E que vivas na pinimba

Passando a pirdo de areia

Gastei o teu dinheiro

Mas néo tive compaixao
Porque tenho a certeza
Que ele volta a tua mao
Se ele acaso néo voltar
Eu te pago com sorriso
E o recibo has de passar

(Nesta questdo solucao sei dar)



Neste Brasil tdo grande
Né&o se deve ser mesquinho
Quem ganha na avareza
Sempre perde no carinho
Né&o admito minharia

Pois qualquer economia
Sempre acaba em porcaria

(Minha barriga ndo esta vazia)

Comparo o0 meu Brasil

A uma crianca perdularia

Que anda sem vintém

Mas tem a mae que é milionaria
E que jurou batendo o pé

Que iremos a Europa

Num aterro de café

(Nisto eu sempre tive fé)

Para me livrar do mal (1932) — Noel Rosa em parceria com Ismael Silva

Interpretada por Francisco Alves

Estou vivendo com vocé
Num martirio sem igual
Vou largar vocé de méao
Com razéo

Para me livrar do mal

Supliquei humildemente
Pra vocé se endireitar
Mas agora, infelizmente

Nosso amor vai se acabar

Vou embora afinal

Vocé vai saber porque

E pra me livrar do mal

Que eu fujo de vocé

Vocé teve a minha ajuda
Sem pensar em trabalhar
Quem se zanga é quem se muda

E eu ja tenho onde morar

Nunca mais vocé encontra
Quem lhe faca o bem que eu fiz
Levei muito golpe contra

Passe bem, seja feliz
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Escola de malandro (1932) — Noel Rosa em parceria com Orlando Luiz Machado e Ismael Silva

Interpretado por Noel Rosa e Ismael Silva



A escola do malandro

E fingir que sabe amar

Sem elas perceberem

Para n&o estrilar

Fingindo é que se leva vantagem

Isso, sim, que é malandragem

(Qua, qua, qua, qua...)

Oi, enquanto existir o samba
N&o quero mais trabalhar

A comida vem do céu

Jesus Cristo manda dar!

Tomo vinho, tomo leite

Rapaz folgado (1933) — Noel Rosa
Interpretado por Aracy de Almeida

Deixa de arrastar o teu tamanco

Pois tamanco nunca foi sandalia
E tira do pescoco o lengo branco
Compra sapato e gravata

Joga fora esta navalha que te atrapalha

Com chapéu do lado deste rata
Da policia quero que escapes
Fazendo um samba-canc¢éo

Ja te dei papel e lapis

Caprichos de rapaz solteiro (1933) — Noel Rosa

Interpretado por Mario Reis

Tomo a grana da mulher
Tomo bonde e automoével

S6 ndo tomo ltararé

Oi, a nega me deu dinheiro
Pra comprar sapato branco
A venda estava mais perto
Comprei um par de tamanco.
Pois aconteceu comigo
Perfeitamente o contrario:
Ganhei foi muita pancada

E um diploma de otério.

Arranja um amor e um violdo

Malandro é palavra derrotista
Que s0 serve pra tirar

Todo o valor do sambista
Proponho ao povo civilizado
Né&o te chamar de malandro
E sim de rapaz folgado
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Nunca mais esta mulher

Me vé trabalhando!

Quem vive sambando

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

Neste Rio de Janeiro

Ser malandro é um capricho

De rapaz solteiro

A mulher é um achado
Que nos perde e nos atrasa
N&o h& malandro casado

Pois malandro ndo se casa

Com a bossa que eu tiver

Orgulhoso vou gritando
Nunca mais esta mulher
Nunca mais esta mulher

Me vé trabalhando

Antes de descer ao fundo
Perguntei ao escafandro
Se 0 mar é mais profundo

Que as ideias do malandro

Vou, enquanto eu puder
Meu capricho sustentando
Nunca mais esta mulher
Nunca mais esta mulher

Me vé trabalhando

Feitico da Vila (1934) — Noel Rosa em parceria com Osvaldo Gogliano, o Vadico

Interpretado por Jodo Petra de Barros

Quem nasce la na Vila
Nem sequer vacila

Ao abracar o samba

Que faz dancar os galhos
Do arvoredo e faz a lua

Nascer mais cedo

L4, em Vila Isabel

Quem é bacharel

Né&o tem medo de bamba
Sao Paulo da café

Minas da leite

E a Vila Isabel da samba

A vila tem um feitico sem farofa
Sem vela e sem vintém

Que nos faz bem

Tendo nome de princesa
Transformou o samba

Num feitico decente

Que prende a gente

O sol da Vila é triste

Samba ndo assiste
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Porque a gente implora
Sol, pelo amor de Deus
N&o vem agora
Que as morenas

Véo logo embora

Eu sei por onde passo
Sei tudo o que faco
Paixao ndo me aniquila
Mas, tenho que dizer

Modéstia a parte
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Meus senhores
Eu sou da Vila!

A Vila tem um feitico sem farofa
Sem vela e sem vintém

Que nos faz bem

Tendo nome de princesa
Transformou 0 samba

Num feitico decente

Que prende a gente



