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Resumo

Buscando dar conta das transformacodes ocorridas no Brasil desde o final do século
XIX até os primeiros anos da década de 1930, o presente trabalho tem como objeto de estudo
as composicdes Rapaz Folgado, Feitico da Vila e Palpite Infeliz, de Noel Rosa, produzidas
por ocasido da polémica musical travada com Wilson Batista. Partindo do conceito de
equilibrio de antagonismos, criado por Freyre (1954) em Casa-grande & Senzala, buscou-se
apontar de que forma acomodaram-se os elementos que identificavam os ideais de nagao
presentes no final do século XIX e inicio do XX, periodo definido como Belle Epoque
brasileira, no qual se observa um ideal cosmopolita, até os primeiros anos da década de 1930,

considerado Tempo do nacional-estatismo, durante o qual ocorre a disputa.

Palavras-chave: Historia da Musica Popular Brasileira — Noel Rosa — Brasilidade.
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Introducio

Discutir o cardter nacional brasileiro, para utilizar termos consagrados por Dante
Moreira Leite (2007), passa, indiscriminadamente, pelos atribulados anos 1930. O contexto
do entre guerras ¢ acompanhado internamente por um proficuo debate acerca de nossa
nacionalidade. Sem exageros, trata-se de ponto de inflexdo de nossa Histéria. Desde Manuel
Bomfim (2005)", expoente do inicio do século XX, a interpretacio do Brasil desloca-se de um
paradigma de natureza étnico-racial, heranga do século XIX, em direcdo a outro de natureza
sociocultural, que alcanca grandes propor¢des na década de 1930. Buscar a identidade da
nacao baseado nesses novos critérios levara o pais a identificar, entdo, elementos culturais que
deveriam ser reconhecidos como coisas nossas”. Os termos sdo de Noel Rosa (1910-1937),
cantor e compositor carioca nascido no bairro de Vila Isabel, aqui utilizados de forma a
delimitar uma defini¢do provisoria do tema deste trabalho: a musica popular brasileira
produzida por Noel em ocasido especifica nos anos 1930, como reflexo das idéias de nagao

em curso desde o final do século XIX.

Hé uma tradi¢do na historiografia dedicada ao periodo em questao que considera uma
clivagem entre dois conceitos de cultura entdo em voga: cultura erudita importada pela elite e
cultura popular. Segundo esse pressuposto, os representantes de uma e outra, classificados de
acordo com suas posi¢des sociais, viveriam em embate cotidiano. No Rio de Janeiro do inicio
do século XX, a abertura da Avenida Central pelo prefeito Pereira Passos, sob a influéncia das
reformas de Haussmann na cidade de Paris, d4 o mote para ilustrar tal clivagem. Com a
destruicdo das construgdes existentes nos arredores, ocupadas por populagdo negra
remanescente de escravos e migrantes das decadentes fazendas de café do Vale do Paraiba
(SEVCENKO, 2004, p. 20-21), o bulevar carioca inaugurava, por assim dizer, em 1904, a

Belle Epoque brasileira, nossa correspondente da versdo francesa para o periodo que

" Bonfim (2005) afirmava, por exemplo: é a IGNORANCIA, é a falta de preparo e de educacio para o progresso
— eis a inferioridade efetiva; mas ela é curavel, facilmente curavel. O remédio estd indicado. Eis a conclusdo
ultima desta longa demonstrac¢do: a necessidade imprescindivel de atender-se a instru¢do popular, se a América
Latina se quer salvar (p. 360). Segundo Leite (2007, p. 335), algumas de suas [de Bonfim] teses eram tdo
avangadas para a época que so viriam a ser reencontradas algumas décadas depois.

% A expressio foi retirada do refrio de Sdo Coisas Nossas, composi¢io de Noel Rosa: O samba, a prontidio e
outras [bossas, / Sdo nossas coisas, sdo coisas [nossas! (MAXIMO & DIDIER, 1990, p. 179).



Sevcenko (2004) define como as duas primeiras décadas do século XX. Para Needell (1993,

p. 67), as transformagdes da época no centro da capital,

almejavam atingir a civilizacdo por meio de mudangas concretas, de acordo com os
modernos padrdes europeus (ou seja, franceses). No entanto, enquanto tomavam
essas medidas praticas, também compartilhavam com outros membros da elite e dos
setores médios a paixao pelas mudangas simbolicas.

Nesta perspectiva, a elite celebrava também aquilo que era eliminado pelas transformagdes
em curso durante a Belle Epoque. O éxito da execugdo do modelo francés no centro da capital
carioca pressupunha, no entanto, o fim de um Brasil antigo e africano considerado barbaro e,
portanto, distante dos ideais de civilizagdo almejados pela elite brasileira. E Velloso (1988),

por sua vez, quem elucida esse Brasil antigo e africano, vitima de

uma verdadeira campanha de ‘caca aos mendigos’, desalojamento das camadas
populares do centro da cidade e combate cerrado as mais variadas expressdes da
cultura popular [...]. Candomblé, capoeira, bumba-meu-boi, romarias religiosas,
maxixe, violdo, serestas, corddes carnavalescos, enfim, as mais variadas expressoes
culturais passam a ser objeto da vigilancia do poder estatal (ibidem., p. 9).

Trata-se da mudanga simbolica anteriormente assinalada por Needell (1993). Segundo
aponta esta historiografia, modelados por um paradigma aristocratico europeu de inspiragao
franco-inglesa, a elite e os setores médios da sociedade condenavam as manifestagdes

populares, fossem de matriz laica ou de religides africanas.

Para Sevcenko (2004), as elites da primeira fase republicana (1889-1930) evidenciam
um pensamento cosmopolita. Espécie de Paris tropical, o autor define o Rio de Janeiro da
Belle Epogue como modelo de metropole em termos modernos, como eixo de irradiacdo e
caixa de ressondncia das grandes transformag¢oes em marcha pelo mundo, assim como no
palco de sua visibilidade e atuag¢do em territorio brasileiro (idem, ibidem, p. 522). Nesse
sentido, o modelo urbanistico francés dd novamente a tonica de tal pensamento: “Vive la
France!”, cumprimentavam-se as pessoas ao cruzarem-se no grande bulevar carioca as
vésperas da primeira Grande Guerra. Contudo, para este trabalho, mais relevante na visao de
Sevcenko (ibidem) ¢ a idéia de que a cidade passa a ser experimentada ndo mais somente
como cultura visual, mas também como espaco psiquico, ja que, segundo o autor, a
experiéncia de viver nas grandes cidades modernas, planejadas em fungdo dos novos fluxos
energéticos e marcadas pela onipresenca das novas técnicas, influencia e altera

drasticamente a sensibilidade e os estados de disposi¢do dos seus habitantes. Tal imaginario

conformaria padrdes de comportamento apropriados a esse novo espago urbano: o passo



desprendido a inglés ou a americana, a utilizagdo de sapatos mais elaborados, como os de
verniz, por exemplo, que mais tarde integrariam a indumentaria do malandro, ou o paleto de
lustrina preta ja bastante usado, que o capadodcio Firmo, personagem d’O Cortico, de Aluisio
de Azevedo, ndo abria mao (AZEVEDO, 2000, p. 62). A moderna cena urbana exigia, entao,

de seus atores nova atitude.

Como tentamos demonstrar, a atmosfera da “Regeneragdo”, termo utilizado pela
grande imprensa nacional para denominar a transformacdo do centro da cidade de acordo com
o modelo francés, ¢ o lugar comum da historiografia tradicional. Nao ¢ possivel negar que
houve certa clivagem entre cultura erudita importada pela elite e cultura popular, sobretudo
nas ac¢des do poder publico; nem que a questdo racial desempenhou papel importante.
Contudo, a exemplo de Hermano Vianna (2010), em O Mistério do Samba, defendemos que
ao lado dessa tendéncia re-europeizante |...], talvez até dominante no periodo, subsistiram
[...] e foram inventadas praticas sociais que colocavam em cena outro tipo de relagdo com os
universos populares (idem, ibidem, p. 44-45). A obra citada registra longa tradi¢ao de relagdes
entre segmentos da elite brasileira e musicos populares, nas quais a cultura afro-brasileira
manifesta-se remetendo ao século XVIII, com a popularizacdo da modinha e do lundu’.
Dentre os registros coletados pelo autor, tais relagdes podem ser ilustradas, durante a Belle
Epoque brasileira, pela trajetoria artistica de Catulo da Paixdo Cearense, maranhense que
cresceu no Ceard e mudara-se para o Rio aos 17 anos. Desde entdo, alternava suas atividades
como estivador com as apresentagdes como cantor em saraus realizados em residéncias de
representantes da elite carioca, casas essas freqlientadas por personalidades da época como
Silvio Romero, Rui Barbosa e Raul Villa-Lobos, pai do futuro maestro Heitor Villa-Lobos.
Em 1906, apos levar o publico a explosdo de delirio no saldao de Mello de Moraes Filho,
Catulo torna-se artista consagrado no cendrio artistico carioca; dois anos depois, foi o senador
Rui Barbosa quem ndo conseguiu conter as lagrimas ao ouvi-lo cantar. Dai em diante, a
popularidade de Catulo levou-o a apresentar-se para nada menos de quatro presidentes da
Republica: Nilo Pecanha (1909-1910), Hermes da Fonseca (1910-1914), Epitacio Pessoa
(1919-1922) e Artur Bernardes (1922-1926) (TINHORAO, s/d, p. 33).

Esta circulacdo de artistas populares nos meios da elite ndo se limita ao periodo da
Belle Epoque. Durante os anos 1920, a primeira geragdo de sambistas cariocas tem em Sinhd

um representante popular entre a elite carioca, conforme atesta o poeta Manuel Bandeira

3 Para informacdes acerca da modinha e do lundu, ver: Tinhordo, s/d.
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(apud VIANNA, 2010, p. 118): ele era o trago mais expressivo ligando os poetas, artistas, a
sociedade fina e culta as camadas profundas da ralé urbana. Dai a fascina¢do que
despertava em toda a gente quando levado a um saldo. Este grupo tem ainda em Donga e
Heitor dos Prazeres boas relagdes com um intelectual do porte de Afonso Arinos de Mello
Franco, entdo presidente da Academia Brasileira de Letras (idem, ibidem). Nos anos 1930, ja
sob a égide de Getulio Vargas, Cabral (1975) afirma que o presidente mantinha lagos de
amizade com cantores populares como Mario Reis’ e Aloisio de Oliveira, oferecendo
recepcoes no Palacio do Catete ao som de conjuntos como o Bando da Lua, que mais tarde,

em 1939, acompanharia Carmen Miranda aos Estados Unidos.

Em face do exposto até aqui, este trabalho tem por objetivo analisar as composicoes de
Noel Rosa produzidas por ocasido da polémica musical travada com Wilson Batista, outro
compositor da época, buscando identificar de que forma acomodam-se os elementos que
identificam os ideais de nag¢do desde o final do século XIX e inicio do XX, periodo que
definimos como Belle Epoque, até os primeiros anos da década de 1930, quando ocorre a
disputa com Wilson. Conforme afirmamos no inicio deste texto, a interpretacdo do Brasil,
durante o periodo em questdo, desloca-se de um paradigma de natureza étnico-racial em
direcdo a outro, de natureza sociocultural. Nesse sentido, estdo presentes na polémica ambos
os paradigmas, representados, por um lado, pelas origens étnico-raciais de seus personagens:
Noel era branco; Wilson, negro; de outro, pelos elementos culturais presentes nas
composicdes e pela educagdo recebida por Noel, nascido no bairro de Vila Isabel, que cresce
no interior de uma familia de classe média sob forte influéncia das idéias civilizatorias,

principalmente francesas.

Em 1933, ano em que tem inicio a referida polémica, Gilberto Freyre (1954) publica a
obra Casa-grande & Senzala. Recebida com grande entusiasmo no mundo intelectual da
época’, a tese central do livro conduz aquele deslocamento de paradigmas — étnico-racial a
sociocultural — que mencionamos anteriormente, na medida em que evidencia, ndo sem muita
controversa, o carater mestico da na¢ao nos diferentes ambitos da sociedade ndo mais com o
sentido pejorativo recorrente no século XIX. Para Freyre, a colonizacdo portuguesa nos
tropicos seguira o mesmo padrio caracteristico de seu povo, marcado pela indecisdo étnica e
cultural entre a Europa e a Africa. Por isso, o bambo equilibrio de antagonismos reflete-se

em tudo que é seu, dando-lhe ao comportamento uma facil e frouxa flexibilidade [...], e ao

* Para uma biografa de Mario Reis, ver: Giron, 2001.
> O impacto da recepgdo da obra pode ser vista em: Vianna (2010, cap. 5).

11



carater uma essencial riqueza de aptidoes (idem, ibidem, p. 98-99). Herdeira, entdo, de tal
colonizacdo, afirma Freyre, a formacgdo brasileira tem sido, na verdade |[...], um processo de
equilibrio de antagonismos. Antagonismos de economia e de cultura. A cultura européia e a
indigena. A européia e a africana. A africana e a indigena [...]. O bacharel e o analfabeto
(idem, ibidem, p. 170-171). Araujo (2010, p. 2) utiliza-se do termo “/uxo de antagonismos”
para confirmar o carater positivo da mesticagem brasileira, destacando que os elementos
antagonicos identificados em nosso cardter recusam-se a fundir-se em uma nova identidade.
Tal resisténcia, impeditiva da efetivacdo de nossa brasilidade, esta no centro da constatacao de
Freyre (1954): ao utilizar-se da locugdo verbal tem sido, pressupde contemporaneidade na
constatagdo, ou seja, ao identificar um padrao forjado na colonizacdo do pais, o considera um
processo inconcluso quando da publicagdo da obra, em 1933. Trata-se, entdo, do mesmo
bambo equilibrio de antagonismos observado durante a primeira metade do século XX,
periodo de andlise do presente trabalho. Sdo, com efeito, os antagonismos existentes entre
cultura erudita importada pelas elites e cultura popular, observados nos diferentes contextos
objetos desta analise: os idearios antagdnicos existentes na Belle Epoque brasileira; a
circulacao de artistas entre meios sociais distintos durante os primeiros trinta anos do século
XX. Dessa forma, procuraremos analisar as composi¢cdes de Noel Rosa que integram a
polémica musical travada com Wilson Batista como estudrio desses antagonismos

identificados.

Dentre a bibliografia selecionada sobre a polémica, encontrou-se trabalhos de cunho
memorialista, teses académicas, o long play Polémica, langado pela gravadora Odeon em
1956, e o fasciculo Wilson Batista da Nova Historia da Musica Popular Brasileira (1978),
editado pela Abril Cultural e acompanhado de disco sonoro. Durante a selecdo, deparamo-nos
com incoeréncias nas informagdes disponiveis, principalmente quanto a datas e registros de
musicas. Tornou-se necessario, entdo, redefinir a polémica, adequando-a aos pressupostos
deste trabalho. Sendo assim, considerando como critérios os registros oficiais de gravacao das
primeiras versoes das composigoes ¢ as letras que dialogam entre si, optamos por um recorte
sincronico que admite o inicio do duelo em 1933, na cidade do Rio de Janeiro, ficando assim
definida: Lengo no Pescogo, de Wilson Batista, a qual revida Noel com Rapaz Folgado, ainda
em 1933. Em seguida, Feitico da Vila, de Noel, langada em 1934 com Vadico (MAXIMO &
DIDIER, 1990, p. 502; SEVERIANO, 1999, p. 136), a qual Wilson responde com Conversa
Fiada, interpretada no radio por Luis Barbosa, Mario Morais ¢ Léo Vilas, dos “Anjos do

Inferno” (ALMIRANTE, 1963, p. 142). Noel encerra, entao, a polémica com Palpite Infeliz,
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gravado em 1935 por Aracy de Almeida (MAXIMO & DIDIER, ibidem, p. 508;
SEVERIANO, 1999, p. 149)°.

Entre os trabalhos de cunho memorialista, consta o livro de memorias de Almirante,
No tempo de Noel Rosa (1963). Henrique Foréis Domingues, nome verdadeiro do autor, fora
companheiro de Noel no Bando dos Tangards, primeiro grupo de Noel. Em sua obra, a
polémica ¢ apresentada sem uma tentativa de analisar o que estava em discussdo, salvo a
afirmagao de que Noel teria produzido Rapaz Folgado movido por louvavel interesse pela
regenerac¢do dos temas poéticos da musica popular (ALMIRANTE, 1963, p.140-141). Outra
obra do mesmo padrdo ¢ a minuciosa biografia escrita por Jodo Maximo & Carlos Didier,
Noel Rosa: uma biografia (1990). Nesta, a polémica ¢ apresentada de maneira dispersa ao
longo do livro e os autores se mostram incapazes de compreender a razao do envolvimento de

Noel no duelo:

Nao ¢ mesmo muito facil compreender Noel, o que pensa, o que faz, o que diz, o
que silencia. O contraditorio de certos gestos e o imprevisivel de certas reagdes.
Como o que, neste comego de 1934, vai aparentemente transforma-lo num inimigo
feroz da malandragem. Quem pode compreendé-lo? Alguns de seus melhores
amigos sao malandros, jogadores, valentes, contraventores, desocupados, homens
maus, gente que a policia caga pela cidade. [...] E no entanto — quem pode
compreendé-lo? — vai implicar com a filosofia contida em Leng¢o no Pescogo, samba
langado magistralmente por Silvio caldas em fins do ano passado (idem, ibidem, p.
291).

Conforme veremos, Noel ndo foi inimigo da malandragem, apenas idealizou um novo modelo

de malandro identificado com o contexto da época.

No encarte do disco Polémica (1956), registra-se tdo somente a seqiiéncia de
composicdes que teriam feito parte do duelo. Idealizado, segundo Pimentel (1996), por

Wilson Batista, trata-se o LP de “invencao” do proprio compositor:

“a concep¢do de capa do disco gravado com as musicas da polémica”, conta
Nassara’, “foi inteiramente bolada por Wilson Batista. Ele exigiu que colocasse os
dois naquela posicdo e fez questdo que eu o desenhasse com a camisa do Flamengo
no corpo. ‘Da mais impacto’, dizia. Até o texto de apresentacdo do disco foi

praticamente ditado por ele” (idem, ibidem, p. 35)".

% Para a realizagdo deste trabalho, as letras de Noel foram transcritas de Noel pela primeira vez (2000), com o
auxilio de Maximo & Didier (1990) para a disposigdo das letras e registro de datas. As letras de Wilson Batista
foram retiradas de Gomes (1985) e o registro de datas contou com o auxilio de Pimentel (1996).

" Misico, compositor ¢ caricaturista. Para analise da vida e obra de Nassara, ver: Didier, 2010.

¥ O LP traz, além das composi¢des selecionadas para a realizagio deste trabalho, outras que nio serdo objeto de
analise. A imagem da capa do disco compde o Anexo A.
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As discussdes mais significativas figuram nas teses do musicologo Carlos Sandroni
(2010), Feitico Decente: transformacoes do samba no Rio de janeiro (1917-1933), e do
historiador José¢ Adriano Fenerick (2005), Nem do morro nem da cidade: as transformagoes
do samba e a industria cultural (1920-1945). Na primeira, a polémica ¢ analisada sob a otica
da adog¢do da malandragem como defini¢do identitdria pela gera¢do de sambistas que criou e
desenvolveu o novo estilo (SANDRONI, ibidem, p. 169), assunto abordado no capitulo 1, do
qual Noel seria um dos adeptos, e do tratamento do samba como feiti¢co decente. Na segunda,

Fenerick (2005, pp. 242-243) defende a idéia de que a polémica esté inserida

no processo de profissionalizagdo do compositor popular, fendmeno incrementado
pelo avango dos meios de comunica¢do de massa do periodo. [...] A modernizagdo
do samba e as relagdes sociais derivadas dai exigiam uma nova atitude do sambista e
Noel sabia que este processo era irreversivel e que alteraria muitas das relagdes
tradicionais que o sambista mantinha com o samba, relagdes essas quase sempre
ladicas.

Quanto a bibliografia, por fim, dentre as biografias, ndo foi possivel acessar Noel Rosa
e sua época, de Jacy Pacheco’, da qual tomamos conhecimento através das obras de Méaximo
& Didier (1990) e de Leitao (2009). Embora fosse Pacheco tio de Noel, sua visdo poderia ter

lancado outro olhar sobre a vida e a obra do compositor.

O presente trabalho ¢ dividido em dois capitulos. O primeiro busca dar conta das
caracteristicas de dois contextos historicos presentes nas composicdes que selecionamos para
este trabalho: a Belle Epoque brasileira e os anos 1930, destacando o surgimento do samba e
a vida de Noel Rosa. O segundo analisa as composigdes, identificando as caracteristicas dos
periodos em questdo a luz do conceito de equilibrio de antagonismo, tomado de Freyre

(1954).

® PACHECO, J. Noel Rosa e sua época. Rio de Janeiro: G. A. Penna, 1955.
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Capitulo 1. Da Belle Epoque brasileira ao Tempo do nacional-estatismo

1.1 A “Regeneracio”. Os ecos de modernidade escondem a dicotomia cultura erudita e

cultura popular

A obra de Jeffrey D. Needell, Belle Epoque tropical (1993) tem por objetivo
identificar os reflexos da cultura de origem européia na estrutura social e econdmica do Rio
de Janeiro de fins do século XIX e inicio do XX. Através de analise das agdes da elite carioca,
aponta o desejo daquele grupo social em adaptar paradigmas culturais derivados da

aristocracia européia. Para o autor,

a Belle Epoque carioca inicia-se com a subida de Campos Sales ao poder em 1898 e
a recuperacdo da tranqiiilidade sob a égide das elites regionais. Neste ano registrou-
se uma mudanga sensivel no clima politico, que logo afetou o meio cultural e social.
As jornadas revolucionarias haviam passado. As condi¢des para a estabilidade e para
uma vida urbana elegante estavam de novo ao alcance da méao (idem, ibidem, p. 39).

Ao afirmar a necessidade da penetragcdo européia, Campos Sales (1898-1902) assinala nao sé
um novo comeco, mas também o ressurgimento das forgas tradicionais representadas pelas
elites agrarias e seus aliados. No entanto, ¢ durante o governo de seu sucessor, Rodrigues
Alves (1902-1906), que o prefeito Pereira Passos inicia, influenciado pelas reformas
realizadas por Haussmann na cidade de Paris, a execucdo do modelo francés na capital

brasileira (idem, ibidem).

Conforme ja mencionamos na introducdo, através da constru¢do da Avenida Central
buscava-se implementar os ideais de modernizagdo mundiais no pais. O bulevar transforma-
se, entdo, ndo s6 em palco da vida social e cultural da capital, mas no principal modelo de
imaginario modernizador da Republica (idem, ibidem). Durante o surto capitalista que
antecede a eclosdo da I Guerra Mundial, o pais vive um momento de estabilidade e

prosperidade econdmica. A imprensa carioca celebrava a “Regeneragao”

como o correspondente brasileiro desse surto amplo de entusiasmo capitalista ¢ da
sensagdo entre as elites de que o pais havia se posto em harmonia com as forcas
inexoraveis da civilizagdo e do progresso. Esse crepusculo promissor ao mesmo
tempo do século e do novo regime, patenteava que a Republica viera para ficar e
com ela o pais romperia com a letargia de seu passado, alcangando-se novas alturas
no concerto das nagoes modernas (idem, ibidem, p. 34).
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Sob a bandeira da ordem e [do] progresso, formava-se, entdo, uma elite republicana
cosmopolita e mediadora da nova ordem capitalista internacional, praticante de um esforgo
modernizador que buscava reduzir a complexa realidade brasileira (idem, ibidem). Com
efeito, esse comportamento reducionista almejava a destruicdo de um passado representado
materialmente pelos espacos do centro da cidade, e arredores, ocupados por aquela populacao
negra remanescente de escravos e migrante das decadentes fazendas de café do Vale do

Paraiba. Segundo Sevcenko (ibidem, p. 554), a urbanizagdo, conseqiiéncia da modernidade,

pOs em contato gentes estranhas entre si, vindas de diferentes partes do pais ou de
diferentes regides do mundo. A passagem do século, por conta dos reajustamentos
populacionais forcados pela revolugdo Cientifico-Tecnologica, assinalou “o maior
movimento migratédrio da histéria”.

A elite ndo esta sozinha e terd, portanto, que aprender a conviver com as classes
populares, representadas, sobretudo, pela popula¢do negra de origem africana. Esse contato
entre gentes estranhas entre si esconde, em realidade, a dicotomia cultura erudita importada
pelas elites e cultura popular, ou “culturas populares”, como constatamos da leitura de Moraes
(2000). Tinhorao (1998, pp. 9-10) utiliza-se da visdo marxista da historia ao afirmar que em
paises capitalistas o modo de produgdo determina a hierarquizagdo da sociedade em
diferentes classes € a cultura constitui, em ultima andlise, uma cultura de classes. Segundo

esta perspectiva, divide a cultura em apenas dois planos:

o da cultura das elites detentoras de poder politico-econdmico e das diretrizes para
os meios de comunicag¢do — que ¢ a cultura do dominador — e a cultura das camadas
baixas do povo urbano e das areas rurais, sem poder de decisdo politica — que ¢ a
cultura do dominado (ibidem, p. 10).

Mais do que essa divisdo, o autor estabelece uma relacdo de dupla dominagdo da cultura

dominante sobre a dominada:

Acontece que nas nagdes em que a capacidade de decisdo econdmica ndo pertence
inteiramente aos detentores politicos do Poder, como ¢ o caso de paises de economia
capitalista dependente — e entre eles o Brasil em estudo —, a propria cultura
dominante revela-se uma cultura dominada (ibidem, p. 10).

Em sua Historia Social da Musica Popular Brasileira, o pais foi, ao longo dos anos, vitima
do que chama de colonialismo cultural, revelado sob a forma de dominacdo economica

(ibidem, p, 11).

Por outro lado, Moraes (2000, p. 214) considera a cultura popular como pluralidade,

isto ¢, deve-se falar em culturas populares que ao mesmo tempo se transformam e/ou
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permanecem em espagos e tempos definidos, e ndo em uma cultura popular pura e
secularizada. Sendo assim, as “culturas populares”, ao estabelecerem relagdes entre si € em
relacdo a cultura de elite, constituem-se a partir de trocas continuas e permanentes, utilizando-
se das diferentes manifestacdes culturais existentes num determinado momento historico. O
conceito de apropriagdo, tomado de Chartier (2002), ilustra de que forma ocorrem tais trocas,
ao introduzir as interpretagoes € 0s usos inscritos nas praticas especificas daqueles que os
produzem. Segundo o autor (idem, 1995), a partir dessa idéia ¢ possivel desvincular as
manifestagdes culturais, quaisquer que sejam, das hierarquias do mundo social, invertendo a

perspectiva e delineando,

primeiramente, a area social (freqiientemente compdsita) onde circulam um corpus
de textos, uma classe de impressos, uma produ¢do ou uma norma cultural. Partir
assim dos objetos, das formas, dos codigos, e ndo dos grupos, leva a considerar que
a historia sociocultural viveu por tempo demais sobre uma concepgdo mutilada do
social (idem, 2002, p. 68-69).
Dessa forma, mais importante que o 1dcus social onde tem espago as manifestagdes culturais,
¢ a forma como os personagens se apropriam dos e reivindicam para si os elementos nacionais
que os identificam como seus. A partir dessa leitura, portanto, pretendemos sustentar o ponto
de vista de Vianna (2010) e também justificar a utilizagdo do conceito de equilibrio de
antagonismos tomado de Freyre (1954), ambos mencionados na introdugdo. Dada a
complexidade da sociedade brasileira, ndo era possivel eleger um ou outro modelo cultural
como representativo de nossa nacionalidade. O autor demonstra inimeros casos da penetracdao
da musica popular em saldes da elite carioca, a exemplo de Catulo da paixdo Cearense, fato
ainda corroborado por Cabral (1975) ao narrar as relagdes de personalidades politicas do pais

com musicos populares, as quais serdo demonstradas em seguida. De acordo com Vianna

(2010, p. 41),

a cultura brasileira ¢ uma cultura heterogénea, em que podemos notar a
“coexisténcia, harmoniosa ou ndo, de uma pluralidade de tradicdes cujas bases
podem ser ocupacionais, étnicas, religiosas etc.” (Velho, 1981: 16). A
heterogeneidade cultural ¢ uma das principais caracteristicas das sociedades
complexas, que podem ser vistas como “produto ndo acabado de interacido e
negociacdo da realidade efetivadas por grupos e mesmo individuos cujos interesses
sdo, em principio, potencialmente divergentes” (Velho, 1980: 17).

A heterogeneidade cultural do pais equilibra, entdo, os antagonismos da nagdo, na
medida em que se identificam manifestagdes culturais populares em espagos distintos e por
individuos de diferentes posi¢des sociais. A despeito dos anseios da elite republicana em

instaurar um modelo cultural de matriz européia, o outro elemento que compde tal
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heterogeneidade cultural ¢ identificado nas estratégias de resisténcia postas em pratica pelas

manifestagdes cultuais em dissonancia aos desejos da elite.

1.2 Pelo Telefone. A expressao do samba

Segundo Velloso (1988, p. 14-15),

um exemplo dessa resisténcia cultural ¢ a casa da Tia Ciata. Agregando elementos
marginalizados pelas propostas modernizadoras — normalmente ex-escravos -, a Tia
Ciata, através do candomblé, consegue criar uma verdadeira comunidade popular.
Liderada pelos elementos negros oriundos da Bahia, essa comunidade vai oferecer
alternativas de organizagdo fora dos modelos da rotina fabril. Rejeitando os padrdes
vigentes — fornecidos pelos sindicatos anarquistas — essa comunidade se estrutura a
partir de centros religiosos e festas.

A Casa da Tia Ciata ¢ fundamental para a questdo do samba. Jos¢ Ramos Tinhordo
(1998), em sua Historia Social da Musica Popular Brasileira, traz uma descricdo socio-

cultural existente naquela e em outras residéncias que se prestavam aos mesmos feitos:

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

E lugar comum na bibliografia acerca da musica popular brasileira, que Pelo Telefone, a

primeira can¢do batizada com o nome de samba, tenha surgido na casa da Tia Ciata. Para

Tinhordo (ibidem, p. 277), a

iniciativa do registro da musica na Se¢do de Direitos Autorais da Biblioteca
Nacional do Rio de Janeiro (requerimento de 6 de novembro, concedido a 20 e
registrado a 27 do mesmo més) vinha revelar o inicio do processo de
profissionalizag@o dos musicos com talento criador nascidos das camadas populares.

Segundo Velloso (1988, p. 16), é dessa comunidade negra que nasce o embrido da cultura
popular carioca. Sandroni (2001, p. 110) vai além, ao afirmar que a casa da Tia Ciata |...]
cumpria a mesma fungdo de valvula comunicante entre um “inconsciente negro-africano” e a

€6 o o7 ~ i3}
civilizagdo branca”.
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Contudo a musica produzida na referida casa ainda ndo era o samba propriamente dito
que viria a ser produzido por Noel e sua geragdo. Conta Fenerick (2005) que nem mesmo os
sambistas freqiientadores da casa da Tia Ciata entravam em acordo quando o assunto era a

defini¢do de samba. Sérgio Cabral

teria proposto a “classica” pergunta: qual ¢ o verdadeiro samba?, e os sambistas
assim responderam:

DONGA - U¢, o samba ¢ isso ha muito tempo: ‘O chefe da policia/pelo
telefone/mandou me avisar/que na Carioca tem uma roleta para se brincar’.
ISMAEL SILVA — Isto é maxixe.

DONGA — Entao o que ¢ samba?

ISMAEL SILVA — ‘Se vocé jurar/que me tem amor/eu posso me regenerar/Mas se
é/para fingir mulher/A orgia assim ndo vou deixar’:

DONGA - Isso ndo ¢ samba, ¢ marcha (idem, ibidem, p. 225).

Sandroni (ibidem, p. 179) afirma que o acompanhamento ritmico mais comum do
samba folclorico até o inicio do século XX, aquele produzido na casa da Tia Ciata, parece ter
sido pandeiro, prato-e-efaca e palmas, em clara aproximacao com o partido alto, espécie de
“trova”, que ocorria em forma de desafio e era dancado por apenas uma pessoa. O autor coleta
entrevista concedida por Noel Rosa no inicio dos anos 1930, na qual ele elenca a utilizagao de
instrumentos responsaveis por dar nova cadéncia ao ritmo: “aparecem agora, ndo se achando
ainda popularizados. A cuica que ronca. O tamborim repicando em torno do centro que faz a
barrica...”. Sandroni (ibidem) explica que “Barrica” é uma maneira antiga de denominar o
tambor grave hoje conhecido como surdo” e que, no inicio do século XX, ndo ha sombra de

mengdo a cuica e surdo, e raras a tamborim (ibidem, p. 179). A meu ver, destaca ainda

Sandroni (ibidem, p. 180),

esta nega¢ao deliberada do pandeiro etc. como instrumento do samba esta ligada, ao
menos no caso de Noel, a afirma¢@o do novo paradigma que surgia — o pandeiro de
fato ainda era usado, como ¢ até hoje; mas um samba sem pelo menos um
instrumento da série cuica, surdo e tamborim simplesmente ja ndo era mais samba.

Por novo paradigma, o autor refere-se ao paradigma do Estdicio', um tipo de samba que
surgia nos anos 1920 e que, segundo Fenerick (2005, p. 230), era praticamente um sinonimo
do samba feito e gravado com acompanhamento dos instrumentos de percussdo fabricados
pelos sambistas do morro, como os surdos e tamborins, o que teria conferido ao género uma
modificacdo ritmica e timbristica. Assim, penso ser legitimo atribuir a estes trés instrumentos

o papel de signos identitarios, dando a cuica, surdo e tamborim o lugar de equivalentes

' A tese de Sandroni (2001) procura identificar como se deu a mudanca de paradigma, com a utilizagio dos
novos instrumentos.
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sintaticos de farofa, vela e vintém e de chapéu, tamanco e len¢co (SANDRON]I, ibidem, p.

181), objetos que daremos conta no capitulo 2.

Surgia, dessa forma, um novo ritmo, que mais tarde seria considerado genuinamente
carioca e brasileiro e capaz de acompanhar os desfiles carnavalescos. O equilibrio de
antagonismos manifesta-se, entdo, no interior das manifestacdes culturais que ocorriam no
espaco de um mesmo circulo social. E nos anos 1930 que devemos procurar os elementos que
definiram o novo estilo musical em consonancia ao novo modelo de nacao defendido pelos
representantes do estado que nascia apds a Revolugdo de 1930, capitaneada por Getulio

Vargas.

1.3 O samba, a prontiddo e outras bossas, Sdo nossas coisas, sdo coisas nossas! Em

busca de uma nacionalidade (1930 — 1936)

A transi¢do de um idedrio cosmopolita, tipico do contexto da Belle Epoque, a outro
nacionalista e populista tem inicio com a derrocada do regime liberal da primeira fase
Republicana (1889-1930). A ascensdo de Getulio Vargas ao poder, sustentado pela Alianga
Liberal, representa o alijjamento da velha elite republicana e faz nascer, assim, uma nova
maneira de enxergar a nacdo, que tem na musica popular a maior expressio de nossa

nacionalidade.

Embora adquira contornos mais definidos durante o periodo do Estado Novo (1937-
1945), a politica cultural varguista comeca a ser gestada ja nos primeiros anos apds o golpe de
outubro de 1930'". Esta guarda, no entanto, intimas relagdes com o contexto dos anos 1920,

quando uma novidade tecnoldgica se instala no pais: o radio. Tratar da politica cultural em

" Neste aspecto, torna-se imprescindivel a visdo do periodo, segundo a qual o Estado Novo ndo significaria uma
ruptura em relagcdo a experiéncia liberal da fase precedente, na medida em que a centralizag¢do politico-
administrativa, bem como os alicerces do corporativismo imposto as estruturas de articulagdo e representagdo
de interesse ja estavam contidos no regime hibrido implantado apos a vitoria da Revolugdo de 30 (...). Dessa
forma, o Estado Novo ndo pode ser analisado como um momento a parte, dissociado do conjunto das mudangas
ocorridas ao longo do periodo 1930-1945. Entre as varias fases em que se pode dividir a chamada Era Vargas —
O Governo Provisorio de 1930 a 1934, o Governo Constitucional de 1934 a 1937 e o Autoritarismo
Corporativista de 1937 a 1945 -, existe uma continuidade basica, na medida em que esses trés momentos
representam o desdobramento de um processo politico que se inicia com a ascensdo ao poder da coliga¢do
representada pela Alianga Liberal (FAUSTO, 2007a, p. 104).
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questdo significa, entdo, segundo os pressupostos do presente trabalho, tratar da relacdao da

historia do radio no Brasil com a musica popular brasileira, no caso especifico, o samba.

Rio de Janeiro. 7 de setembro de 1922. Exposi¢ao do Centenario da Independéncia do
Brasil. O discurso do presidente Epitacio Pessoa e a dpera O Guarany, de Carlos Gomes, sdo
transmitidos aos visitantes do evento e aos cidaddos que puderam acessar um dos 80
receptores instalados pela cidade. O episoédio marcaria, entdo, a introdu¢ao do radio no Brasil
(CABRAL, 1996; OLIVEIRA, 2007). Ao longo da década de 1920, empresas de radiodifusao
instalaram-se no pais ainda sem qualidade técnica adequada e com -caracteristicas de
associacdes particulares, veiculando programacdo elaborada pelos socios que pagavam
mensalidade. Sem funcdo comercial, o rddio ndo transmitia anuncios de propagandas. A
transi¢do deste padrdo a um modelo comercial, que modificaria radicalmente a organizagao do

radio no pais, atribui-se ao ainda discricionario governo de Getulio Vargas.

Conforme Oliveira (2007), os Decretos n° 20.047, de 27/5/1931 e n® 21.111 de
1/3/1932 regulamentaram o funcionamento das emissoras, profissionalizando o radio
brasileiro. O primeiro criava uma Comissdo Técnica de Radio, com membros nomeados pelo
presidente da Republica, garantindo ao governo a exclusividade na concessdo de canais de
radio. No entanto, o elemento central para a mudanca de caracteristicas do modelo de
radiodifusdo, e que tem relagdo com a musica popular, foi a autorizagdo oficial para
veiculagdo de anuncios, exarada através do Decreto-lei 21.111. Segundo Fenerick (2005), a
partir deste momento, ao adotar o modelo de radiodifusdo norte-americano de distribuicdo de
concessOes de canais a particulares, o pais introduzia o pagamento de cachés pelas
apresentacdes de musicos, cantores e humoristas em sua programacao. Ja no inicio da década
de 1930, a musica popular ganha, entdo, espaco na programacao do radio e € projetada a todo
o pais e também ao exterior. Segundo Cabral (1996), nesta época, parcela significativa da
classe média que compde a embriondria sociedade de massas brasileira tem acesso ao

aparelho de radio devido a venda a crédito.

Ainda que o Decreto n® 21.111 de 1932 seja considerado um marco na relacdo da
historia do radio com a musica popular, o envolvimento de Gettlio Vargas com a questdo ¢
ainda anterior. Nao seria exagero afirmar que sua politica cultural inicia-se antes mesmo de
assumir a cadeira presidencial. Quando ainda deputado federal pelo Rio Grande do Sul, foi
autor do Decreto Legislativo 5.492, de 16 de julho de 1928, que viria a se transformar na

chamada Lei Getulio Vargas, n° 18.527, de 10 de dezembro do mesmo ano, estabelecendo o
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pagamento de direitos autorais aos compositores sempre que as musicas fossem veiculadas
comercialmente. Segundo Cabral (1996; 1975), a questdo dos direitos autorais era ainda
nebulosa nos anos 1920, caracterizados pela falta de nogdo comercial da musica enquanto
composi¢ao. O compositor Cartola — Angenor de Oliveira (1908-1980), em entrevista ao
autor, teria respondido a uma proposta: “Comprar um samba meu? Pra qué?” (...) comprar
um samba, acrescenta o autor, era como comprar o vento, a chuva, qualquer coisa, enfim, que
Jjamais seria comercializada (idem, 1996, p. 30). E somente a partir dos primeiros anos da
década de 1930, que um processo de conscientizagdo profissional dos compositores entra em

curso.

Esta auséncia de percep¢ao comercial relativa aos direitos de composi¢do era suprida,
em grande parte, pela possibilidade de trabalho oferecida pelo cinema mudo, 16gica segundo a
qual grupos musicais tocavam nas salas de espera e acompanhavam a projecdo do filme. No
entanto, em 1929 chegava ao Brasil o cinema falado'* e, juntamente, instaurava-se uma crise
no mercado de trabalho dos musicos. J& nos ultimos meses de 1930, o presidente Getulio
Vargas recebia uma comissdo representando a classe musical, formada por personalidades
brasileiras como Pixinguinha, Donga e Napoledo Tavares, chamando atencdo ao problema
daquele momento. O documento'® entregue pessoalmente a Getulio delineava, em verdade,

uma politica cultural ausente até aquele momento, na medida em que exigia

a obrigatoriedade da inclusao de dois ter¢os de musica brasileira em todo e qualquer
programa das casas de diversdes, com uma cabal execu¢do da grande Lei numero
18.527, de 10 de dezembro de 1928, chamada Lei Getalio Vargas, impelindo ao
pagamento de direitos todas as sociedades de radio, cafés e outros estabelecimentos
que possuam vitrola, os quais se tém furtado até hoje a esse pagamento por mera
condescendéncia das autoridades incumbidas de zelar pelo fiel cumprimento dos
dispositivos legais (...). Regulamentar a questdo importante dos filmes sincronizados
(...), quer pela obrigatoriedade de conservagdo de orquestras tipicas nacionais nos
saldes de espera ou nos saldes de exibicdo (...), quer langando impostos pesado para
esse género de filme. Obrigatoriedade das casas editoras de fazerem confeccionar
convenientemente nas edi¢des de papel as musicas brasileiras (...) (apud CABRAL,
1996, p. 32-33).

Em fevereiro de 1932, Getulio receberia novo documento, desta vez das maos do ja

consagrado compositor e maestro Heitor Vila-Lobos, solicitando a ado¢do de uma politica

2 As transformagdes introduzidas pelo cinema falado, balizado segundo o modelo norte-americano, foram
registradas por Noel Rosa, sempre atento as questdes de seu tempo, no samba Ndo tem tradugdo, de 1933: O
cinema falado / E o grande culpado / Da transformagcdo / Dessa gente que sente / Que um barracéo / Prende
mais que um xadrez. / La no morro, se eu fizer uma falseta, / A Risoleta / desiste logo do francés e do inglés (...).
Amor, la no morro, é amor pra [chuchu, / As rimas do samba ndo sdo “I Love [you”. / E esse negocio de “alo”,
“alé, boy”, / “Alé, Johnny” / 86 pode ser conversa de telefone (MAXIMO & DIDIER, 1990, p. 243).

1 A carta na integra poder ser lida em Cabral (1996), p. 32-33.
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cultural que resolvesse o problema do desemprego de musicos no pais, que ja& somavam 34
mil. A essa altura ja estava criada, através do decreto n® 20.047 de 1931, a Comissdo Técnica
de Rddio e, gracas ao decreto n® 21.111, de 1932, o Programa Casé", apresentado por
Ademar Casé na Radio Philips do Rio de Janeiro, pode introduzir a novidade da contrata¢do
de cantores com exclusividade (CABRAL, 1996, p. 34), viabilizada pelo pagamento de caché.
A programag¢do contava com o quadro Curiosidades musicais, apresentado por Almirante,
programa idealizador do primeiro Concurso de Palavras Cruzadas, no qual Néssara, sob o
prisma publicitdrio, criou ali o primeiro anuncio cantado, com melodia propria para fado
(ALMIRANTE, 1967, p. 93-94; CABRAL, 1996; DIDIER, 2010). A letra dizia: O Padeiro
desta rua, / Tenha sempre na lembranga: / Nao me traga outro pdo / Que ndo seja o pdo
Bragang¢a (DIDIER, 2010, p. 56). Dessa forma, uma politica cultural incipiente oferecia as

emissoras de radio a possibilidade de diversificacao da programagao.

Conforme mencionamos anteriormente, a politica cultural varguista, mais delineada
durante o periodo do Estado Novo, ja ganhava corpo nos primeiros anos apos o golpe de
1930. Em julho de 1932, quando explode, em Sao Paulo, a Revolucao Constitucionalista'’ ,
caracteristicas do regime autoritario que seria instaurado em 1937 tornam-se mais evidentes.
Referimo-nos a censura oficial ao radio que se instalou naquele momento. Segundo Oliveira
(2007, p. 339), tal revolucao fora a primeira grande mobilizac¢do politica que usou o radio
(...), com as emissoras comandando os campos de luta. Neste contexto, o governo tentou
impedir que as radios do pais divulgassem qualquer noticia sobre a insurrei¢do paulista
(CABRAL, 1996, p. 37), principalmente a Radio Record, que assumiu papel de porta-voz dos
rebeldes paulistas. A Radio Philips, onde improvisavam Noel Rosa ¢ a cantora Marilia Batista
(1918-1990), conta Cabral (ibidem), baseado em entrevista concedida por Ademar Casé, foi
enviado um agente a fim de vigiar os artistas: Naqueles dias em que ocorria a Revolugdo
Constitucionalista, o policial da censura decidiu ficar dentro do estudio para saber se os
artistas cariocas faziam algum sinal para os revoltosos de Sdo Paulo (idem, ibidem, p. 38). A

maquina estatal responsavel pelo controle das informagdes existia, no entanto, desde 1931,

" O Programa Casé contava com uma equipe composta, em bom portugués, pela “nata” dos misicos e
compositores da época: Noel Rosa, Haroldo Barbosa, Orestes Barbosa, Luis Peixoto, Antonio Nassara,
Almirante, entre outros (CABRAL, 1996).

15 Sob miiltiplos aspectos, a Revolugdo de 1932 constitui um marco para o movimento revoluciondrio do pés-30.
Simbolicamente, podemos situd-la como o acontecimento que inaugura o processo de reconstitucionalizag¢do do
pais e que pos fim ao regime de for¢a caracteristico dos primeiros anos da década. Apesar de derrotada
militarmente, essa revolugdo consegue impor o objetivo politico a que se propunha: a imediata e completa
reconstitucionalizacdo atraveés da convocagdo da Constituinte (FAUSTO, 2007a, p. 25).
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com a criagdo do Departamento Oficial de Propaganda, com objetivos de observar os meios
de difusao (FENERICK, 2005, p. 66), ja sob a direcdo de Lourival Fontes. Em 1934, ¢
transformado em Departamento Nacional de Propaganda e Difusao Cultural (DPDC), 6rgao
que, em 1939, ja sob o Estado Novo, viria a se tornar o poderoso Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP), responsavel por promover o regime, mas também por fazer censura do
teatro, do cinema, de fungoes recreativas e esportivas, da radiodifusdo, da literatura, da

imprensa (CABRAL, 1996, p. 56).

Lourival Fontes, desde 1931, foi sempre o homem que esteve a frente dos 6rgaos
responsaveis pela imagem e promog¢do do governo Vargas. Cabral (1996) colheu entrevistas
concedidas por Fontes a imprensa local em 1936, nas quais ele reflete as diretrizes da politica
estatal. Em uma delas, para o Diario da Noite, a0 comentar uma transmissao a Italia fascista,
teria afirmado: E, assim, pelo radio, pela imprensa e pelo cinema estamos realizando uma
obra duradoura, patriotica e sincera, cuja finalidade superior consiste justamente no ideal
que todos devemos cultuar de tornar o Brasil conhecido no mundo inteiro (apud idem,
ibidem, p. 56). Em outra ocasido, em entrevista publicada na revista 4 Voz do Rddio, ao
receber a sugestdo de que o governo estabelecesse a censura prévia das letras de musica

popular, objetivando um saneamento das mesmas, o diretor respondeu:

A sugestdo d’4 Voz do Brasil se reveste de ineludivel cunho patridtico e se me
afigura de inadiavel execugdo (...). Para acentuar o relevo da sugestdo que acaba de
fazer, bastaria citar o caso do México, onde a musica popular ndo ¢é apenas
censurada. Foi padronizada por forma a evitar que, com o tempo, fatores estranhos
a0 pais ou os proprios compositores possam deturpar o que, nos moldes da
padronizagdo, foi fixado como ‘musica popular mexicana’ (apud idem, ibidem, p.
57).

Ante a insisténcia do reporter em tornar a medida efetiva o quanto antes, comprometeu-se

Fontes: (...) apreciando devidamente a sugestdo d’A Voz do Brasil, vou pleitear para o

Departamento — e certamente obterei — seja incluida na regulamentagdo a ser decretada a

funcdo de censor da letra da musica popular brasileira (apud idem, ibidem, p. 57).

\

Mas voltemos a 1933, para expor mais um epis6dio que se atribui a construcdo da
politica cultural varguista e ao comprometimento pessoal de Getllio com a classe musical.
Em 11 de junho, as emissoras de radio do pais entraram em greve contra a decisdo da
Sociedade Brasileira de Direitos Autorais Teatrais, a SBAT, de aumentar de 90 mil-réis
mensais para 500 mil-réis o pagamento de direitos autorais pelo uso de musica em suas

programagoes (CABRAL, 1996, p. 41). Este acontecimento retoma a crise no mercado de
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trabalho dos musicos relatada anteriormente e expde, dessa forma, a ainda fragil politica
cultural varguista. O compositor Freire Junior, da diretoria da SBAT, justificava a decisdo
recorrendo ao cumprimento da Lei Getulio Vargas, instrumento que havia fixado o valor para
pagamento dos direitos em questao (idem, 1975). Gragas a iniciativa de Gettlio, chegou-se a
um acordo: 300 mil-réis por més de cada estagdo de radio, como pagamento dos direitos

autorais dos compositores (idem, ibidem, p. 42).

O relato exposto até aqui tentou dar conta do cenario politico e cultural dos primeiros
anos da chamada Era Vargas, entre os anos de 1930 e 1936. Ao longo do texto, buscamos
elencar ndo sé as acdes governamentais através da criacdo de orgaos publicos, mas também o
interesse do novo governo em atender e aproximar-se das classes artisticas. Cabral (1975)
traz, inclusive, uma aproximagao pessoal do presidente. Segundo ele, Getulio mantinha lagos
de amizade com cantores populares como Mario Reis e Aloisio de Oliveira e oferecia
recepcOes no Palacio do Catete ao som de conjuntos como o Bando da Lua. Conforme o
mesmo autor, em 1933, Mario Reis compareceu ao Catete para expor a sugestdo de Orestes
Barbosa da criagdo de uma Orquestra Tipica Brasileira. O governo ndo so aceitou como
promoveu a apresentagdo, sob a regéncia de Pixinguinha na Radio Clube. O entdo ministro da

Fazenda Oswaldo Aranha, presente na ocasido, declarou:

S6 posso ter palavras de elogio para o que acabo de ver e ouvir: gente do meu pais,
musica do meu pais. Sou dos que sempre acreditaram na verdadeira musica
nacional. Ndo creio na influéncia estrangeira sobre a nossa melodia. No6s somos um
povo novo. E a praxe ¢ que os povos novos vengam os antigos. O Brasil, com a sua
musica, ha de vencer (...) (apud idem, ibidem, p. 38).

De cunho pessoal ou ndo, a intima relacdo entre a musica popular e o governo Vargas ¢
facilmente detectada. O discurso do ministro evidencia uma ultima questdo a ser abordada: a
identidade nacional associada ao samba como coisa nossa, vinculagao consolidada durante o

Estado Novo'®.

De acordo com Velloso (1997, p. 108), a partir da Revolugdo de 1930, o governo ja
esbogcava uma politica para estabelecer elos com as manifesta¢oes culturais populares, antes
tdo estigmatizadas. Seguindo esta 1dgica, tentava emplacar o discurso do pais novo, ou do
povo novo, como declarou o ministro Oswaldo Aranha em discurso citado anteriormente. Esta

tentativa de inova¢do esbarrava, no entanto, na falta de unidade em relacao as cores da nacao.

'® Neste ponto, uma vez mais, se faz necessario a observagio de que o Estado Novo “ndo pode ser analisado
como um momento a parte, dissociado do conjunto das mudangas ocorridas ao longo do periodo 1930-1945”
(FAUSTO, 2007a, p. 104).
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Os trechos das entrevistas concedidas por Lourival Fontes, diretor do DPDC, em 1936, os
quais reproduzimos anteriormente, ddo uma dimensdo das questdes que estavam em pauta na
sociedade daquele momento. No cerne do problema esta a necessidade de regeneragao da
musica popular, devido ao incomodo que o sucesso do samba gerava em alguns setores da
sociedade. Artigos veiculados na imprensa da época chegaram a tratar o género musical como
sinal de decadéncia cultural e até moral. Geralmente, os autores dos textos sequer
disfar¢avam uma postura racista classificando o samba como “coisa de negros” (ibidem, p.
54). Nesse sentido, Noel, que era branco, ajudava, mesmo que nao intencionalmente, a elencar
os elementos da nagdo, aproximando-os do povo novo: Em 1932, compds Sao Coisas Nossas,
na qual afirmava: O samba, a prontiddo e outras [bossas, / Sdo nossas coisas, sdo coisas

[nossas! (Noel, 2000, v. 3).

O radio desempenharia, neste contexto, um papel central. Segundo Fenerick (2005),

para a classe dominante da sociedade brasileira o problema racial se impunha de
forma premente ¢ era uma questdo ndo resolvida no samba (...). Juntamente com as
questées raciais, ¢ sem poder estar desvinculado destas, um outro debate que se
fazia no periodo dizia respeito a “aparéncia do samba”, especialmente quando ele
era pensado como um possivel representante da musica brasileira, como um possivel
representante do Brasil no exterior. Em outras palavras, o negro, a pobreza, a
malandragem — e tudo mais que estivesse relacionado com os morros cariocas (ou
com a miséria geral) — na visdo das elites e dos setores médios da sociedade, ndo
poderiam de forma alguma ser os representantes brasileiros no mundo moderno (...).
Desse ponto de vista, o samba poderia ser aceito pela sociedade, porém, um samba
limpo, higiénico, civilizado, enfim, um samba vinculado com a imagem dos brancos.
E, de acordo com esse tipo de pensamento, o agente civilizador do samba ja existia
no Brasil: era o radio (ibidem, pp. 70-71).

O samba como elemento nacional estava, entdo, tentando ocupar seu espago. Mas nao
se trata de qualquer samba. O processo de educacgdo e de limpeza do género musical, que se
estende até os anos 1940, com a contribuicdo de importantes artistas oriundos dos setores
médios — o proprio Noel, Carmen Miranda, Francisco Alves, Ari Barroso, entre outros —,
somente vai tomar a forma e a cara do pais que queria Vargas, sob o rigido controle do DIP,
durante o Estado Novo. Contudo, para os limites deste trabalho, fiquemos com a interpretagao
de Vianna (2010), de que o samba foi elevado a status de elemento da cultura nacional pelos

Revolucionarios de 1930. Conforme o autor,

o fim da hegemonia oligarquica teve inicio com as “as reivindicacdes de varios
grupos desvinculados da economia cafeeira” (Fausto, 1975: 239), formados
principalmente pelas “fac¢des burguesas ndo vinculadas ao café, as classes médias e
o setor militar tenentista” (Fausto, 1975: 246), que desembocaram na formagdo da
Alianga liberal, agrupamento responsavel pela ascensdo do gatcho Getulio Vargas a
presidéncia da republica em 1930. Essa heterogencidade da Alianga Liberal,
inclusive regional (com acordos entre liderancas de varios estados, como o Rio
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Grande do Sul e Paraiba, que ndo participavam na economia cafeeira) acabava
necessitando de principios organizadores nacionais para sustentar suas estratégias
politicas. Nunca a “unidade”, ja que a Alianca Liberal ndo tinha “ideologia préopria
no plano nacional” (Lauerhass Jr., 1986, 95), foi tdo necessaria para o regime
politico brasileiro (ibidem, p. 60).
Neste contexto, a cultura popular regional e urbana do Rio de Janeiro, por diversos motivos,
predominou no novo “todo” (ibidem, p. 62). De acordo com sua andlise, esse fato guarda

relacdo com os debates sobre as raizes da identidade brasileira:

durante as primeiras décadas do século XX, os mulatos e o urbano passam a ocupar,
cada vez mais, o centro das atengdes [...]. No campo da musica, o samba vira
simbolo nacional, ao passo que as cangdes ‘“‘caipiras” paulistas e os ritmos
nordestinos comegam a ser vistos como fendmenos regionais (ibidem, p. 70).

Exploremos, por fim, a vida de Noel Rosa, a fim de aproxima-la dos pressupostos da
politica estatal e de elucidar, uma vez mais, o equilibrio de antagonismos que permeia sua
existéncia como individuo que cresce no contexto da Belle Epoque brasileira e atinge

maturidade durante os anos 1930.

1.4 O Tangara vai para a faculdade. 26 musicas no primeiro ano. O Poeta da Vila

Noel de Medeiros Rosa (1910-1937), que, segundo Méaximo & Didier (1990, p. 25),
recebe este nome por ter nascido as vésperas do Natal e pelo amor do pai as coisas de
Franga, o idioma, a cultura, a historia do pais de Bonaparte, cresce e compde suas musicas
influenciado tanto pelo contexto da Belle Epoque brasileira, quanto pelo dos anos 1930.
Miaximo & Didier (1990) ilustram o microcosmo em que estd inserido. Pelas ruas de Vila
Isabel, bairro de classe média emergente, localizado entre o morro e a cidade, ele vé a
populacao sonhar com uma vida mais confortavel e luxuosa, endividando-se através da figura
do imigrante prestamista que alimentava os desejos de ascensdo social. Conforme os autores
(ibidem, p. 42), Noel jamais se livrard inteiramente dos preconceitos que desde menino
guarda em relagdo a todo imigrante; verdade ou ndo, a tematica existe em Cordiais
Saudagoes, samba de 1931: Vinte mil réis, vinte e um e quinhentos, cingiienta mil réis!/ Quem
arremata o lote é um judeu/ quem garante sou eu/ Pra vendé-lo pelo dobro no museu (Noel,
2000, v. 2). No ambiente doméstico, vivencia os saraus familiares, cuja esséncia ¢ a mesma

daqueles existentes nas mansodes da elite, tocando bandolim e aprendendo as primeiras
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posicdes no violdo. Vila Isabel e os bairros de classe média ficam no meio do caminho entre
a simplicidade [dos suburbios] e o esnobismo das mansdes da elite (Maximo & Didier, 1990,

p.- 50).

A educacdo que recebera Noel segue o padrio da classe média. Em 1923 ¢ matriculado
no Ginasio Sao Bento, escola mantida por monges beneditinos e, portanto, de forte orientagao
cristd. Porém Noel ndo tinha vocagdo para os estudos. Em 1928 sua turma formava-se
bacharel em ciéncias e letras; ele, no entanto, seria jubilado, em 1930, por ocasido da
Revolugdo de 1930. No musical bairro de Vila Isabel, Noel preferia o botequim, este novo
locus do samba, de onde se ouvia musica romantica e serestas. No ano seguinte, influenciado
pela familia, que acumulava geracdes de médicos, Noel entra na Faculdade de Medicina. O
fasciculo Noel Rosa da Colecdo Historia da Musica Popular Brasileira (1970, p. 4) ilustra
bem a falta de talento para a profissdo que, em verdade, lhe escolhera a familia: O Tangara
vai para a faculdade. 26 musicas no primeiro ano. Desde 1929, Noel compunha o Bando dos
Tangards, grupo liderado por Almirante. Num primeiro momento, influenciado pelo sucesso
de grupos de musica regionalista, compde cangdes sertanejas, como a toada Festa no Céu ¢ a
embolada Minha Viola, ambas em 1929; contudo, conforme Méximo & Didier (1990, p. 115),
Noel Rosa é do Rio de Janeiro. Carioca impertinente, acaba concluindo que é mesmo o
samba o idioma em que melhor podera expressar suas idéias e sentimentos, seu cotidiano,
sua realidade. O proprio Noel sustenta o argumento dos autores em O X do Problema, de

1936:

Nasci no Estécio

Eu fui educada na roda de bamba

Eu fui diplomada na escola de samba

Sou independente, conforme se vé (Noel, 2000, v. 10).

Se aceitarmos o argumento de Fenerick (2007), Noel foi responsavel por deslocar o
samba de seu locus original privado, as casas das tias baianas, para o espaco publico
delimitado pelo botequim, seja no morro ou na cidade. Desprovido de suas significagoes que
causavam medo em parte da elite carioca e brasileira (o malandro/marginal e o feitico da
macumba), o samba/musica pode se associar a um outro universo simbolico, externo a
concepgdo estritamente musical: a cidade do Rio de Janeiro (FENERICK, 2005, p. 250), o
que ¢ facilmente observado em inimeras de suas composi¢des que “viajam” pelos bairros

cariocas, uma delas, Palpite Infeliz, analisada no capitulo 2.
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Trata-se novamente do equilibrio de antagonismos, agora identificado também em sua
vida. Neste aspecto, os proprios instrumentos que cairam nas gracas do compositor
evidenciam as contradi¢cdes que viemos pontuando. O violdo era instrumento considerado
pejorativo na sociedade da época. Em Triste fim de Policarpo Quaresma, de Lima Barreto
(2011), publicado em forma de folhetim durante dois meses em 1911, a vizinhanga do Major
Quaresma, ao ver entrar em sua casa um senhor portando violdo, teria afirmado: Um violdo
em casa tdo respeitavel! Que seria? [...] Mas que coisa? Um homem tdo sério metido nessas
malandragens (idem, ibidem, p. 73)! E ndo era s6 a vizinhanga que tripudiava o instrumento.
A irma também teria afirmado: - Policarpo, vocé precisa tomar juizo. Um homem de idade,
com posi¢do, respeitavel, como vocé é, andar metido com esse seresteiro, um quase
capadocio — ndo é bonito (idem, ibidem, p. 75). Também Cabral (1996) faz alusdo ao aspecto
negativo do violdo. Ao narrar a execu¢do d’O corta-jaca, uma das musicas mais famosas de
Chiquinha Gonzaga e ja bastante conhecida do publico através do teatro, por Nair de Teffé,
esposa do entdo presidente Hermes da Fonseca (1910-1914), conta a reagdo dos
conservadores ante o acontecimento: um duplo pecado: musica popular numa recepgdo

presidencial e tocada por violao! Logo um violdo, um “instrumento de capadocios” (ibidem,

p. 13).

Os fatos denunciam uma espécie de brasilidade que se manifesta quase
inconscientemente no compositor. Para decifrarmos esse enigma € preciso ndo esquecer da
longa tradig¢do de relagoes entre vdrios segmentos da elite brasileira [...] com as varias
manifesta¢oes da musicalidade afro-brasileira (Vianna, 2010, p. 37), mencionada na
introducdo e ilustradas pelas figuras de Catulo da Paixdo cearense para o periodo da Belle
Epoque ¢ pelas boas relagdes que mantinha com intelectuais a primeira geragdo de sambistas
representada por Donga durante os anos 1920. Da mesma forma, ja nos anos 1930, até mesmo
o presidente Getulio Vargas oferecia recep¢des no Palacio do Catete ao som de conjuntos

populares, como o internacional Bando da Lua.

O entendimento de tal equilibrio de antagonismos identificado na vida de Noel pode
ser justificado pela visdo exposta por Henry Raynor (1981, p. 9) em sua Historia Social da
Musica:

A musica sé pode existir na sociedade; ndo pode existir, como também ndo pode
uma pega, meramente como pagina imprensa, pois ambas pressupdem executantes e

ouvintes. Esta, pois aberta a todas as influéncias que a sociedade pode exercer, bem
como as mudangas nas crengas, habitos e costumes sociais.
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Mais do que isso, a musica ndo pode existir isoladamente do curso normal da historia e da
evolugdo da vida social, pois a arte em parte surge [...] da vida que o seu criador leva e dos
pensamentos que tem (ibidem, 1981, p. 23). O argumento do autor sustenta, entdo, a

influéncia do contexto histdérico na obra e na préopria vida de Noel.
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CAPITULO 2. A miisica revela a nacdo. Antagonismos em equilibrio nas composicdes de

Noel Rosa em polémica com Wilson Batista

Conforme mencionamos na introdugdo, dentre a bibliografia encontramos o long play
Polémica (1956) idealizado por Wilson Batista, conforme Pimentel (1996). O disco, por
configurar-se como o Unico registro do duelo entre Noel e Wilson, torna necessario, ento,
redefinir a polémica. As incoeréncias levantadas nas informagdes, principalmente quanto a
datas, acabaram conduzindo a sele¢cdo das composi¢des objeto de andlise deste trabalho. Ha
quem questione, inclusive, a existéncia do duelo. No encarte do LP Polémica, Wilson garante
que ele ocorreu. No entanto, o fasciculo Wilson Batista da Nova Historia da Musica Popular
Brasileira (1978) contém matéria intitulada Esta polémica existiu mesmo? Lé-se no inicio do
texto da pagina 7: Noel Rosa teve mesmo o proposito de sustentar polémica com Wilson
Batista? Um dos parceiros de Wilson, Henrique de Almeida, afirma que ndo: - Noel era Noel,

ndo criaria polémica com um compositor sem expressdo.

Assim, conforme afirmamos na introducao, considerando como critérios os registros
oficiais de gravacao das primeiras versoes das composicdes e as letras que dialogam entre si,
selecionamos Len¢o no Pescogo, Rapaz Folgado, Feitico da Vila, Conversa Fiada e Palpite
Infeliz, que sdo analisadas neste capitulo. Além dessas, o long play contém Mocinho da Vila,
de Wilson — que, de acordo com Maximo & Didier (1990, p. 296), sequer seria lancado no
radio, Wilson Baptista limitando-se a canta-lo aqui e ali, apenas para o pessoal do meio
artistico. So em 1956, interpretado por Roberto Paiva, teria sua primeira grava¢do, na
Odeon — Ha ainda Frankstein da Vila, interpretada pelos “4 Diabos” (ALMIRANTE, 1963,
p. 144; PIMENTEL, 1996, p. 33), e Terra de Cego, ambas compostas por Wilson em 1936
(GOMES, 1985), e Jodo Ninguém, de Noel. Quanto as duas ultimas cangdes de Wilson,
optamos por nao serem objeto de analise, considerando que a primeira trata-se de um ataque
pessoal ao defeito fisico que Noel carregava na mandibula e que a segunda s6 fora gravada
por ocasido do Polémica, em 1956 (Pimentel, 1996, p. 134). Quanto a Terra de Cego,
afirmam Méximo & Didier (1990) e Almirante (1963) que Noel, utilizando a mesma melodia,

teria composto nova letra, desta vez fazendo alusdo a uma mulher, supostamente Ceci, a dama
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do cabaré com quem Noel teria se envolvido . Por fim, Jodo Ninguém nao figura nem

mesmo na obra de Almirante (1963) e, tampouco, parece ter relagdo com o duelo.

2.1 Proponho ao povo civilizado, Nao te chamar malandro, E sim de rapaz folgado

De acordo com a delimitagdo da polémica definida para o presente trabalho, a primeira
cancao de Noel no duelo, em resposta a Leng¢o no Pescogo de Wilson Batista, foi Rapaz
Folgado, em 1933. Segundo Almirante (1963), era moda nos meios musicais da época o tema
da malandragem, ainda que a imprensa apontasse-o como inconveniente, ligado a delicia do
ndo trabalhar, as atragoes dos desocupados (idem, ibidem, p. 140). Os jornais atacavam o

malandro que Wilson exaltava em Len¢o no Pescogo (1985, pp. 54-55):

Meu chapéu de lado
tamanco arrastando
lengo no pescogo
navalha no bolso,

eu passo gingando
provoco e desafio,

eu tenho orgulho

em ser tao vadio.

Sei que eles falam
deste meu proceder

eu vejo quem trabalha
andar no miseré

Eu sou vadio

porque tive inclinagao,
eu lembro era crianga
tirava samba-can¢ao (GOMES, 1985, p. 55).

A figura cantada por Wilson reflete aqueles padroes de comportamento assinalados

por Sevcenko (2004), para o inicio do século XX. Naquele contexto,

a figura popular do “malandro” compensa suas caréncias realgando atributos
pessoais como o porte, a atitude, a extravagancia, os maneirismos, a gestualidade, o
humor, a malicia, a audacia, o ritmo e a linguagem arredia, por meio dos quais
congrega e passa a irradiar muitos dos valores mais representativos dos
comportamentos e vivéncias estimuladas pela cidade moderna (idem, ibidem, p. 44).

Para Sandroni (2001, p. 169), o malandro de Wilson ¢é visto em sua indumentaria e atitude

corporal tipicas [...] e corresponde fielmente a descri¢dao do capadocio Firmo, em O Cortigo,

" No filme Noel, Poeta da Vila (1996), o romance entre Noel e Ceci ¢ tratado, pelo diretor, com destaque.
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de Aluisio de Azevedo, publicado em 1890. No entanto, ainda assim, o personagem literario
ndo é caracterizado como malandro'®. Para Vianna (1998), Wilson Batista, renomado
sambista negro, situa-se na fronteira entre a arte e o crime e seu malandro, ndo obstante ter na
musica um meio de vida na fronteira entre o trabalho e o lazer, prescinde da arma branca

para o ataque e a defesa, no sentido de se afirmar e sobreviver (idem, ibidem, p.110).

A resposta de Noel ao malandro de Wilson, em Rapaz Folgado, permite esmiucar a

comparac¢ao do musicélogo:

Deixa de arrastar o teu tamanco
Pois tamanco nunca foi sandalia
E tira do pescogo o lengo branco
Compra sapato e gravata

Joga fora essa navalha

Que te atrapalha.

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

Ja te dei papel e lapis

Arranja um amor e um violdo

Malandro ¢ palavra derrotista
Que so serve pra tirar
Todo o valor do sambista
Proponho ao povo civilizado
Nao te chamar malandro
E sim de rapaz folgado (Noel, 2000, v. 11).
Segundo Fenerick (2005, p. 245), Rapaz Folgado deve ser entendida num contexto em

que se vislumbrava a possibilidade de viver do samba:

Noel, que sempre optou por uma estratégia diferente para abordar o malandro,
“desmonta” a personagem de Wilson Batista, tanto no seu aspecto fisico (da
indumentaria) como no seu modo de se relacionar com o samba, e a recoloca, por
meio de “propostas”, num plano regido por novas possibilidades de atuagdo.

Ao oferecer papel e ldpis, a arma branca evidenciada por Vianna (ibidem) quer valorizar o
sambista ante o povo civilizado. Esta ultima afirmagao justifica o comentario de Almirante,
anteriormente citado, de que Noel teria produzido Rapaz Folgado movido por louvavel
interesse pela regeneracdo dos temas poéticos da musica popular (ALMIRANTE, 1963,

pp-140-141). Noel ¢ homem do seu tempo e, ao langar mao de uma aproximagao do malandro

'8 Para o autor, talvez o unico traco que faltava para caracterizar o capadécio como malandro fosse
efetivamente o emblema sonoro irrecusavelmente carioca que lhe serd dado com a mudanga estilistica |[...].
Assim, a qualificagdo do malandro como personagem distinto na cultura carioca vai passar por uma nova
qualificagdo do proprio samba: a criagdo do novo estilo, identificado num primeiro momento no bairro do
Estacio de Sa (SANDRONI, 2001, p. 170).
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com o musico profissional, malandro regenerado, o insere no contexto nacional dos anos
1930, o da valorizagdo do mundo do trabalho, desejando que o malandro de Wilson escape da

policia, trabalhando com samba-can¢do. Para Vianna (1998),

Noel critica a identificagdo do sambista com a malandragem, entendida como limiar
com o mundo marginal/criminoso. Noel sugere ao sambista permanecer na fronteira
entre trabalho e lazer, mas abandonar a proximidade com o crime, viver de maneira
menos barbara e mais integrada a civilidade burguesa, de modo a ndo ser perseguido
e sim prestigiado (idem, ibidem, p.111).

Ambas as representagdes do malandro afirmam, portanto, a fronteira entre o trabalho e o
lazer, mas uma aproxima o malandro sambista do mundo da contraveng¢do e do crime,
valorizando sua valentia, outra afasta-se deste mundo, mantendo-o na boemia e valorizando

sua inteligéncia (idem, ibidem, p. 112).

Segundo Fausto (2007b), a intensificacdo da vida urbana no Brasil, em curso desde o
final do século XIX, atinge certa flexibilidade social nos anos 1930. Recorre o autor a um
texto classico de Antonio Candido, Dialética da Malandragem, no qual analisa o folhetim
Memorias de um Sargento de Milicias, publicado por Manuel Antonio de Almeida em
meados do século XIX, a fim trazer a cena a personagem que melhor representa aquela
flexibilidade social. Obra considerada introdutora da tematica da malandragem na literatura
nacional, nela € apresentada a personagem picaresca de Leonardinho, génese do malandro,
destacando-a como figura do intermedidrio entre a dialética da ordem e da desordem: a
primeira tipica do sistema escravista, caracterizada pelo mando; a segunda, representada por
uma sociedade na qual uns poucos livres trabalhavam e os outros flauteavam ao deus-dara,
colhendo as sobras do parasitismo, dos expedientes, das munificéncias, da sorte e do roubo
mitido (CANDIDO apud FAUSTO, 2007b, p. 615). A dialética da ordem e da desordem
possibilitara, assim, o surgimento de novos tipos sociais, entre 0s quais, especificamente para

este trabalho, a figura do malandro.

O que est4d em discussdo na letra de Noel ¢ a transformagdo deste intermediario, desde
um papel de malandro-aproveitador em dire¢ao ao que definimos aqui como o malandro-
sambista profissional, apropriando-se de novas formas de trabalho oferecidas pela
flexibilidade do cenario urbano. Contudo, forjado no /ocus urbano entre o morro ¢ o asfalto,
esse novo individuo “trabalhador”, embora cantado por um compositor branco, ndo poderia
prescindir dos valores da cultura popular que, ao longo das primeiras décadas do século XX,

estdo amalgamados com elementos africanos. Tal fato ¢ ilustrado pelo registro de Pelo
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Telefone, por Donga, freqlientador da casa da Tia Ciata, na Cidade Baixa, locus da populacao

negra oriunda da Bahia. Assim,

o florescimento do ambiente urbano permitiu o ponto de mistura criativa entre os
sons cindidos pela Casa Grande e a Senzala, criando o espago de uma sintese
original entre influéncias musicais africanas, européias e, em menor grau, do indio
da terra (FAUSTO, ibidem, p. 613).

Ao despir o malandro tradicional que procurava diferenciar-se ao circular gingando
pelo bulevar, vestido com tamanco, lengo branco, chapéu de lado e navalha, Noel introduz o
malandro “bem apresentavel”, de sapato e gravata, que, no inicio dos anos 1930 aproxima o
malandro-sambista, encontrado nos meios populares, do burgués. No entanto, se retornarmos
ao personagem Firmo, mencionado anteriormente, o encontraremos negro e de paleto de
lustrina preta. Observa-se, entdo, uma identidade ndo acabada do sambista que,
indiscutivelmente, gesta-se entre meados do século XIX, com elementos da Belle Epoque
brasileira, e os anos 1930, aglomerando elementos culturais e também raciais. Esta
constatacdo retoma aquele conceito de equilibrio de antagonismos, criado por Freyre (1954).

Segundo Souza (2004, p. 41),

o Estado que surge a partir de 1930 (...) implicou também, no plano ideoldégico, uma
defini¢do da “nag¢@o como um espago unitario e avesso a diferenciacdo. A politica de
“brasilianiza¢do” for¢ada das diversas etnias existentes no Brasil é um testemunho
expressivo.

Conforme ja afirmamos na introducao, desde Manuel Bonfim (2005) a interpretacao do Brasil
desloca-se de um paradigma de natureza étnico-racial, heranca do século XIX, em dire¢do a
outro de natureza sociocultural, que alcanga grandes propor¢des na década de 1930. Enquanto
buscava-se, durante o século XIX, definir o brasileiro através dos elementos étnicos que
compunham a nacdo, as analises da década de 1930 convergem para a énfase na unidade e a
fuga da diferenca (SOUZA, ibidem p. 42). Para este trabalho, nos interessa mais
especificamente o conceito de mesticagem, igualmente tomado de Freyre (1954) em Casa-
grande e Senzala. Segundo o antropologo pernambucano, a mesticagem, entendida como
sintese socio-étno-racial, seria a garantia de nossa especificidade. Para Souza (2004), essa

nogao de brasilidade encontra o melhor exemplo na musica popular, considerando que o

malandro (...) passa a ser uma espécie de materializagdo transfigurada dessa
brasilidade exética, indiferenciada e autocomplacente na dimensdo da vida cotidiana
e da cultura popular (...). Na falta de uma efetiva compreensdo da especificidade das
classes subalternas no Brasil e processo de modernizagdo, a figura do malandro, a
fantasia do malandro passa a povoar e aos poucos dominar o imaginario social e
artistico acerca do brasileiro que supostamente transitaria entre as classes sociais
(idem, ibidem, p. 45).
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Dado o equilibrio de antagonismos que forja nossa identidade e, de quebra, a figura do
malandro como detentor da brasilidade, ou a malandragem como uma modalidade mestica,
assim definida por Schwarcz (1995), ¢ possivel situar o malandro-sambista de Noel a meio
caminho entre o picaro Leonardinho, passando por Macunaima e Zé Carioca" ¢ chegando ao
malandro imortalizado por Chico Buarque (2010) em Homenagem ao malandro, composicao
de 1978: Eu fui fazer um samba / em homenagem / A nata da malandragem / Que conhego de
outros carnavais / Eu fui a Lapa e perdi a viagem / Que aquela tal malandragem / Ndo existe

mais (idem, ibidem, pp. 36-37)

Chama atencdo na letra a relacdo com os elementos presentes nas composi¢des de
Wilson Batista, Len¢o no Pescogo, e de Noel Rosa, Rapaz Folgado. Ao afirmar que o
malandro pra valer ndo existe mais e inclusive abandonou a navalha, parece referir-se ao
modelo tradicional cantado por Wilson. Contudo, se aquele modelo tradicional ndo existe
mais, o seu malandro ndo €, tampouco, o de Noel, j4 que se assemelha mais ao trabalhador
comum. Segundo a psicanalista Maria Rita Khel (2011), referindo-se ao regime civil-militar

imposto no pais entre 1964 e 1985,

o malandro, depois da “moderniza¢ao” do pais imposta pela ditadura militar (uma
contradi¢cdo em termos) enfiou a viola no saco e tornou-se trabalhador: “dizem as
mas linguas que ele até trabalha/ mora la longe, chacoalha/ num trem da central”.
Quem tomou seu lugar foi a elite dos aproveitadores que se beneficiaram de todos os
esquemas de apadrinhamento e corrup¢do do governo militar, aproveitando a falta
de liberdade que impedia que seus esquemas viessem a publico:

“Agora, ja ndo é normal/ o que da de malandro regular, profissional/ malandro
candidato a malandro federal/ malandro com retrato na coluna social/malandro
com contrato, com gravata, e tralha, e tal/ que nunca se da mal”.

O malandro transforma-se, entdo, equilibrando antagonismos, sem perder, contudo, a
mestigagem construida em longa trajetéria que inicia em meados do século XIX, com o picaro
Leonardinho, de Memorias de um Sargento de Milicias, e atravessa o século XX até encontrar
o malandro de Chico Buarque chacoalhando num trem da Central ou ainda no Congresso

Nacional e nos o6rgaos do Estado.

2.2 A Vila tem, Um feitico sem farofa, Sem vela e sem vintém, Que nos faz bem

"% Schwarcz (1995) define sua malandragem mestica, salientando elementos de duas personagens classicas. O
primeiro vem da literatura; é a figura preguicosa de Macunaima, livro homoénimo de Mario de Andrade
publicado em 1928, no qual o heroi sem nenhum cardter, um preto retinto que vira branco, um de seus irmdos
vira indio, e outro negro (branco na palma da mdo e na sola do pé) (idem, ibidem, p. 55). O segundo ¢ a
personagem Zé Carioca, criado por Walt Disney em 1942 para o filme Al6; amigos. Nessa ocasido, Zé Carioca
introduzia Pato Donald nas terras brasileiras, bebendo cachaga e dan¢ando samba (idem, ibidem, p. 51).
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Voltemos a Noel e a polémica. Seguida de Rapaz Folgado, temos Feitico da Vila, de

1934:

Quem nasce la na Vila
Nem sequer vacila

Ao abragar o samba

Que faz dangar os galhos
Do arvoredo

E faz a lua nascer mais cedo.
La em Vila Isabel

Quem ¢ bacharel

Nao tem medo de bamba.
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 feitigo decente
Que prende a gente.

O sol da Vila é triste

Samba nao assiste

Porque a gente implora:

Sol, pelo amor de Deus,

ndo vem agora

que as morenas vao logo embora.

Sei por onde passo,

Eu sei tudo o que faco,

Paixdo ndo me aniquila.

Mas, tenho que dizer:

Modéstia a parte,

Meus senhores, eu sou da Vila!* (Noel, 2000, v. 8).

Para Fenerick (2007, p. 21),

Noel diz que em Vila Isabel o samba tem certo feitico que enebria a quem o ouve,
tal como o samba era entendido anteriormente, devido a sua relag¢do inicial com a
cultura negra, particularmente o candomblé. Porém, ¢ um feitico diferente, ¢ um
feitico decente, o que de antemdo ja denota uma preocupacdo com a aceitag@o social
(e comercial) do samba.

? De acordo com Almirante (1968, p. 142), o samba recebeu, anteriormente, o nome de “Feitico Sem farofa” e,
nas emissoras, aléem dos versos ja editados nos jornais de modinhas, Noel apresentava outra estrofe ,assim: A
zona mais trangtiila/ é a nossa Vila/ O ber¢o dos folgados;/ Nao hd um cadeado no portdo/ Porque na Vila na
ha ladrao.
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Sandroni (2001, p. 171), por sua vez, afirma que se trata o feitico decente de Noel, do proprio

samba. Explica que

a palavra ¢ usada no Brasil também para designar as oferendas deixadas nas
encruzilhadas com finalidades magicas, geralmente no quadro das religides afro-
brasileiras. Essas oferendas constavam muitas vezes de comida (“farofa”), velas e
modas (“vintém”).
Segundo o autor, tendo nome de princesa, a Vila transformou o samba num feitico decente.
Assim, a chancela da Princesa [Isabel] nos informa que ndo ha nada de errado em gostar de
samba. [...] essas observagcoes apontam para o problema mais amplo das relagoes entre a
chamada “‘cultura negra” e a cultura dominante brasileira (SANDRONI, ibidem, p. 171),
questao discutida no capitulo 1. Ha também nessa composi¢do, segundo o mesmo autor, uma

exigéncia de destruicdo das fronteiras que tem relacdo com a dicotomia cultura erudita e

cultura popular e com as transformag¢des do mercado cultural da época:

O bacharel — no Brasil, um simbolo da cultura letrada, branca, européia. O bamba —
seu equivalente na cultura mestiga carioca. A Vila aparece como o espaco utopico de
confraterniza¢do dos dois, espago que ¢ logo projetado para o conjunto do pais: o
samba ¢ apenas um “produto” a mais, mais uma riqueza que se soma ao leite, ao
café, principais producdes dos estados de Minas e Sdo Paulo. Ele defende seu direito
de participar do mercado, de entrar nas prateleiras do patriménio nacional (idem,
ibidem, p. 172).

Da mesma forma, Fenerick (2005, p 249) atirma que Noel propoe que o samba atue como um
aglutinador da cultura brasileira |[...]. Além disso, o samba aparece como produto (um

género musical) genuinamente carioca (de Vila Isabel).

A Vila surge, entdo, como l6cus urbano intermediario entre o0 morro e o asfalto, sem
esquecer de como se ufana o compositor do seu espago geografico — Modéstia a parte,/ Meus
senhores, eu sou da Vila -, aglutinando em torno do samba ndo s6 elementos notadamente
africanos — o feitico, a farofa, a vela e o vintém —, como as figuras do bacharel e do bamba.
Uma vez mais, equilibrando antagonismos, traga um painel do Brasil da época. Nem mesmo
o cenario politico passa despercebido ao Poeta da Vila. Atento a realidade de um pais cujo
projeto de governo, capitaneado por Getulio Vargas, consolida um modelo de centralizagao
politica e administrativa, com a racionalizagdo ¢ modernizagdo econdmica e social, Noel, ao
fazer alusdo a politica do café com leite, reivindica e consolida, assim, lugar a um novo
produto nacional, o samba, produzido na intermediaria Vila Isabel. O bairro corresponde,
entdo, a personagem Firmo, d’O Cortico, e ao malandro-sambista de Noel; todos acomodando

elementos nacionais em discussdo desde o final do século XIX: a Vila reunindo a
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heterogeneidade da nagcdo em um espago “novo” e propicio a consagrar o samba como
elemento genuinamente nacional;, as personagens sintetizando a tentativa de atribuir
modernidade a representantes das classes baixas: o primeiro com paleto de lustrina preta,
gestualidade extravagante e linguagem arredia; o segundo reivindicando para si o

reconhecimento da musica como instrumento do mundo do trabalho.

2.3 Quem é vocé que ndo sabe o que diz? Meu Deus do Céu, que palpite infeliz!

Em 1935, de acordo com a delimitagdo que estabelecemos, Noel encerra a Polémica.
Wilson Batista contrapds Conversa Fiada ao Feitico da Vila, atacando a ambos: E conversa
fiada/ dizerem que o samba na Vila/ tem feitico./ Eu fui ver pra crer,/ e ndao vi nada disso...

(GOMES, 1985, p. 56). Foi, entdo, que Noel compds Palpite Infeliz, em 1935:

Quem ¢ vocé que ndo sabe o que diz?
Meu Deus do Céu, que palpite infeliz!
Salve Estacio, Salgueiro, Mangueira,
Oswaldo Cruz e Matriz

Que sempre souberam muito bem

Que a Vila Nao quer abafar ninguém,
S6 quer mostrar que faz samba também.

Fazer poema 14 na Vila é um brinquedo,

Ao som do samba danga até o
[arvoredo.

Eu ja chamei vocé pra ver,

Vocé ndo viu porque nao quis

Quem ¢ vocé que ndo sabe o que diz?

A Vila é uma cidade independente
Que tira samba mas ndo quer tirar
[patente.
Pra que ligar a quem ndo sabe
Aonde tem o seu nariz?
Quem ¢ vocé que nao sabe o que diz? (Noel, 2000, v. 9).

Na composicdo, desta vez extrapolando o locus intermediario de Vila Isabel a um

espago mais amplo, percebe-se a associacdo do samba com

outro universo simbolico: a cidade do Rio de Janeiro. [...] pelas condigdes que a
Capital Federal possuia no tocante a divulgagdo de musica pelos modernos meios de
comunicagdo, como pelo status de cartdo-postal da “civilizagdo brasileira”, os
sambistas passaram a utilizar o samba (moderno) para representar a cidade no
contexto brasileiro e no exterior [...]. Esse entrelagcamento entre o samba ¢ o Rio de
Janeiro ocorre, precisamos lembrar, na esteira de um projeto que visava levar a

39



“civilizagdo carioca”, entendida com a mais avangada do pais, para o resto
(atrasado) do Brasil. A musica popular, no caso o samba moderno, cumpriria uma
funcdo bem definida: ele deveria civilizar o pais e apds isso, mostrar a civiliza¢do
brasileira aos outros povos civilizados do mundo. O ser carioca nada mais € que um
preambulo para algo de maior vulto: o ser brasileiro. Sendo assim, em 1934,
Carmen Miranda j& cantava abertamente aquilo que em Noel s6 apareceu de forma

velada (Fenerick, 2005, p. 250-252)°".

Conforme destacamos na introdugdo, para Sevcenko (2004), o Rio de Janeiro da Belle
Epoque funcionava como modelo de metropole em termos modernos, irradiando
transformagdes que alteravam o comportamento dos cariocas para o restante do pais. Na
composi¢do, o universo simbolico a que se refere Fenerick (2005) ¢ ilustrado pela “viagem”
do compositor pelos bairros cariocas. Ao ampliar a dimensdo espacial do bairro de Vila
Isabel, Noel promove a confraterniza¢do do mundo do samba, defende Vila Isabel com
elegdancia, sem situa-la acima do Estacio de Sd, Salgueiro, Mangueira, Oswaldo Cruz, Matriz
(MAXIMO & DIDIER, 1990, p. 372), colocando em discussio a expansdo e a urbanizagdo do
Rio de Janeiro de sua época, a década de 1930. No fasciculo Noel Rosa da Historia da Musica
Popular Brasileira (1970, p. 9), esta publicada entrevista do compositor ao jornal O Globo de
31 de dezembro de 1932, na qual faz alusdo a expansdo, desta vez da musica, em relagdo

aquela dimensdo espacial de Vila Isabel:

O samba esta na cidade. Ja esteve, ¢ verdade, no morro, isso no tempo em que nao
havia aqui em baixo samba. Quando a bossa nasceu, a cidade derrotou o morro. O
samba la de cima perdeu o espirito, o seu sabor inédito [...]. A civilizagdo comeca a
subir o morro, levando as suas coisas boas e suas coisas péssimas.

N e

Noel referia-se a introducdo dos novos temas da modernidade existentes no contexto: o
dinheiro e a crise: Antes a palavra samba tinha um unico sinénimo: mulher. Agora ja ndo é
assim. Ha também o dinheiro e a crise (idem, ibidem). No momento em que concedeu a
entrevista, o pais ainda vivia os reflexos da crise econémica de 1929 e da recente Revolugao

Constitucionalista de 1932.

Estamos novamente ante o equilibrio de antagonismo que permeia nossa analise. No
bairro de Vila Isabel, bem como em outros mencionados na composi¢dao, o samba era

.22 ~ . .
composto e cantado no espaco urbano do botequim™ e ndo mais exclusivamente naqueles

' Em O samba é carioca, Carmen Miranda cantava: o samba pra ser brasileiro, meu bem tem que ser feito no
Rio de Janeiro (FENERICK, 2005, p. 252). A cantora consolidaria o samba, nos anos 1940, como elemento
nacional reconhecido no exterior. Carmen Miranda é assunto que extrapola o recorte témporo-espacial deste
trabalho, contudo sua repercuss@o no exterior pode ser vista em: Sandroni (2010, cap. 8).

2 No filme Noel, Poeta da Vila (1996), o diretor Ricardo Van Steen recriou diversas cenas nas quais se pode ter
uma idéia da forma como as musicas eram executadas ¢ do comportamento dos musicos no Café Nice — lugar de
intensa freqiiéncia de musicos nos anos 30-40 (VIANNA, 1998, p. 110).
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representados pela casa da Tia Ciata, caracteristicos do contexto da Belle Epogue. Segundo
Fenerick (2005, p. 10), o que se observa, no entanto, é que a visdo sobre o morro que o
sambista tem ndo é exclusivamente geogrdfica, mas sim de postura diante do samba, é uma
“visdo de mundo”, ou mesmo uma visdo mitica. Tal constatagdo pode ser observada em Feitio

de Oracdo, de 1933:

O samba na realidade

Nao vem do morro nem la da cidade
E quem suportar uma paixao

Sentird que o samba entdo

Nasce do coragdo (Noel, 2000, v. 7).

Ainda, o equilibrio de antagonismos faz-se presente, na composi¢cdo, através da
questdo da profissionalizagdo do musico, através da afirmacao de Noel de que a Vila é uma

cidade independente/ Que tira samba mas ndo quer tirar/ [patente. Para Fenerick (2005, p 7),

tirar a “patente” de um samba, neste caso, significa o ato de registrar nos 6rgaos
competentes a autoria de um samba, tal como Donga havia feito com o Pelo
Telefone, em 1916. O sambista do morro nao tira patente, pois, como era sabido na
época, ele vendia seus sambas por quaisquer trocados, que mal davam as vezes para
garantir uma noitada.

Contudo, no inicio dos anos 1930, a possibilidade de “viver do samba”, incentivada pelo
registro de Pelo Telefone, ja era praticamente uma realidade. Conforme afirmamos no
Capitulo 1, ¢ a partir daquele momento que um processo de conscientizacdo profissional dos
compositores se desenvolve, impulsionado sobretudo pelas mudancas no modelo de
radiodifusdo idealizado pelo ainda discriciondrio governo Vargas. Sempre atento ao contexto

de sua época, Noel expressa, entdo, a transi¢ao deste estado de coisas.
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Consideracoes finais

Concluido o presente trabalho, equilibramos sensacdes de incompletude com os de
satisfacdo mediante os resultados alcancados, ainda que parciais e transitorios. A primeira
porque a pesquisa ndo esgota, nem de longe, a tematica, oferecendo possibilidades de
aprofundamento das questdes levantadas; a segunda porque atingimos o objetivo, diante do
tempo limitado para a investiga¢do e do desafio que se impds, desde o comego do trabalho, a
um historiador em formacao, incapaz de entender questdes mais técnicas relativas a disciplina
da musica. Quanto a este Ultimo aspecto, tentamos suprir tal dificuldade abordando a
introducao dos novos instrumentos musicais imprescindiveis a consolidagdo do samba como

ritmo nacional.

Ao idealizarmos o projeto de pesquisa que originou este trabalho, sustentado a partir
da andlise das composi¢des Rapaz Folgado, Feiti¢o da Vila e Palpite Infeliz, de Noel Rosa,
estdvamos envoltos em suposi¢cdes um tanto nebulosas em relagdo aquilo que almejavamos
encontrar. Contudo, durante o desenrolar do trabalho, as questdes foram elucidando-se de
maneira surpreendente. A utilizagdo do conceito de equilibrio de antagonismos, tomado de
Freyre (1954), ndo s6 se mostrou apropriado ao desenvolvimento do tema, como facilitou o
entendimento da problematica relativa ao cardter nacional brasileiro, somente passivel de
compreensdo na medida em que se acomodavam elementos identitirios, aparentemente
antagonicos, de nossa nacionalidade, encontrados nos contextos da Belle Epoque, dos anos da

década de 1920 e da de 1930, todos mapeados no capitulo 1.

As manifestacdes artisticas, concluimos agora, estdo sempre em posi¢do de vanguarda
quando o assunto € retratar o contexto historico. Por esse motivo, encontram resisténcia e sao
produzidas por seus contemporaneos segundo interpretacdes pessoais antagonicas. Quando
Marcel Duchamp enviou um wurinol de bar como obra de arte ao Saldo da Sociedade dos
Independentes, em 1917, causou espanto e furor na critica especializada, habituada a
interpretar pinturas (GULLAR, 2005, p. 24). Contudo, imerso no contexto da primeira Grande
Guerra, o artista buscava expressar de forma concreta a modernidade, ou a
contemporaneidade, por mais redundante que seja o termo, da arte do seu tempo. O mesmo
aplica-se a musica, como tentamos demonstrar através do didlogo identificado nas

composicdes que desencadearam a polémica musical de Noel Rosa com Wilson Batista.
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Recorrendo a visdo segundo a qual a musica seria reflexo da vida que levava seu criador
(RAYNOR, 1981), mostraram-se as composicdes analisadas, cada uma a sua maneira,
territorio proficuo de disputa dos elementos que melhor caracterizaram nossa nacionalidade
ao longo dos primeiros trinta anos do século XX. O resultado encontrado foi uma identidade

em franca construcdo, que resistia a fundir-se em um carater homogéneo.

Assim, identificados os elementos nacionais caracteristicos dos contextos historicos
objetos deste trabalho, nos dedicamos, no capitulo 2, a analisar as composigdes selecionadas.
Quanto a tematica da malandragem, desenvolvida através das composic¢des Lenco no Pescogo,
de Wilson Batista, e Rapaz Folgado, de Noel Rosa, e analisadas a partir de personagens da
literatura brasileira, do cinema de Walt Disney e da musica de Chico Buarque, mapeamos
idealizagdes de malandros que, isoladas no contexto historico de sua criagdo, ndo poderiam
dar conta da imagem do brasileiro. Forjada desde meados do século XIX, tal imagem chega

aos anos 1960, equilibrando antagonismos, ainda pendente de efetiva definicdo.

Em Feitico da Vila, ao identificar o bairro de Vila Isabel como locus intermediario
entre o morro e a cidade, buscou-se equilibrar os antagonicos, desta vez representados pela
propria musica, dividida entre os elementos africanos — o feitico, a farofa, a vela e o vintém —
e aqueles oriundos do cenario politico do pais. Assim, em contraposicdo aos produtos
genuinamente brasileiros, o café e o leite, em clara alusdo a Politica dos Governadores
idealizada pelo entdo presidente Campos Sales (1898-1902), a Vila oferece a nagdo o samba,

outro produto que se pretendia genuinamente nacional.

Em Palpite Infeliz, por fim, Noel amplia a dimensao espacial de Vila Isabel a outros
bairros da cidade do Rio de Janeiro. Como modelo de metropole em termos modernos, a
capital tem, entdo, condi¢cdes de ressoar sua musica ao restante do pais a partir de um novo
espaco urbano: o botequim. Contudo o faz, ndo sem equilibrar novamente os antagonismos
oriundos do ato de tirar patente do samba-cangdo, comercializado, ou ndo, segundo o

contexto de profissionalizacao dos compositores, no seio da industria cultural capitalista dos

anos 1930.

Para finalizar estas consideracdes, e este trabalho, parafraseio Gilberto Freyre, quem
melhor (in)definiu nosso carater: na musica, tanto quanto na cultura em geral, na sociedade e

na “cor”, o bambo equilibrio de antagonismos reflete-se em tudo que é brasileiro.
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Deixa de arrastar o teu tamanco
Pois tamanco nunca foi sandalia
E tira do pescogo o lengo branco
Compra sapato e gravata

Joga fora essa navalha

Que te atrapalha.

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

Ja te dei papel e lapis

Arranja um amor € um violdo

Malandro ¢ palavra derrotista
Que s6 serve pra tirar

Todo o valor do sambista
Proponho ao povo civilizado
Nao te chamar malandro

E sim de rapaz folgado
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Feitico da Vila (Noel Rosa). Gravacao de Jodo Petra de Barros. Noel pela primeira

vez. Sdo Paulo: Funarte/Velas/Universal, 2000. v. 8.

Quem nasce 14 na Vila
Nem sequer vacila

Ao abragar o samba

Que faz dangar os galhos
Do arvoredo

E faz a lua nascer mais cedo.
La em Vila Isabel

Quem ¢ bacharel

Nao tem medo de bamba.
Sao Paulo da café

Minas da leite

E a Vila Isabel da samba.

A Vila tem

Um feitigo sem farofa
Sem vela e sem vintém
Que nos faz bem.

Tendo nome de princesa
Transformou o samba
Num feitigo decente
Que prende a gente.

O sol da Vila é triste
Samba nao assiste
Porque a gente implora:
Sol, pelo amor de Deus,
nao vem agora

que as morenas vao logo embora.

Sei por onde passo,

Eu sei tudo o que faco,

Paixdo nao me aniquila.

Mas, tenho que dizer:
Modéstia a parte,

Meus senhores, eu sou da Vila!
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Palpite Infeliz (Noel Rosa). Gravacdao de Aracy de Almeida. Noel pela primeira vez.

Sao Paulo: Funarte/Velas/Universal, 2000. v. 9.

Quem ¢ vocé que nao sabe o que diz?
Meu Deus do Céu, que palpite infeliz!
Salve Estécio, Salgueiro, Mangueira,
Oswaldo Cruz e Matriz

Que sempre souberam muito bem

Que a Vila Nao quer abafar ninguém,
S6 quer mostrar que faz samba também.

Fazer poema 14 na Vila ¢ um brinquedo,

Ao som do samba danca até o
[arvoredo.

Eu ja chamei vocé pra ver,

Vocé ndo viu porque ndo quis

Quem ¢ vocé que nao sabe o que diz?

A Vila ¢ uma cidade independente

Que tira samba mas ndo quer tirar
[patente.

Pra que ligar a quem ndo sabe

Aonde tem o seu nariz?

Quem ¢ vocé que nado sabe o que diz?
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Anexo A: DISCO POLEMICA, 1956.

Imagem disponivel em:

<http://www.discosdobrasil.com.br/discosdobrasil/consulta/detalhe.php?Id Disco=DI104160>.

Acesso em: 11 nov. 2011.
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MLLSIC A
POPLULAR
BRASILEIR

Martinho daVila Marla Bethania Orlando Silva Almiirante

Anexo B: FASCICULO NOEL ROSA. HISTORIA DA MUSICA POPULAR
BRASILEIRA (1970).
Imagem disponivel em:
<http://www.discosdobrasil.com.br/discosdobrasil/capas/D103300.JPG>. Acesso em: 11 nov.
2011.
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Anexo C: FASCICULO WILSON BATISTA. NOVA HISTORIA DA MUSICA
POPULAR BRASILEIRA (1978).
Imagem disponivel em: <http://discosdobrasil.com.br/discosdobrasil/capas/DI103372.JPG>.
Acesso em: 11 nov. 2011.
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