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Introducao

A pesquisa que vem sendo realizada dentro do prtjetlanca das identidades:
trabalhadores, tradicbes africanas e ritmos naisiosi@ Buenos Aires e no Rio de
Janeiro (1874-1933)” é parte de uma investigacaiormdesenvolvida pelo professor
Leonardo Affonso de Miranda Pereira, cujo objetogpal € o estudo do processo de
consolidagdo dos ritmos nacionais em cada um dsspddses ao longo do periodo
referido. De fato, ao longo das décadas de 192936,1o processo de afirmacdo do
tango e do samba na Argentina e no Brasil, resaognte, resultou, a partir de bases
semelhantes, na definicdo de simbolos de identidadenal j& bem diferentes entre si.
Esse processo, nos dois paises, foi marcado patadddescobertae tem sido objeto
de diversos estudos. O que se verifica, nessaleggtique os recentes trabalhos acerca
do movimento de formacdo de tais simbolos nacipn@is sido interpretados,
prioritariamente, o pontode vista dos literatos e intelectuais que assumisatiefesa
de certas tradicfes @e certoxostumes popularesEntretanto, essas andlises abordam
apenas uma parte dessa historia. Segundo afirnerd?ezsse € um processo do qual
participaram muitos sujeitos distantes do munddetess.

A abordagem proposta pelo professor Leonardo Rereirsidera, nesse sentido,
a importancia dos trabalhadores que, durante aeRearRepublica, envolveram-se em
praticas recreativas, promovidas por clubes e dadies dancantes — que, a época,
proliferavam-se nas capitais do Brasil e da ArgentiTais clubes eram, portanto,
importantes centros de manifestacdo cultural, damslo espacos onde o0s
trabalhadores dedicavam seu tempo livre as dangashalsicas, promovendo, através
dessa experiéncia cotidiana, um diadlogo entre atifes costumes e tradicdes. Nesses
clubes, formados por diferentes grupos de trabaliead as tradicbes percussionistas

vindas da heranca africana misturavam-se de maio el outras tradicbes musicais



européias, gerando ritmos e musicalidades quenvjirinas décadas seguintes, a
constituir as bases da consolidacao do ritmo nation

Nesse sentido, ao longo do primeiro ano de pesgmisa objeto de analise
esteve restrito ao estudo das praticas recreatioas,especial énfase na musicalidade
gue comecava a ser gestada no interior dos clubas sociedades dancantes do Rio de
Janeiro, no inicio do século XX. As fontes por mamalisadas, naquele primeiro ano,
restringiram-se aos jornais, em especi@baeta de Noticiasle 1906.

Na transicdo do século XIX para o século XX, ongs passaram a ser
montados como empresas comerciais, e a atividaghaligtica desenvolveu novos
contornos, buscando adaptar-se a um publico cada maior de leitores.
Particularmente, &azetaera um periddico cuja popularidade residia no tcestar
voltado aos leitores de baixa renda. Nesse cendésioglubes suburbanos, mesmo
compostos por trabalhadores, encontravam lugacemés nas paginas dos periodicos.

Os testemunhos da imprensa revelaram o inicio dprogesso de valorizagdo
das préticas recreativas dos trabalhadores caribias/erdo de 1906, Gazeta de
Noticias publicou uma extensa reportagem sobre o0s clubeas esociedades
carnavalescas. As musicas destinadas ao desfileadosos e dos corddes era apenas
um dos aspectos abordados pelo jornal, aparecemdo parte assessoéria das matérias,
qgue tinham por finalidade divulgar elementos pm@piila cultura recreativa, por meio
de visitas sistematicas as sedes das pequenadamtese

Percebeu-se, pela leitura destes testemunhos, musiea produzida no interior
dos clubes causava certa surpresa e curiosidadmde os jornalistas ao empenho de
tentar explicar suas origens e seus significadas. eNtanto, embora aparecessem
expressas as letras das musicas compostas parasodedcarnaval, ndo havia ainda
mencéao de autoria. Podemos supor, pela leituratdees como Sandroni, que a autoria
de tais musicas era ignorada, por se tratarem mipasicoes coletivas, elaboradas, em
geral, por pessoas leigas, em um momento em quéada ainda preocupacao com
direitos autorais.

As estrofes impressas @azeta de Noticias ao descreverem acontecimentos
cotidianos, desejos de vitoria, sentimentos de am@ridenciaram um dialogo intenso
entre as varias tradi¢cdes culturais existente® @sttrabalhadores cariocas, assim como
as articulacdes entre essas e as formas de mdaaalproprias dos saldes elegantes do
Rio de Janeiro e de outras capitais. Assim, cagistab longo do primeiro ano de

investigacdo, que os clubes dancantes foram impedaespacos de articulacdo das



formas ritmicas e musicais que viriam a se afiromano simbolo nacional anos mais
tarde.

Ainda assim, é possivel perceber que, de uma naageial, embora as musicas
compostas no interior de tais sociedades sofressemmais diferentes influéncias, o
resultado final, naquele momento, ainda estavecesima uma classe social especifica,
composta por diferentes grupos de trabalhadoressgquesuniam em clubes e em
sociedades dancantes em seus momentos de lazealisahro processo que levaria
aquelas formas de musicalidade do universo resiistanundo do trabalho a redes
identitarias mais amplas, de sentido nacional, tdtoirse assim como 0 objetivo dessa

segunda etapa da investigacao.

O samba em debate

Dando continuidade ao debate iniciado no primenmde pesquisa a respeito de
como tem sido interpretado o processo de afirmalgionusica popular no Brasil,
realizei, neste segundo ano de pesquisa, a laturautores como Fenerick, Virginia
Almeida Bessa e Martha Abreu e Carolina Dantas.

Fenerick, emNem do Morro, Nem da Cidafjeconsidera que, no decorrer da
década de 1930 houve uma significativa preocupagé@dcivilizar” o samba, visto de
inicio como heranca “barbara” das culturas neghesse sentido, ele atribui aos
musicos, cantores e compositores oriundos dosesetoédios da sociedade o papel de
destaque como mediadores entrsamba barbaroe osamba civilizado Segundo o
autor, o radio, o disco e o cinema foram os prasiweiculos utilizados para tornar o
samba aceitavel para uma grande parte da socidntadieira — sobretudo a classe
média, que era quem efetivamente consumia discasideca popular, ouvia radio e ia
ao cinema —, a0 mesmo tempo em que, “educavam’assificavam” (e em certo grau,

“padronizavam”) essa musica. Entretanto, Feneatikrsta que

“tornar o samba aceito pela sociedade é uma coisansforma-lo em
simbolo nacional, em representante do Brasil, € aoisa bem diferente. Neste
ponto € preciso averiguar a participacdo do Estamoprocesso de celebracao
do samba nacional (p. 73)

1. FENERICK, José Adriano. Nem do Morro nem da Cidadetransformacdes do samba e a industria
cultural (1920-1945)Séao Paulo: FAPESP, s/d.




Portanto, embora atribua importancia destacadaapel plesempenhado pela
classe artistico-musical no processo civilizadorsdmba, conforme Fenerick, o que
possibilitou a afirmacdo do samba como simbolorda ientidade nacional brasileira
foi a atuacdo de Vargas dentro das prerrogativaEdlado Novo. Essa perspectiva
politica do fenbmeno é justificada pelo autor d@ipaias analises de Monica Velloso
sobre o governo Vargas, onde ela afirma que oslage® do regime autoritario
preocupavam-se em mostrar que havia uma continelielaile o movimento modernista
paulista dos anos 1920 e o Estado p6s-30. Nessdaqretendiam criar pontes entre a
chamada revolucao estética e a politica.

Segundo ainda Moénica Velloso, o popular passaw assunto de interesse do
governo.

“O diferencial da politica varguista a partir do B&sitbo Novo seria a
tentativa de integrar o samba como expressao allta nacionalidade. Para
os idedlogos do regime, o negocio era procurar eoley 0 samba em
instrumento pedagogito(p. 73)

Fenerick afirma que, para Vargas, a importanciandaica popular funcionava
como mais um elemento de propaganda para o goveonassa razéo, Vargas agia no
sentido de cooptar o samba ao mesmo tempo em qtréboda para a sua “legitimagéo
social” — embora essa legitimacao ja estivesseremtdo no seio da sociedade. Alias,
como observa Moénica Vellos@ssa era uma das estratégias propagandisticas do
regime: dizia antecipar-se aos anseios da sociedade

Mas o processo de incorporagdo da cultura samb#éaera tdo simples. O
Estado Novo tinha necessidade de transformar o asamb algo positivo, em um

“samba positivb Assim, explica Fenerick,

“O governo (por intermédio do DIP) premiava 0s sastds “positivos”
— aqueles que cantassem as vantagens de ser uaih@adbr honesto — e punia
severamente os sambistas ‘negativos’ — aquelesmiéio afeitos a cantarem as
virtudes de se ‘pegar no batente’. Um outro tema quDIP estimulou bastante
foi o chamado ‘samba exaltacdo’ — um ‘tipo de sarobg letra colocava o
Brasil na condicdo de paraiso na Terialp. 74)

O projeto varguista de constru¢do de uma musipalppnacional agradava, de
uma maneira geral, muitos musicos brasileiros qam\w samba como uma musica

pronta para a exportacgao.



Os musicos que ficavam de fora do grande veicellcoghunicacdo de massa do
periodo (o radio) - ou pelo menos nao estavam estraaiores sucessos do momento -
foram, segundo se deduz pela leitura do livro deefek, relegados ao universo do
folclore. Assim, algunssambistasainda gravariam macumbas, emboladas, sambas do
ano de 1920 ou anteri@ambas de morroom acompanhamento de pastoras.

No capitulo intitulado “MUsica popular, folclorenacéo no Brasil, 1890-1920”
Martha Abreu e Carolina Dantas dedicam-se a andbisprocesso de valorizacdo da
musica popular brasileira, a partir de um estudercac da producédo intelectual de
folcloristas que, segundo afirmam as autoras, deirarperiodo da Primeira Republica
investiram na construcdo de um carater musicaligoeda “suposta identidade nacional
brasileira”. Englobados por ideais politico-idedbdy mais amplos — a questdo da
incorporacdo dos ex-escravos e seus descendewies @acional da jovem republica,
por exemplo — os folcloristas deste periodo, apdsariverem em tempos de rechaco
das tradicbes negras — entendidas como barbardssadas — se esforcaram por
mostrar que, pelo menos no ambito da cultura miyseaheranca negra havia
contribuido para a formacdo de uma musica popuksilbira, cujo valor poético era
inestimavel. Entretanto, as autoras chamam atepep&@oo fato de que essa luta ndo era
apenas marcada pelo esfor¢co de certos intelectimi&glesvendar” para a sociedade o

valor dos ritmos mesticos:

“As musicas e as poesias populares — irreverentescemas ou
graciosas — estavam nas ruas, nas festas e naeseatis finos. Faziam parte
da vida, do lazer e das demandas politicas de sgtpopulares. O trabalho dos
folcloristas, entdo, também era fruto de didlogosamflitos culturais entre
diferentes e desiguais, travados cotidianamerfpe 129)

Evidentemente, os folcloristas faziam escolhasrdetd vasta diversidade de
géneros musicais questavam nas rudasHouve, nesse sentido, contradicdes acerca
dos géneros mais originalmente nacionais.

Portanto, diferentemente de autores como Hermaaond — que apostou na
“descoberta” dos intelectuais modernistas (da dedad1920), de uma cultura popular
mestica a ser valorizada — e da abordagem pofitigaosta por Fenerick — na qual o

Estado teria definido a tendéncia ja observav@pwea, de valorizacdo do samba como

2 . ABREU, Martha e DANTAS, Carolina, “MUsica popul folclore e nacdo no Brasil, 1890-1920”, em
CARVALHO, José Murilo (org.), Nacao e cidadanialmmério: novos horizonte®io de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 2007, pp. 123-151




ritmo nacional — as autoras conferem papel ceatal folcloristas de fins do século
XIX e inicio do século XX no processo que viabiliza consolidacdo dos ritmos
populares mesti¢os, dos quais 0 samba tornou-sasol@egitimo representante.

Virginia de Almeida Bessa, no livia Escuta Singular de Pixinguinfjaem por
objeto a andlise das transformac¢des do choro riodmeentre o final do século XIX e
inicio do século XX. Nesse sentido, a autora faa aliferenciacdo entre a “musica para
dancar” e a “musica para ouvir’. Segundo ela, nuimgiro momento, a mauasica
possuia um carater marcadamente coreografico,ealezada em bailes familiares e
difundida por meio das rodas de choros e vendatisges e partituras. Num segundo
momento, os veiculos de massa e as casas de divecsdporaram essas musicas, 0
que implicou uma mudanca do carater “utilitario’rap@ carater “desinteressado” da
muasica — ou seja, uma musica que ndo estava msesvago do baile e da danca,
tornando-se ela propria uma escuta de deleite negri@nestéetico. Como consequéncia,

passou a haver um maior cuidado com a forma musical

“Esse carater ‘desinteressado’ foi reforcado comn&ragla da musica
popular nos espacos de divertimento publico (catéstros, cinemas) e,
principalmente, com o surgimento dos primeiros sg&gs sonoros. Pouco a
pouco, a musica de tradicdo popular transformaveese musica para ouvir,
demandando (ou permitindo) uma escuta atéhta

Assim, a apropriacdo dos meios de comunicacdo @sanao século XX, teria
alcancado e transformado boa parte das musicas magicos de tradicbes populares:

“Com efeito, o surgimento das diversas tecnologiasreproducéo
sonora (pianola, gramofone, fonégrafo), aliado aescimento do mercado do
espetaculo, desempenhou um papel fundamental nessknca, criando
situacbes absolutamente novas: “por um lado, o papsaiu do contexto
popular (do povo). A musica de uma festa podiaeseutada fora dessa festa; a
musica de baile comecou a soar dentro das casas.oBwo, isso implicou
mudancas na propria musi¢a

A transcricdo acima demonstra que a autora, naaderdorivilegia o papel da
industria fonografica no processo de difusdo efapeamento da “musica popular”.
Bessa prossegue sua argumentacao ressaltandaer caeatico de tais melodias, que,

nesse processo, passavam a assimilar codigososrdeittomposicao.

3. BESSA, Virginia de AlmeidaA escuta singular de Pixinguinha. Histéria e Mu$togular no Brasil
dos anos 1920 e 193Bao Paulo: Alameda, 2010, pp. 45-85
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“Essa mudanca na funcionalidade da musica popular ‘(dilitaria’
para ‘artistica’), que teria como principal reprasante o jazz norte-americano,
pode ser observada também no Brasil, onde géneestigus, aproveitados pelo
nascente mercado do entretenimento publico (daistesvteatrais a inddstria
fonografica), assimilaram codigos eruditos de cosig@o (linguagem), de
interpretacdo (performance e técnica) e de esaateepcio)®

Por meio da biografia de Pixinguinha, a autora mogtie, no inicio do século
XX, era comum que musicos e instrumentistas seiggiohalizassem nas rodas de
choro e nas ruas da cidade. Nesse sentido, Bessaltaeo carater dancado dos ritmos
de feicdo nacional, apontando também para as [laksiles de inser¢cdo social dos

musicos populares que as elaboravam.

“De todo modo, importa ressaltar que esses génesces manterao
no Brasil seu carater dancado, e € na cadéncia alacd que se originardo 0s
novos ritmos que dardo feicdo nacional a musicasdio. Por outro lado,
fornecerdo aos musicos populares grandes possioiéd de insercdo social

Martha Abreu, em “Sobre Mulatas Orgulhosas e Co®ultrevidos
promove, por meio do estudo de cancdes, uma andiseda para construcdo de
imagem e identidades de géneros raciais, entredfinséculo XIX e inicio do século
XX. As cancgoes trabalhadas, na maioria lundusgpeéentes ao mundo do folclore, ndo
raro apresentam-se como “populares”. Porém, viséonguitas daquelas melodias eram
compostas por famosos intelectuais do mundo dessletu por muasicos identificados
como negros e mesticos, que haviam alcancado recoménto no meio artistico da
época, a autora sugere que o carater “popularadesscoes seja menos em funcao da
representatividade social de seus autores e marazin da massificacdo da sociedade
urbana.

A preocupacdo com a divulgacdo do que chamavamcdecdo popular”
provavelmente estava ligada ao crescimento e aiagapl do publico das cidades
(talvez por isso o sentido do popular), interessadeestilo de masica e danca exoticos,
mais afinados ao gosto da terra, como lundus emhasdi
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A autora segue seu argumento explicando que o gorolro demografico
urbano favorecia a ampliagdo do mercado musicalnp®o ndo apenas das restritas
vendas de partituras, mas também através de rélécantretenimento.

Este publico acabava contribuindo para a amplialonercado musical de
partituras, de violGes e de espetaculos teatraigpmdeles musicados e cOmicos, nas
cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, nas Ultiidesdas do século XIX e inicio do
século XX.

Por meio de uma analise cuidadosa daquelas cariMaeba Abreu demonstra
que, muito antes de intelectuais como Gilberto fer@yrem a valorizar a mesticagem, a
exaltacdo das “coisas” mesticas e morenas ja ganbapressdo e publicidade nos
versos cantados por folcloristas no interior dasdes do Rio de Janeiro e de Sao
Paulo.

Os produtos da mesticagem, a mulata e morena, assimo o orgulho do
crioulo, j& eram bastante cantados e valorizadastagor, como revelaram os registros
dos folcloristas, e nas cidades do sudeste do IB@sno indicaram as coletaneas
publicadas e frequentemente relancadas no Riomdérdae em Sao Paulo.

Assim, na mesma época em que se construiam teswias a desigualdade
natural e cultural da populacdo afro-descendentedugiram-se canc¢des que ja
colocavam 0s seus representantes em papel de ukestaq

O sentido polissémico com que eram apresentadagatane o crioulo, explica-
se pelo envolvimento dos mesmos em varias quedi@sse sentido, a autora salienta a
presenca no mundo artistico, cémico e carnavaledény de um envolvimento com as
projecdes de intelectuais sobre a identidade nakesobre os seus desejos sexuais.

Por meio de versos, mulatas, morenas, e crioulosnéravam possibilidades
para se auto-representar. Portanto, segundo Ma&tknau, as cancbes folcloricas
constituem importantes espacos de afirmacao egdigab de identidades mesticas no
periodo imediatamente posterior a aboli¢ao.

Nota-se, pelas leituras realizadas, que a afirmaf@osamba como ritmo
nacional tem sido interpretada, em geral, como wotgsso exterior a0 mundo dos
proprios muasicos. Portanto, a pesquisa realizadailionos meses teve como objetivo
percorrer o interior dos clubes e das sociedad@spdorma de valorizar a participacéo
dos sujeitos engajados com as transformacgdes majdicescando entender, sobretudo,
os caminhos de difusdo destas novas formas musieaigiriam a se afirmar, na década

de 30, como simbolo de uma identidade nacional.



Imprensa, palcos e musica

Neste segundo ano de pesquisa, iniciei minhasdates priorizando, como
fonte documental, as pecas do Teatro de Revistapgnhadas a censura, na década de
1920, e preservadas nos acervos do Arquivo Nacidradlopcao justificava-se pela
necessidade de abordar as transformacdes musmaisdas no periodo da primeira
republica, sob um prisma diferente daquele j4 obskr pelos testemunhos da
imprensa.

A opcao em trabalhar com os testemunhos do teattboa por demonstrar a
ocorréncia, nos palcos, do mesmo fendmeno de ca@teacao ja descrito em relacéo
aos periddicos, desde os fins do século XIX. Ordeatjue até entdo era um elemento
da induastria cultural — tornava-se, assim, uma @spge negocio, mais forte e mais
popular.

O desenvolvimento das chamadas Revistas de Anmaqadr moldar a cena
teatral do Rio Janeiro entre o final do século XéXo inicio do século XX.
Progressivamente, os Teatros de Revista passadaminar os palcos cariocas.

Inicialmente, as Revistas de Ano traziam como tequestdes do ano anterior,
obedecendo, em geral, as regras da satira e dorhndwrias do grande teatro, que
ainda tinha pretensdes artisticas. Aos poucosnpasécaminho aberto pelas Revistas
de Ano resultou num teatro de caracteristica maiseccial, dominado pelo intuito de
adaptar-se aos interesses do publico para gasaptipularidade da peca. E esse teatro,
desconsiderado em geral pela historiografia, quagbhde Melo Gomes trabalha no
textoUm Espelho no Palco

O Teatro de Revista € um tipo de testemunho diferéo grande teatro — € um
teatro no qual o dialogo entre o autor e o pubéisth muito mais claro. As pecas
representam o testemunho do didlogo expresso waiaagt nas grandes questdes de
interesse do publico.

Assim, através do estudo das pecas apresentadasoites do teatro de revista
€ possivel entender os temas de interesse do gpaibtleo e o tipo de humor que era
proprio desse publico. Por isso, esses tipos daspsansistem numa representacdo do

ambiente, em que o autor tenta se aproximar daiérp& do publico. Os testemunhos



do Teatro de Revista permitem entender a passageespecifico, do particular, para
uma ambiéncia maior — 0 universo do espetaculondssificacdo — ndo apenas no
sentido da pedagogia lancada sobre os costumestamagm no sentido mesmo da
polissemia de certos simbolos que eram recorre@mtesteiro dos novos “empresarios
teatrais”.

O Teatro de Revista funciona, nesse sentido, coma fonte dial6gica
importante entre publico e autor, no qual é possivempreender os elementos que
faziam parte do cotidiano dos trabalhadores cagioca

Nesse sentido, as visitas ao acervo do Arquivo dvadj onde se encontram
reunidas as pecas de Revista encaminhadas a Oalégagliar de Policia do Rio de
Janeiro, foi um importante ponto de partida pamidixio e esta segunda parte da
pesquisa. Pude verificar que, na década de 192(r ban numero significativo de
pecas em que a musica popular ja aparecia comeeleroentral.

A partir desta constatagao, pude voltar a anatisaestemunhos da imprensa,

desta vez centrando minha aten¢éo no ano de 1922w dalornal do Brasil

A massificagdo da musica “popular”

Pesquisando as publicacfes de 1923ataal do Brasi] pude observar que, na
década de 1920, houve um crescimento significatovespaco destinado as sociedades
e aos clubes carnavalescos nas paginas do jorifatef@iemente de 1906, a musica
assume lugar de destaque nas noticias referergedud®s e as sociedades dangantes.
Especialmente nos meses de janeiro e fevereirdoraal do Brasil divulgava,
diariamente, um sem numero de canc¢des entre maxrmegshas carnavalescas, sambas,
e demais géneros “populares”. Havia até mesmo whaa dedicada apenas a divulgar
Sambas Marchas O préprio uso do termo “samba”, enquanto ritmasical, aparece
como novidade, se compararmos com o conjunto dentlxctos coletados @azeta de
Noticias referentes ao ano de 1906. Mas ainda nédo ha tendimento das qualidades
especificas deste género musical, fato que pode@eseebido pela confusdo de um
jornalista, que, ao se referir a mesma musicaaagaalifica como “samba”, ora com

“marcha carnavalesca’:

“Com letra e musica de A. Pimentel acaba de sea@adib samba ‘O



segredo da morena’, uma deliciosa marcha carnacaletedicada a senhorita
Maria Teixeira Lima (..)®

Além disso, os testemunhos dornal do Brasil revelam, como prética ja
recorrente, o cuidado, por parte dos jornalistasfanecer o nome (ou pseuddnimo) do
autor da melodia e dos versos da musica. Ha, assima,maior visibilidade tanto das
musicas quanto dos artistas e compositores, custigio era ainda reforcado, em
alguns casos, por meio da divulgacdo de suas fotos.

Também podemos concluir, pela leitura das fontes,a$ clubes dancantes e as
sociedades carnavalescas aparecem como espagadisignalizacdo desses musicos.
Em matériareferente ad.irio do Amor Gyrasol, “o infatigavel ‘lirista’, o homem dos
sete instrumentos”, ao falar sobre a trajetéridigsional de Mario Coelho Teixeira,
diretor letrado e membro do conselho do clube,laeyee:

“0 Mario iniciou a sua vida de adepto incorrigivel Mlomo, no Lirio do
Amor, entdo em inicio em 1917, como diretor de loaiey transferindo-se
depois, em 1918, para a Estrela do Paraiso, onéecex idéntico cargo.

Em 1920, j4 senhor da técnica da musica carnavalesscreveu a
marcha ‘Alvorecer’ obtendo entdo grande popularidalconseguindo, por isso,
atingir a posicéo de destaque que hoje deflui.

(..) E, enfim, o poeta carnavalesco (Primus inpares) o super no
género, pois, sendo musico, completa as suas aerasauxilio de segundos. E
um valioso batalhadat®

De qualquer forma, importa ressaltar que a praofedizacdo dos musicos
estava intimamente ligada a uma maior individughpados mesmos no ato de compor
melodias e versos.

Essa maior visibilidade de musicas e musicos rewela maior popularidade
das melodias compostas pelos trabalhadores asssceaub clubes e as sociedades
recreativas. Muitas daquelas musicas ja eram catdsedo grande publico, e, ndo raro,
ja haviam sido editadas por alguma empresa, commitigra a matéria a seguir,

referente as melodi&bcoré na zona Tua cara... me invoca

“A casa Viuva Guerreiro acaba de editar mais dommisas da lavra do
seu competente pianista Sr. Americo Guimaraesgel@dbia. Como tudo que
produz o Sabia, esses dois sambas jA conseguirantdrpopularidade no
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Bosso meio carnavalesco, ndo sO pelas suas letram @ela delicia de suas
notas”

Seja como for, 0 samba aparece também nas letrdivelsas musicas, como é
o caso do samba carnavalesgtha a roupa na cord®, que, segundo o anunciado,
havia sido publicado com sucesso pelo pianista &simho, em parceria com
Pequenino. A referéncia ao samba ja ter chegadegante bairro de Catumbi, revela
uma maior e mais diversificada audiéncia para #geale producdo musical. Note-se,
porém, que o samba que fazia sucesso em Catumbaereterizado como “samba do

”

bem”.

“Me diga mocinha

Que ainda nao sei
Quem paga a despesa
Que aqui gastei.
Estribilho:

As mocinhas d’agora
S6 andam na moda
Amigo eu te disse
Olha a roupa da corda.
20

Se as lavadeiras soubessem
O que podia ser
Gastava dinheiro

E prendia vocé.

As mocinhas d’agora...
30

Em Catumby ja se samba
Este samba do bem
Eu entrei na roda

Tirei logo um ‘Joao’.
As mocinhas d’agora’..

Em outros casos, o samba apresentava-se como clatalandragem. Assim,
em uma festa promovida pela famosa sociedatentes do Diahdoi executado um
samba, composto por Francisco A. Rocha, cuja letsapermite entender uma clara

associacao entre samba, cultura africana e malgemra
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“Eu sou filho da baiana
Fui criado no samba
Meu pai é o candomblé
Minha tia € a muamba
Estribilho:

Fala meu Louro
Emissario do Diabo
Deixa a vida alheia
Macaco olha o teu rabo
(bis)

Conheca cabra conheca
Queres ser primeiro taco
Ha& muito ando no samba
Olha teu rabo Macaco
Estribilho:

Fala meu Louro, etc. etc.
(bis)

Quem tem telhado de vidro
Anda muito direitinho
Olha teu rabo Macaco
Deixa o rabo do vizinho
Estribilho:

Fala meu Louro, etc. etc.
(bis)

O sol nasce para todos
A sobra pra quem merece
Olha teu rabo Macaco
Dia a dia ele cresce
Estribilho:

Fala meu Louro, etc. etc
(bis)."*

Mas, independentemente do “tipo” de samba, o quamahatencdo nas
reportagens publicadas pelo Jornal do Brasil étguétmo aparece, ao lado de outros
géneros musicais, como objeto de apreco de uma gasta de leitores. Assim, torna-
se importante entender como ocorreu esse procesgifuddo da musica popular, cuja
origem, como venho demonstrando, remonta os pequelubbes e as sociedades
dancantes. Nesse sentido, a trajetéria da pesigwisa-me a constatar um significativo
processo de massificagdo da musica popular por aeideatro de Revista, que,
naquele momento, constituia um espaco de divenrsa@ onde era atraida uma

multiddo de espectadores.
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O Teatro de Revista consistia uma diversao popclga, peculiaridade, como ja
mencionado, estava no fato de ser mais comercedsésentido, havia a necessidade
de que a peca incorporasse elementos da experi@ac@iblico — as musicas de
sucesso, discussdes polémicas, etc. Essas pegagtigmer que se observasse a
espetaculosidade de elementos que faziam partetiitano do grande publico. Dessa
forma, as revistas possibilitavam que a musicaagasho pequeno clube, restrita a um
namero limitado de sécios, fosse levada ao contetiondo grande publico dos teatros,
infinitamente mais numeroso. Assim, as revistasaalescas, que faziam sucesso na
década de 1920, constituiam importantes meios dsifitacdo da musica gestada no
interior dos pequenos clubes. Temos, como exeraplpeca® Micrébio do Carnaval
e Yaya olha o samba) primeira, encenada em janeiro de 1923, era gadd pelo

Jornal do Brasil da seguinte forma:

“Sera definitivamente no dia 24 que se realiza, @oldS Gomes, a
primeira representacdo da burleta em trés atos do Gastao Tojeiro, ‘O
micrébio do carnaval’, na qual o apreciado autoefama critica acérrima aos
Nossos costumes, apontando todas as fraquezasvdapnoca.

A empresa Paschoal Segreto, tendo em vista o w@ddomeca, do
aplaudido comediégrafo, resolveu montar ‘O micrémcarnaval’ com grande
luxo, centrando um corpo de coros para realcar Spartitura, que foi
organizada pelo maestro S4 Pereira, com musicairmalge compilada entre os
sambas da flagrante atualidade. (**§

Tal registro nos permite tomar conhecimento do rtépe musical que foi
executado durante a peca, e que vem a confirmagar de destaque consagrado aos
“sambas da flagrante atualidade”.

Aproveitando também o grande publico dos teatroisjnitituido, no mesmo
ano, um concurso de cang¢des carnavalescas pardirdegcal musica deveria
caracterizar o carnaval daquele ano. As canc¢desoo@mtes eram executadas nos
intervalos da pecdeu bem, ndo choraA escolha em realizar o concurso durante a
execucao da peca pode significar, por um ladontatiea de atender aos interesses do
publico, mas, por outro, o desejo de tornar taikodi@s mais conhecidas e consagradas.

A novidade era descrita pelo jornalista da segdortaa:

“Foi uma excelente idéia da empresa do Recreidistim concurso de
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cancodes carnavalescas para decidir qual a que davacterizar o Carnaval de

1923. Num dos quadros da celebre revista ‘Meu Inéio,chora!’ sera cantada,

em cada sesséo, uma cancdo, samba ou modinha deaadbs nossos mais
populares maestros e poetas carnavalescos, pastastida companhia e coros.
As cancdes serdo julgadas por um juri, de maestrasscritores e, findo o

concurso, distribuir-se-ao prémios aos vencedguesa 0 que se realizara uma
festa monumental no Recreio. As canc¢des que v&mrnd concurso, na

préxima segunda-feira, 22, sao: ‘Olhe que eu gtjtaantada por Cesar

Marcondes, e ‘Macaco Velho’, por A. Deneti

O jornalista referia-se as canc¢des concorrente® amras dos mais populares
maestros e poetas carnavalescos. E interessactbeeque, ao referir-se aos autores
como “poetas” carnavalescos, 0 representanteJainal do Brasil adotava postura
semelhante aquela assumida pelo representant@adataem 1906, que tratava de
abarcar as letras das musicas sob o titulo de “@siRb (dos corddes), chamando
atencdo para certo cuidado estético no processlaberacdo das mesmas.

Mas, mais significativo ainda é o caso da marchardpo das sabinaQuem
paga € o coronelNo inicio do més de janeiro, de 1923Jasnal do Brasilmencionou o
fato de tal melodia ter sido a vencedora no Teztioo™®. Ao final do mesmo més, em
uma das representacfes da peca acima mencidiadahem, ndo choranstituiu-se
um novo quadro, cujo titulo, homénimo a melodia gtapo das sabinas, pareceu
claramente referendé-la. Ainda, em 1923, a marehpareceu na peca carnavalesca

YayaOlha o Samb¥, de onde finalmente se extraiu a letra:

“Fenianos oh! Fenianos

Es o sol que a n6s dominas
Viva o povo Carioca

E o grupo das sabinas

As mulheres elegantes
Almofadinhas retumbantes
Chupam das flores o doce mel
E quem paga € o Coronel!
(estribilho)

Oh! vem meu bem!(bis)
Machuca, machuca, assim
Carnaval oh! Carnaval
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No teu reino é que gozamos
E depois é so tristeza

Nesta vida que passamos,
Gritam eles descontentes

E demais a tal afronta
Porque o Clube dos Fenianos
E quem sempre tira a ponta”

A popularidade alcancada pela musica foi atestatEmente, pela divulgacao
de uma das marchas executadas no ensaio do rklorhda TapuyaVersada sobre a
melodia original d&Quem paga é o Coronel marcha intitulava-s8ancdo Orientdf.

E notavel, porém, que o samba, naquele momentoecasem outras fontes
como ritmo “regional”, como se pode verificar atpada noticia a seguir, intitulada

Batuque e Samba:

“Devido ao mau tempo, ndo se realizou a festa regicarioca de
apresentacao do ‘Batuque’ e do ‘Samba’ que estamecada para domingo
altimo.

O Sr. Nobrega da Cunha, tendo consultado o seusgad’s resolveu
marcar novo espetaculo para o proximo domingo, asmas horas e no mesmo
local, devendo realizar-se ainda que chova’(*’)

Desta forma, os testemunhos do Teatro de Revistaciados aos testemunhos
do Jornal do Brasi] constituem importantes fontes para se compreemgeocesso de
massificagdo da musica popular. Se antes tais @&nausicais estavam restritos a uma
classe social especifica, na década de 1920 essgmam ritmos passaram a ser
tomados jA como expressdes musicais regionaisar@ente, a compreensao deste
caminho explica, em grande medida, como as melqgalieduzidas no interior dos
pequenos clubes, nos primeiros anos do século ¥¥enam ser afirmadas, na década
de 1930, como ritmos nacionais.
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