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RESUMO: Geraldo Pereira aparece como um nome importante na histéria da Musica
Popular Brasileira e do Samba por ser considerado o mais brilhante cultor do ritmo
sincopado. Apesar disso, ha poucos estudos a respeito de sua obra, composta por 77
sambas, registrados em 16 anos de carreira (1939-1955). Destes, 69 sdo reportados a
mulher ou ao universo amoroso, 0 que evidencia a importancia do tema no cancioneiro do
sambista. Considerando essa recorréncia, 0 objetivo desta pesquisa é analisar a produgdo
lirico amorosa do compositor mineiro, buscando refletir, em 27 de suas letras, acerca dos
tipos humanos ai encontrados e das relagfes estabelecidas entre os géneros feminino e
masculino, conforme se davam no contexto historico de sua producdo. Destacamos trés
aspectos: (1) a desorganizagcdo do universo masculino em decorréncia do abandono
feminino do lar e da casa, espaco social oferecido por ele e culturalmente reservado a ela,
em oposi¢do ao da rua (publico), pertencente a figura masculina; (2) o uso de uma retdrica
religiosa como forma de solucionar ou compensar o abandono feminino sofrido pelo
homem; (3) os relacionamentos e desentendimentos amorosos motivados pelo
comportamento descompromissado de ambos, vividos no mundo do Samba.

PALAVRAS-CHAVE: Geraldo Pereira; samba; lirica-amorosa; personagens; espaco.



ABSTRACT: Geraldo Pereira comes up as an important name in the history of Brazilian
Popular Music and of Samba for being considered the most brilliant upholder of
syncopated rhythm. However, there are few studies about his work, composed of 77 samba
songs, registered along 16 years of career (1939-1955). Among them, 69 are related to
women or to loving universe, what evidences the importance of that theme in this samba
composer’s songbook. Considering that recurrence, the objective of this research is to
analyze the lyric love production of the composer from Minas Gerais State, aiming to
reflect, in 27 of his lyrics, about human types found there and about relations established
between female and male genders, as they happened in the historical context of his
production. Three aspects are highlighted: (1) the disorganization of male universe as a
result of female home leaving, social space offered by him and culturally reserved to her,
in opposition to the street (public), belonging to male figure; (2) the use of a religious
rhetoric as a way to solve or compensate female leaving suffered by men; (3) relationships
and misunderstandings triggered by uncommitted behavior of both, dwelt in Samba world.

KEYWORDS: Geraldo Pereira; samba; lyric love; characters, space.



Comenta-se qualquer poema; s se interpretam os poemas que nos dizem algo.
Antonio Candido (1976, p. 29).

Desbastados os papéis sociais de membros de uma familia, de um bairro, de uma
“raca”, de uma categoria ocupacional e de um segmento social, ficamos simplesmente
com a verdade: somos tudo isso, mas apenas isso: homens e mulheres buscando o prazer
dentro de um certo estilo.

Roberto Damatta (1990, p. 94).
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INTRODUCAO

Mineiro de Juiz de Fora, Geraldo Teodoro Pereira nasceu em 23 de abril de 1908.
Era de origem humilde e mudou-se para o Rio de Janeiro, aos 11 anos, para morar e
trabalhar com o irmdo Manuel Aradjo, no Morro da Mangueira, onde conviveu e travou
amizades com importantes nomes do samba, tais como Cartola, Nelson Cavaquinho,
Nelson Sargento, entre outros. No fim da década de 1930, Geraldo ja frequentava as rodas
de samba e os bares da noite carioca, comecando a compor sambas pelos quais logo seria
reconhecido.

No inicio da década seguinte, mudou-se do morro da Mangueira para a Lapa com
Isabel Mendes da Silva, sua segunda esposa e grande amor, que conheceu na Escola de
Samba do Salgueiro. Com ela viveu durante seis anos um relacionamento conturbado, que
Ihe forneceria matéria-prima para compor sambas como “Acabou a Sopa”, langada em
1940, por Cyro Monteiro, grande amigo que gravou varias de suas composi¢fes. Em 1944,
Cyro gravou também “Falsa Baiana”, que seria o segundo maior sucesso de Geraldo
Pereira; o primeiro foi “Acertei no Milhar”, em parceria com Wilson Batista, gravado por
Moreira da Silva, em 1940.

O sambista teve sua carreira de sucesso interrompida de maneira precoce aos 37
anos, falecendo em 08 de maio de 1955, apdés uma briga com o conhecido malandro
Madame Satd, no bar e restaurante carioca A Capela. A causa da sua morte nunca foi
totalmente esclarecida,! constando no atestado de 6bito hemorragia intestinal.

O compositor, no mundo do samba, é hoje considerado o mais brilhante cultor da
cadéncia sincopada, cujas divisdes ritmicas influenciariam, nos anos de 1960, na formacéo
da Bossa Nova. Em A cancdo no tempo: 85 anos de musicas brasileiras, livro no qual as
composicdes brasileiras de maior sucesso entre os anos de 1901 e 1957 sdo relacionadas,

classificas e analisadas, Jairo Severiano e Zuza homem de Mello alegam que

[...] talvez pelo caréter inovador de sua obra, que inclui até certas
resolucbes harmodnicas inusitadas na época, Geraldo Pereira ndo foi
suficientemente valorizado em vida. Vérias dessas inovacdes estdo bem a
mostra em “Falsa Baiana”: a originalidade melddica, o deslocamento da

! Durante a briga, testemunhas contam que Pereira caiu e bateu a cabeca no meio-fio depois de ter levado um
soco de Matame Satd. Outra versdo para sua morte é a de que, hd alguns meses, vinha padecendo de
problemas intestinais, o que pode ter se agravado. Disponivel em: http://raizesmpb.folha.com.br/vol-23.shtml
Acesso em 24 ago. 2016.
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acentuacdo ritmica (que causaria forte impressdo em Jodo Gilberto)? e o
ritmo interno das construcbes verbais, independentes da melodia
(SEVERIANO; MELLO, 1997, p. 226).

Um levantamento musical, realizado a partir da Enciclopédia da Musica Brasileira
e do Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira, mostra que Geraldo Pereira
possui, em seus 16 anos de carreira, 77 composicdes registradas, sendo 12 producdes
individuais e 65 realizadas a partir de diversas parcerias. De acordo com a biografia Um
certo Geraldo Pereira, os parceiros do sambista foram Arnaldo Passos (14 parcerias); Ary
Monteiro (6 parcerias); Augusto Garcez e José Batista (5 parcerias cada); Elpidio Viana e
Moreira da Silva (4 parcerias cada); Wilson Batista, Cristdvao de Alencar, Jota Portela e
Marino Pinto (2 parcerias cada um) e mais 15 parceiros de uma Unica composicao (Cf.
CAMPOS et al., 1982, p. 223-227). Além dessas, de acordo com os bidgrafos, existem
ainda outras 19 composic¢des inéditas, catalogadas a partir da memaria dos entrevistados,
especialmente Nelson Sargento, responsavel pela lembranca de 13 dessas cancdes.

Dessas 77 composicOes, 69 sdo reportadas a mulher ou ao universo amoroso,
evidenciando a importancia do tema no cancioneiro do sambista. Considerando essa
recorréncia, o objetivo desta pesquisa é analisar a lirica amorosa do compositor mineiro
Geraldo Pereira, buscando refletir sobre os tipos humanos encontrados em suas letras e a
respeito das relacdes amorosas que projetam.

Consideramos que a Musica Popular Brasileira (e 0 samba em especial), como
manifestacdo cultural, é capaz de demonstrar as relacdes entre géneros conforme se dao no
contexto historico de sua producdo. A esse respeito, Manoel Berlinck assevera que

[...] uma das regularidades teméticas mais evidentes nas letras de samba é
0 cantar do sexo e do amor de um ponto de vista masculino. Enquanto
esse ponto de vista é dado pelo simples fato de que a maioria esmagadora
dos letristas de samba é composta por homens, o cantar do sexo e do
amor sugere uma preocupacao com o “ser homem” e com o “ser mulher”
que se definem, de resto, nas proprias representaces dessas duas
categorias sociais e das imagens que resultam de suas relacbes. Em outras
palavras, ao cantar o sexo € o amor, o sambista “descreve” relacdes
sociais que acabam por definir o “ser homem” e o “ser mulher”
(BERLINCK, 1976, p. 101, grifos do autor).

2 De acordo com o critico Okky de Souza, no Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira, “O
ritmo sincopado ¢ a alma da bossa nova e, ndo por acaso, nos anos 60, Jodo Gilberto gravou ‘Bolinha de
papel’ de Pereira, comentando na época que o compositor fora ‘um inovador sem ter consciéncia disso’”.
Segundo Severiano e Mello, “a estrutura do samba [“Bolinha de Papel”], com a conducdo direta da primeira
para a segunda parte, em apenas 16 compassos, enfatizava um dos elementos tipicos da bossa nova, o sentido
da economia, presente na sintética interpretagdo do Jodo e do conjunto de Valter Wanderley [...]”

(SEVERIANO; MELLO, 1997, p. 231).
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Dentre as 69 cancdes do repertorio lirico amoroso de Geraldo Pereira, selecionamos
27 sambas, compostos individualmente ou em parceria, entre 0s anos de 1938 e 1955
(periodo da producdo do sambista), para o corpus desta pesquisa, perfazendo uma analise
de cerca de 40% de sua producéo.

A obra de Geraldo Pereira, apesar de bastante importante para a Musica Popular
Brasileira, possui, ainda, poucos estudos. Entre eles, destaca-se o realizado por Claudia
Matos, Acertei no milhar: samba e malandragem no tempo de Getulio (1982), no qual sdo
analisados os sambas compostos por Geraldo Pereira e Wilson Batista entre 1930 e 1954.
O estudo de Matos é fundamental ndo s6 por deter-se na obra do compositor, mas também
por dimensionar a importancia e a histéria do samba. Nele, a pesquisadora identifica a
existéncia, entre as décadas de 1930 e 1940, de “trés veios tematicos e estilisticos [...]: o
lirico amoroso, o apologético nacionalista, ¢ 0 samba malandro” (MATOS, 1982, p. 45),
sendo este Gltimo a tonica de sua pesquisa. A partir do fendmeno da malandragem, Matos
examina como o esteredtipo do malandro prestigiado na década de 1930 foi sendo
substituido, na década seguinte, pela figura do “malandro regenerado” a fim de se atender a
ideologia do culto ao trabalho imposta pelo Estado Novo.

Para Claudia Matos, o samba malandro ndo é aquele que tem como figura central a
personagem do malandro, mas, sim, o tipo de samba que propde um discurso dialégico, de
afirmacdo e negacdo de uma certa experiéncia. A pesquisadora associa Geraldo Pereira a
tematica do samba malandro gragas a composi¢ao “Acertei no milhar”, cuja letra afirma
ser uma das “mais significativas da linhagem malandra em sua versdo ‘regenerada’”
(MATOS, 1982, p. 114). Em seu estudo, no capitulo “Amor de malandro”, sdo analisados
trechos de 23 composicbes de Geraldo Pereira, sendo que a maioria dessas se relaciona a
tematica amorosa (Cf. MATOS, 1982, p. 129-184), o que nos leva a defender, a partir da
andlise integral de 27 de suas letras, que, dada a complexidade das suas composicdes, 0
compositor transita do viés malandro ao lirico amoroso e vice-versa.

A divisdo tematica e estilistica proposta por Matos, ja classica nos estudos do
samba, ajuda-nos a compreender a producdo musical da época e também a produzida por
Geraldo Pereira, cultor do “samba-malandro” (definido por Matos como um tipo de samba
carnavalizado, isto é, dialdgico), e do lirico amoroso. Este samba lirico amoroso,
temporalmente incluido em um cenario da musica popular, apresenta o “veio tematico do

amor [...] [explorado por meio de] um lirismo confessional geralmente pessimista e



14

melancolico” (MATOS, 1982, p. 130), motivo pelo qual podemos associar a tematica das
composi¢cdes do mineiro ao ‘“‘samba-cangdo”, género construido por meio de um
andamento ritmico mais lento e dolente, cujo o tema habitual é o fracasso das relacGes
amorosas, conforme vemos em muitas letras de seus sambas. O fato € que se Geraldo
Pereira ndo é propriamente um compositor de samba-cancdo, ele ndo deixa de se relacionar
ao género por meio dos temas de suas cancdes lirico amorosas que, muitas vezes, cantavam
desenganos amorosos.

De acordo com as palavras de seus biografos, Geraldo Pereira pode ser considerado
uma espécie de

[...] poeta em estado bruto, [que] ndo possuia os requintes de educagdo
para rendilhar seus versos com formas preciosas. [Entretanto] era o poeta
popular falando numa linguagem que entrava direto no sangue do povo.
A lingua dos trens de suburbios, das gafieiras, das rodas de malandragem
da Lapa, das subidas sinuosas dos morros (CAMPOS et al., 1982, p. 147).

Em suas composicdes, por meio de um enredo narrativo desenvolvido por meio de
tempo, espaco e personagens — elementos constituintes da narrativa —, 0 sambista retratava
as classes populares pertencentes aos morros e suburbios cariocas, proporcionando a seus
ouvintes uma perspectiva masculina acerca das relagdes amorosas estabelecidas entre as
personagens® ali representadas, com destaque para temas como a perfidia da mulher
(responsavel pela perda do ideal masculino de amor); o uso de um léxico religioso que
demonstra uma visdo mitica da vida; e 0 espaco social do samba como motivador dos
conflitos amorosos entre 0s géneros e a propria expectativa social envolvida na
representacdo dos papéis masculino e feminino nas relagdes afetivas. Suas letras ganhavam
em realismo ao promover uma articulagdo com o universo do proprio sambista ao insinuar

préticas sociais conservadoras em relagdo aos géneros* a partir de “uma filosofia da pratica

3 Embora as figuras masculinas e femininas retratadas nas composicOes de Geraldo Pereira estejam
estabelecidas dentro de um contexto histérico-social, utilizaremos o termo personagem por entendé-las como
criagdes ficcionais, visto que “O enredo existe através das personagens; as personagens vivem no enredo.
Enredo e personagem exprimem, ligados, os intuitos do romance [e, nesse sentido, também da cancdo
narrativa], a visdo da vida que decorre dele, os significados e os valores que o animam” (CANDIDO, 1976,
p. 53).

4 Segundo Pinsky (e em acordo com esta pesquisa), “Quando falamos em género, estamos falando da
construgdo cultural do que é percebido e pensado como diferenga sexual, ou seja, das maneiras como as
sociedades entendem, por exemplo, o que ¢ ‘ser homem’ e ‘ser mulher’. [...] Nessa perspectiva, [...] as
oposigoes do tipo ‘santa’ / ‘puta’, ‘moca de familia’ / ‘leviana’, e os papéis [...] tais como ‘esposa ideal’, ‘boa
mae’, ‘pai de familia’ sdo encarados como concepgdes produzidas, reproduzidas, mas também, transformadas
ao longo do tempo, que podem variar em cada contexto histdrico” (PINSKY, 2014, p. 11, grifos da autora).
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cotidiana, seja no comércio social, seja na exaltacdo de fatos imaginarios, porém
inteligiveis no universo do autor e do ouvinte” (SODRE, 1998, p. 45).

Em relacdo aos estudos dedicados a obra de Geraldo Pereira, destacamos ainda o
artigo de Cilene Pereira, “De mulheres e malandros: o samba de Geraldo Pereira (e outros
sambas)”, de 2013, o qual busca analisar a representacdo de personagens femininas e
masculinas na obra do compositor, enfatizando o modo como ele desestabiliza estereotipos
femininos convencionais ao apresentar uma mulher mais complexa.

Além dos dois estudos citados a respeito da produgdo do sambista, existem apenas
duas biografias. A primeira, publicada em 1983, Um certo Geraldo Pereira, realizada por
Alice Duarte Silva Campos, Dulcinéia Nunes Gomes, Francisco Duarte Silva e Nelson
Matos (Nelson Sargento), é fruto da monografia vencedora do concurso sobre a vida e a
obra do sambista, promovido pela Divisdo de Musica Popular do Instituto Nacional de
Mdsica da Funarte no mesmo ano. A segunda, intitulada Um escurinho direitinho: vida e
obra de Geraldo Pereira, de Luis Fernando Vieira, Luis Pimentel e Sueténio Soares
Valenga, foi publicada pela editora Relume Dumara em 1995.

Esse escasso material assevera a relevancia do estudo das cangdes do compositor
mineiro,> considerando ainda sua importancia no cenario de nossa musica popular,
especialmente do samba, pela notoria influéncia que exerceu “no processo de evolucao do
ritmo através da valorizacio das sincopas® e do emprego de determinadas relacoes
harmonicas inusitadas nas composicdes da época”, de acordo com as palavras do
pesquisador musical Jairo Severiano no encarte do CD Geraldo Pereira, langcando em
1984. Como letrista, Geraldo mostrou-se um astuto cronista das décadas de 1930 a 1950,
tendo conseguido ser, dentre os compositores de sua época, “aquele que mais de perto
retratou a realidade dos fatos que viu e viveu” (CAMPOS et al., 1983, p. 146).

Charles Perrone, em Letras e Letras da MPB, relevante estudo dedicado & nossa
masica popular p6s-1960, ao se referir a anélise das letras de cancdes, considera algumas

importantes questdes de cunho metodoldgico. Para o autor,

5 Essa pesquisa se associa aos esforcos do Grupo de Pesquisa Minas Gerais — Didlogos, que tem como um de
seus objetivos descortinar obras de artistas mineiros pouco estudados, como é o caso de Gerado Pereira.
Cadastrado no Diretdrio de Grupos de Pesquisa do CNPq desde 2011, e sediado na Universidade Vale do Rio
Verde (UNINCOR), o grupo tem como lideres os professores Doutores Cilene M. Pereira e Luciano Dias
Cavalcanti e tem em seu repertorio de pesquisa oito dissertacfes defendidas desde 2013.

6 “A sincopa [...] é a auséncia no compasso da marcacdo de um tempo (fraco) que, no entanto, repercute
noutro mais forte. [...] tanto no jazz quanto no samba, atua de modo especial a sincopa, incitando o ouvinte a
preencher o tempo vazio com a marcagdo corporal — palmas, meneios, balangos, danga” (SODRE, 1998, p.
11).
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Uma letra pode ser um belo poema mesmo tendo sido destinada a ser
cantada. Mas é, em primeiro lugar, um texto integrado a uma composicao
musical, e os julgamentos basicos devem ser calcados na audigdo para
incluir a dimenséo sonora no ambito de analise. Mas se, independente da
masica, 0 texto de uma cangdo é literariamente rico, ndo h& nenhuma
razdo para ndo se considerar seus méritos literarios. A leitura da letra de
uma can¢do pode provocar impressGes diferentes das que provoca na
audicdo, mas tal leitura € valida se claramente definida como uma leitura
(PERRONE, 1988, p. 14).

Vale ressaltar, a partir da citacdo de Perrone, que 0 que propomos aqui € uma
leitura do texto dissociado da sua composicdo musical, pois, dentro da nossa perspectiva,
embora ndo entendamos as letras dos sambas de Geraldo Pereira como poemas
“literariamente rico[s]” (PERRONE, 1988, p. 14), tratam-se de textos artisticos, capazes de
representar seu contexto social de producdo. Por essa razdo, fundindo texto e contexto
historico, procuramos analisar algumas composi¢cfes do sambista enquanto producéo
artistica, a respeito das quais se destacam os valores associados a um territorio especifico,
0 mundo do samba — no qual viveu o compositor, desde 0 morro da Mangueira, com sua
organizacao espacial propria, formado por diversas comunidades menores, como 0 morro
Santo Antonio, lugar em que foi criado depois de sua chegada ao Rio de Janeiro, e outros,
como o centro da cidade (com seus cafés e cabarés), e o reduto da Lapa, lugar de sua
moradia final em 1955,

Com a intencdo de sistematizar melhor as ideias expostas nesta pesquisa’, ela
encontra-se estruturada em dois grandes capitulos, dos quais o primeiro, chamado “Um
pouco da histéria do samba”, procura historicizar o samba enquanto género musical,
apontando seus antecedentes, geracfes e temas. No segundo capitulo, “O lirismo amoroso
nos sambas de Geraldo Pereira”, apresentamos a analise das letras das composicoes,
ressaltando a producdo lirico amorosa, na qual as relacdes afetivas estabelecidas entre as
personagens femininas e masculinas aparecem de modo mais pujante. Este capitulo é
subdividido em trés partes. Na primeira, analisamos can¢des que narram a vida cotidiana,
demonstrando as relacOes afetivas dentro de espacos tradicionalmente associados aos
universos feminino (o interno, da casa) e masculino (o externo, da rua). Na segunda parte,

analisamos composicdes que expressam uma retorica religiosa, cuja vontade divina esta

7 Este trabalho se associa a linha de pesquisa Literatura, Histdria e Cultura do Programa de Mestrado em
Letras da Universidade Vale do Rio Verde (UNINCOR), que tem como objetivo o estudo de formacGes
discursivas em suas modalidades de representagdo literaria e ndo-literaria, tendo em vista especificidades de
representacdo e relagdes de ordem histdrica, politica e cultural.
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associada a realizacdo dos desejos e apelos do sujeito poético masculino. Na ultima parte,
discutimos cangfes que colocam em evidéncia os relacionamentos e desentendimentos
amorosos motivados pelo comportamento descompromissado, vividos no mundo do
samba.® Em grande parte do repertério lirico-amoroso de Geraldo Pereira analisado neste
trabalho, percebemos um posicionamento ativo das personagens femininas em relacdo ao
que € narrado: seja traindo, abandonando ou descobrindo uma traicdo, € sempre ela o
agente da acdo. Ao mesmo tempo, identificamos uma postura ambivalente do eu lirico
masculino que tanto é capaz de perdoar a trai¢cdo feminina, recorrendo a Deus para que a
traga de volta quando suas lamentagGes ndo sdo suficientes, quanto de condenar essa

postura feminina libertaria, revelando um comportamento mais tradicional.

8 Vale ressaltar, a respeito dessa organizacdo, dois aspectos: primeiramente, a cronologia das composicdes
ndo foi considerada como referencial para a analise das letras nesta pesquisa porque procuramos nos ater a
narrativa da cancdo e a relagdo possivel a partir do tema exposto; em segundo lugar, essa proposta de divisdo
tem finalidade analitico-didatica, visto que algumas composi¢des podem transitar de um grupo ao outro, dada
a complexidade da obra de Geraldo Pereira.
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1. UM POUCO DA HISTORIA DO SAMBA

1.1. Samba: origens do género

Pesquisadores que se dedicam ao estudo da Musica Popular Brasileira, tais como
Claudia Matos (1982), Waldenyr Caldas (1985), José Ramos Tinhordo (1997; 1998; 2012),
Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello (1997), Muniz Sodré (1998), André Diniz (2006)
e Carlos Sandroni (2012) vinculam a origem do samba ao lundu e ao maxixe — dois estilos
musicais relacionados ao universo da cultura afro-brasileira — que teriam dado origem a
estrutura melodica do samba, com seus componentes formais: “andamento musical,
compasso binério, sincopa e tessitura”, conforme observa Caldas (1985, p. 14) em
Iniciacdo a Musica Popular Brasileira.

Segundo Sandroni, em Feitico decente, desde a formacdo colonial do Brasil até a
metade do século XIX, o lundu teria sido o primeiro ritmo que, apoiado na comicidade,
conseguiu transpor a resisténcia oferecida pela sociedade brasileira contra as manifestagdes
artisticas dos negros por meio da representacdo de um escravo negro que “danca[va] e
faz[ia] rir seus senhores brancos” (SANDRONI, 2012, p. 56). Para Mario de Andrade, 0
ritmo se tornou masica nacional através da disseminacdo para todas as classes, sendo

[...] a porta aberta da sincopacéo caracteristica... [...] a porta enfrestada do
texto cantando sexualmente os amores desonestos, as mésalliances, [...]
[que] se especializa[va] na louvacdo sobretudo da mulata (ANDRADE
apud SANDRONI, 2012, p. 55, grifo do original).

Portanto, argumenta Diniz, no Almanaque do Samba, “apesar de ser um género
resultante de estruturas musicais europeias e africanas, foi como simbolos da cultura negra
que o samba se alastrou pelo territério nacional” (DINIZ, 2006, p. 16), sendo cada vez
mais cultivado pelos brancos e mesticos pertencentes as camadas mais baixas das zonas
urbanas de cidades e vilas do que pelos negros (Cf. TINHORAO, 2012, p. 40).

De acordo com Sodré, em Samba, o dono do corpo, para que a sociedade global
aceitasse um ritmo originario de camadas populares foi necessario criar formas
diferenciadas de apropriacao e uso do ritmo (Cf. SODRE, 1998, p. 31). Assim, no inicio da
década de 1820, retirando do lundu original a coreografia sensual de remelexos de quadril

e a umbigada, o lundu das senzalas e das ruas conseguiu passar de “simples batuque negro,
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com uma coreografia extremamente sensual e insinuante [...] [para o] lundu de saldo, a

danga preferida dos segmentos burgueses e aristocratizados da sociedade [imperial]”
(CALDAS, 1985, p. 8). J& em meados de 1830, o lundu transformou-se em “lundu-
cangdo”,’ e o discurso da musica também foi modificado, fazendo desaparecer “a
bolinagem, a sensualidade, a malicia, enfim, toda a sutileza erdtica e estética inerente ao
lundu-danga” (CALDAS, 1985, p. 11). Essa domestica¢dao descaracterizou o lundu como
produto da cultura negra, o qual, naguele momento, se apresentava como um ritmo capaz
de “propiciar a mobilizagdo das relagdes sociais € aumentar o grau de sociabilidade entre
as classes populares” (CALDAS, 1985, p. 11), “sendo apreciado [tanto] nos circos, nas
casas de chope [...] [quanto] nos saldes no Império”, observa Diniz (2006, p. 21).

J& o maxixe ou “lundu-maxixe”, reelaborando a danca do lundu negro, que
“atravessaria o tempo e passaria para a Historia da Musica Popular Brasileira como o ‘pai’,
o antecessor do samba” (CALDAS, 1985, p. 15), surgiu na segunda metade do século XIX,
no bairro carioca da Cidade Nova, conhecido como “bairro dos divertimentos de ma fama”
(SANDRONI, 2012, p. 64). Para tanto, 0 maxixe resgatou e recuperou a coreografia
proibida do lundu ao mesmo tempo em gque manteve sua estrutura melddica, acrescentando
0s novos costumes coreograficos trazidos da Europa pelos ritmos da valsa e da polca que
continham “par enlagado, musica ‘externa’ exclusivamente instrumental e participagdo
simultanea de todos os pares. [...] [O que comprovaria essa fusdo foi] o surgimento da
designacdo de género polca-lundu em partituras para piano editadas a partir de 1865”
(SANDRONI, 2012, p. 70-71, grifo do autor). Convém ressaltar que, naquele momento
historico, a aristocracia perdia espaco para a burguesia, e os processos de industrializacao
dos grandes centros urbanos faziam surgir duas novas classes sociais: o0 proletariado e a
chamada classe média, sendo que esta dancava o maxixe em seus bailes, reproduzindo-o
socialmente®® (Cf. CALDAS, 1985, p. 14-15).

Em relacdo a organizagdo da danca, Sandroni revela que havia diferengas entre os
ritmos do lundu e do maxixe. Enquanto este era uma danga urbana e moderna, aquele

estava associado ao mundo rural e ao passado colonial brasileiro:

® O lundu-canc@o foi o primeiro género musical a ser gravado no Brasil com a composigdo “‘Isto é bom’, de
Xisto Bahia, gravado na voz de Bahiano, em 1902, pela Casa Edison” (DINIZ, 2006, p. 21).

10¢1...] até o advento do samba, o maxixe representou o género dangante mais importante do Rio de Janeiro,
e sua forma ritmica influenciou, por exemplo, as obras de Sinh6 e Donga, pioneiros compositores do samba”
(DINIZ, 2006, p. 27).
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No lundu todos os participantes, inclusive os musicos, forma[valm uma
roda e acompanha[valm ativamente, com palmas e cantos, a danca
propriamente dita, que [...] [era] feita por um par de cada vez. No maxixe,
ao contrario, todos os pares danca[va]lm ao mesmo tempo e a mdsica [...]
[era] “externa” a danca: isto €, nem os musicos faz[ia]m parte “da roda” —
que ela mesma [...] [era] dissolvida surgindo em seu lugar o espaco do
chamado “saldao de baile” — nem o0s dancarinos canta[valm, sendo a
musica exclusivamente instrumental (SANDRONI, 2012, p. 66, grifos do
autor).

Até meados da década de 1890, de acordo com Sandroni, a danca do maxixe se
fazia ao som de qualquer musica que fosse escrita “em compasso bindrio, tivesse
andamento vivo e estimulasse o requebrado dos dancarinos através do ‘sincopado’”. Por
esse motivo, se dangava maxixe ao som de “polcas, lundus, tangos (e todas as combinagdes
desses nomes)” (SANDRONI, 2012, p. 83).

O problema da falta de uma terminologia especifica para as dancas populares
urbanas do Rio de Janeiro sé se resolveria completamente depois de meados dos anos
1920, pela sobreposicdo do samba a dangca do maxixe como um “tipo caracteristico e
principal da danca de saldo [...] [e pela] adogdo de um novo paradigma ritmico”, pois a
criacdo de novas formas musicais, ocorridas a partir dos anos 1870, ja ndo eram “as dangas
importadas prontas da Europa, assim como ndo [...] correspondiam mais aos divertimentos
populares da época colonial” (SANDRONI, 2012, p. 85). Assim, “a crescente importancia
do termo ‘samba’ se fez em duas vertentes concomitantes, folclorica e popular: na primeira
substituiu batuque, na segunda, maxixe e tango” (SANDRONI, 2012, p. 99, grifo do
autor).

Desde a mudanca da capital do Brasil de Salvador para o Rio de Janeiro, a futura
Cidade Maravilhosa se estabeleceu como o epicentro politico, social e cultural do pais, o
que ocasionou uma grande imigracdo de negros baianos nascidos livres atraidos por
melhores condigOes de vida. Nesse sentido, o Dossié das Matrizes do Samba no Rio de
Janeiro explica a lideranga espontanea conseguida pelos negros baianos que se
estabeleceram nos bairros em torno do cais do porto, os quais, em 1904, seriam tocados
para fora do Centro da cidade pelas reformas urbanisticas do prefeito Pereira Passos.!! De

acordo com o documento,

1L “A tentativa de ‘civilizar’ a capital da Republica — abrindo grandes avenidas, como a Central (atual Rio
Branco), destruindo os corticos, extirpando a febre amarela e a variola — expbs aos olhos de todos uma
politica governamental extremamente elitista. Modernizar, para a elite dos primeiros anos do século XX, era
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A vivéncia como alforriados em Salvador — de onde trouxeram o
aprendizado de oficios urbanos, e as vezes algum dinheiro poupado — e a
experiéncia de lideranca e administracdo de muitos de seus membros —
em candomblés, irmandades, nas juntas ou na organizacdo de grupos
festeiros — os tornariam uma elite no meio negro carioca, quando se
constituem num dos Unicos grupos com tradicbes comuns, coesdo e um
sentido familistico que, vindo do religioso, expande o sentimento e o
sentido da relagdo consanguinea (IPHAN, 2006, p. 18).

Nas primeiras décadas do século XX, quando 0 negro comecava a conquistar o
direito de vender sua forca de trabalho, “O preconceito contra os negros se confund[ia]
com a desvalorizagdo de sua musica” (SANDRONI, 2012, p. 92), fato que explica a
perseguicdo policial a sua cultura e também a formacdo entre eles de uma rede de
solidariedade que tinha no samba “um elemento de [resisténcia ¢] expressao da identidade
cultural da populagdo negra” (IPHAN, 2006, p. 12).

Inseridas nesse contexto da historia do samba carioca, as casas das tias*? do
Candomblé representavam um espaco mais seguro para tais reunides e “funcionava[m], até
inicios dos anos de 1920, como verdadeiros centros de diversdo popular” (TINHORAO,
1998, p. 275). Os sambas na casa de Tia Ciata — a baiana Hilaria Batista de Almeida — ndo
sofriam repressédo policial'® tdo recorrente em razio de a baiana ser “casada com o médico
negro Jodo Batista da Silva, que se tornaria chefe de gabinete do chefe de policia no
governo Wenceslau Bras” (SANDRONI, 2012, p. 92). De acordo com Sodré, a residéncia

de tia Ciata foi “a Uinica que escapou ao bota-abaixo reformista do Prefeito Pereira Passos”

retirar do Centro da cidade todos os tracos de africanidade e de pobreza, empurrando a populagdo mais
humilde para as favelas e suburbios” (DINIZ, 2006, p. 18, grifo do autor).

12 “Egse tratamento de tias para as mulheres que se salientavam aos olhos da comunidade pela maior
experiéncia resultante da idade, ou pelo sucesso financeiro pessoal [...] constituia uma sobrevivéncia cultural
africana, onde na ordem familiar matrilinear o papel das irmés é tdo importante que os sobrinhos aparecem,
quase como filhos. Essa mesma estrutura familiar muito comum por toda a Africa, embora matizada
conforme a regido, entregava a casa da familia ao controle total da mulher, o que viria a explicar a
predominancia dessas negras senhoras da comunidade baiana no Rio de Janeiro” (TINHORAO, 1998, p.
276). Dentre as tias do candomblé, Sandroni destaca trés nomes que “desempenharam papel de relevo no
meio musical carioca do inicio do século XX” (SANDRONI, 2012, p. 102): Tia Amélia, mie de Ernesto dos
Santos (1889-1974), o Donga; Tia Perciliana, mde de Jodo Machado Guedes (1887-1974), o Jodo da Baiana;
e tia Ciata, que entrou para a historia do samba carioca também por ter acontecido em sua casa a composi¢ao
coletiva do samba “Pelo Telefone”, tendo por isso assumido “uma dimensdo quase mitica como ‘lugar de
origem’ do samba carioca”, conforme observa Sandroni (2012, p. 103, grifos do autor).

13 “QOs chefes de terreiros do culto afro-brasileiro do candomblé [...] precisavam tirar licenca nas delegacias
para realizagdo de suas cerimdnias ou festas nos fins-de-semana, mas nem assim garantiam seu direito. Por
comodidade de acdo policial, qualquer grupo reunido para cantar e fazer figuracGes de danga ao ar livre, ao
som de palmas, batuques e pandeiros, era por principio enquadrado como incurso nas disposi¢des contra a
malandragem e a copoeiragem” (TINHORAO, 1998, p. 274-275).
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(SODRE, 1998, p. 16). Situada na Praca Onze,!* a casa de tia Ciata representava a
metafora viva das posicdes de resisténcia adotadas pela comunidade negra:

[...] a casa continha os elementos ideologicamente necessarios ao contato
com a sociedade global: “responsabilidade” pequeno-burguesa dos donos
(o marido era profissional liberal valorizado e a esposa, uma mulata
bonita de porte gracioso); os bailes na frente da casa (j& ali se executavam
musicas ¢ dancas mais conhecidas, mais “respeitaveis”), os sambas (onde
atuava a elite negra da ginga e do sapateado) nos fundos; também nos
fundos, a batucada — terreno proprio dos negros mais velhos, onde se
fazia presente o elemento religioso — bem protegida por seus “biombos”
culturais da sala de visitas (em outras casas, poderia deixar de haver tais
“biombos™: era o alvard policial puro e simples). Na batucada, s6 se
destacavam os bambas da perna veloz e corpo sutil (SODRE, 1998, p. 15,
grifos do autor).

Para Sandroni, entretanto, “O ‘biombo’ ndo servia para interditar, mas para marcar
uma fronteira pela qual, sob certas condigdes, passava-se constantemente” (SANDRONI,
2012, p. 108, grifo do autor).

Se por um lado, a figura das tias (e a de tia Ciata, particularmente) moldou o espaco
do samba como territorio ritualistico, de resisténcia cultural da comunidade negra e de
diversdo, outra personagem, o pernambucano Hilério Jovino Ferreira, morador do morro da
Conceicdo, fundou, em 1893, aquele que seria a expressao priméaria do Carnaval de rua, o
rancho.'® Hilario fundou o rancho Rei de Ouros, “o licenci[ou] na policia, e, numa decisdo
que muda[ria] a histéria musical da cidade, decid[iu] realizar seu desfile no Carnaval, em
vez [de] sair no dia de Reis, como faziam 0s outros ranchos, em busca de maior liberdade
de movimento e expressao” (IPHAN, 2006, p. 17). De acordo com Tinhordo, o sucesso
alcancado pela passeata do rancho Rei de Ouros pelas ruas do Rio de Janeiro deveu-se a
presenca feminina e também a sua organizacdo, diferente da “solenidade africana dos

afoxés e da balbrdia dos cucumbis e dos corddes-de-velho” (TINHORAO, 1998, p. 269-
270), anteriormente apresentados no dia 6 de janeiro.

14 “Depois de 1900, a Praga Onze tornou-se ponto de convergéncia da populagdo pobre dos morros de
Mangueira, Estacio, Favela, favorecendo a expansao territorial de blocos e cordBes carnavalescos, além de
rodas de samba” (SODRE, 1998, p. 17).

15 Rancho: “Grupamento de pessoas que cantam e dangam. Segundo Camara Cascudo, o rancho prima pela
variedade de vestimentas vistosas, e a sua musica é o violdo, a viola, o cavaquinho, o ganza, o prato e as
vezes a flauta. Cantam os seus pastores e pastoras, por toda a rua, chulas proprias da ocasido. Nos ranchos,
além de pastoras, ha balizas, porta-machados, porta-bandeiras, mestres-salas e ainda um ou dois personagens,
que lutam com a figura principal, que da nome ao rancho. [...] Sua criagdo sofreu influéncia nordestina, que
se caracterizou por incorporar ao Carnaval elementos de procissdes religiosas de tradicdo negra e de
manifestagdoes folcloricas tipicas do Dia de Reis”. Disponivel em: http://dicionariompb.com.br/rancho-
carnavalesco/dados-artisticos Acesso em: 19 de nov. 2016.
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Segundo o Dossié das Matrizes do Samba no Rio de Janeiro, se no inicio a
presenca de negros no Carnaval era pequena devido a grande repressao policial das
manifestacdes coletivas,

[...] podemos supor a presenca progressiva de blocos de brancos pobres,
mesticos e negros. [...] Assim, nas primeiras décadas do século XX no
Rio, no ambiente confuso e excludente do po6s-abolicdo, os negros, que
numa primeira acomodacéo tinham se bandeado para guetos nos morros
do Centro ou na periferia, perto das esta¢fes do trem suburbano, gozavam
uma primeira franquia. Legitimados por uma crescente platéia com a
adesdo de elementos da “sociedade”, os ranchos dos negros, que
inicialmente se apresentaram no largo de S8 Domingos e depois na
praga Onze de Junho, no limite da zona, exibiam-se, organizados em
corddes, pelo Catete e Laranjeiras (IPHAN, 2006, p. 18).

Fora do periodo do Carnaval, outro evento popular carioca que acontecia nos finais
de semana de outubro era a Festa da Penha,*® onde “conviviam os tambores brutos do zé-
pereira, 0s choros, 0 maxixe e 0 samba, [que] transformou-se no principal palco de
encontro das classes sociais do Rio de Janeiro” (DINIZ, 2006, p. 32). Era na Festa da
Penha que as tias baianas vendiam seus quitutes, e 0s sambistas da primeira geracdo como
Sinhd, Jodo da Bahiana, Caninha, Donga, Pixinguinha, Ismael Silva, Heitor dos Prazeres, e
outros tantos, divulgavam a si mesmos e as suas composi¢des, visto que “se o samba
agradasse na Festa da Penha, fatalmente faria sucesso no Carnaval seguinte” (CALDAS,
2013, p. 1).

As letras dos sambas, cantadas ao fim das “rodas de santo” nas casas das
“tias” baianas, ou nos encontros festivos populares, como a Festa da
Penha, refletiam o cotidiano dos grupos negros do Rio de Janeiro e a
propria importancia da musica neste cotidiano. Descrevem entre outros
temas, a pobreza, os amores, trai¢des, a malandragem, a comida, o jogo, a
politica, e, permeando tudo isso, frequentemente, o papel da macumba e
do feitico como instrumentos de interferéncia em favor préprio nas
vicissitudes do dia-a-dia (AMARAL; SILVA, 2006, p. 193).

No inicio dos anos 1920, era comum que 0s musicos fossem presos pelas
autoridades policiais apenas por portarem um instrumento. Entretanto “para cada delegado
que reprimia, havia outro que dava cobertura” (SANDRONI, 2012, p. 114). De acordo com
0 proprio Donga, em entrevista:

Os delegados da época [..] faziam questdo de acabar com o que
chamavam os folguedos da malta. [...] Os sambistas, cercados em suas

16 A Festa da Penha, “originada no século XVIII para comemorar o dia da Natividade de Nossa Senhora, aos
poucos foi deixando de ser uma festa branca e cat6lica para ir assumindo uma feicdo mais afro-brasileira”
(DINIZ, 2006, p. 32).
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préprias residéncias pela policia, eram levados para o distrito e tinham
seus violfes confiscados. Na Festa da Penha, os pandeiros eram
arrebatados pelos policiais. Mas isso s6 acontecia quando, por falta de
sorte dos sambistas, ndo estava de servico um dos piquetes do 1° ou do 9°
Regimento de Cavalaria do Exército. Fomos sempre protegidos pelos
cavalarianos militares, especialmente quando estes eram comandados
pelo saudoso Tenente Santana Barros (DONGA apud SODRE, 1998, p.
72).

O seguinte caso, ocorrido com Jodo da Baiana, € um exemplo de como a repressao

a cultura popular caminhava ao lado de sua aceitacao:

Certa noite, Jodo da baiana foi convidado para ir a uma festa no palacio
do senador Pinheiro Machado, um dos mandachuvas da policia na época.
Acabou ndo comparecendo por ter sido preso pela policia na Festa da
Penha. Acusacgdo: levava um pandeiro a tiracolo. Dias depois, o todo-
poderoso senador quis saber por que Jodo ndo aparecera em sua festa.
Sabendo da historia, Pinheiro Machado mandou fazer um pandeiro na
loja de Cavaquinho de Ouro, do seu Oscar, com a dedicatéria ‘A minha
admiracdo, Jodo da Baiana — senador Pinheiro Machado’. Coincidéncia
ou ndo, o fato é que Jodo nunca mais foi importunado (DINIZ, 2006, p.
34).

Com essa historia, podemos perceber como “Reprimir — acdo da policia — e permitir
— atitude protetora do senador da RepuUblica — eram duas faces da mesma moeda na
sociedade brasileira” (DINIZ, 2006, p. 35).

Como resultado do crescimento urbano, as reformas urbanisticas no centro da
cidade do Rio de Janeiro fizeram surgir diversos espacos de entretenimento que
“reorganizaram o lazer do carioca, oferecendo novos teatros, salas de cinema (cines) e
bares com musica (cafés-dangantes)” (DINIZ, 2006, p. 19), que possibilitaram “o encontro
entre as elites do samba, como Donga e Jodo da Baiana, e as elites intelectuais que
orientavam as politicas culturais do Estado, como Villa-Lobos ¢ Mario de Andrade”
(IPHAN, 2006, p. 9).

No livro O Mistério do Samba, Hermano Vianna, considerando a unidade e a
diversidade encontrada na sociedade brasileira, propde um questionamento acerca do mito
da passagem do samba de ritmo proibido e perseguido pela policia (no inicio do século
XX) a simbolo nacional na década de 1930, comprovando tratar-se do “coroamento de uma
tradicdo secular de contatos entre varios grupos sociais na tentativa de inventar a
identidade e a cultura popular brasileiras” (VIANNA, 1995, p. 34) a partir da musica, que

tem a “capacidade de, como dizia Antonio Candido, realizar uma ‘quebra de barreiras’,
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servindo de elemento unificador ou de canal de comunicagéo para grupos bastante diversos
da sociedade brasileira” (VIANNA, 1995, p. 33-34, grifos do autor).

1.2. O samba se profissionaliza

A historia da profissionalizacdo do samba tem inicio no ano de 1916, quando o
compositor Ernesto dos Santos, popularmente conhecido como Donga, assiduo
frequentador da casa de Tia Ciata, registrou a composicdo “Pelo Telefone” na Secdo de
Direitos Autorais da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro!’ com o titulo de “samba
carnavalesco”,'® dando a parceria para Mauro de Almeida, influente jornalista da época,
que ajudou a masica a se tornar sensa¢do no Carnaval do ano seguinte, divulgando-a nas
radios.

“Pelo telefone” foi motivo de varias polémicas entre os sambistas da primeira
geracdo, pois, ainda que tenha sido registrada por Donga, “a letra ¢ de Mauro de Almeida e
Didi da Gracinha (segundo o proprio Donga) e a masica teve a participacdo de Sinh6, Jodo
da Baiana, Germano, Tia Ciata, Hilario e Donga” (CALDAS, 1985, p. 32). Assim, por ser
uma composigéo coletiva realizada durante uma reunido do rancho Rosa Branca na casa de
Tia Ciata, houve muitas desavencas entre 0s parceiros que reivindicavam a sua autoria,
dada a popularidade alcancada em 1917. O sucesso de “Pelo Telefone”, com seu ritmo
amaxixado®, fez também com que a composi¢do entrasse para a historia como precursora
do género “samba carnavalesco”, o qual passou a substituir “o0 maxixe € o tango nos titulos
das partituras e no gosto do publico urbano” (SANDRONI, 2012, p. 99), sendo praticado
por compositores das camadas baixas da cidade. Se Donga ndo é o autor da composicdo,

certamente “é ele quem inventa?® a cancio e assim fazendo inventa o samba carioca em

17 Requerimento protocolado em “6 de novembro, concedido a 20 e registrado a 27 do mesmo més”
(TINHORAO, 1998, p. 277).

18 De acordo com Caldas, antes de “Pelo telefone”, a Casa Faulhaber, do Rio de Janeiro, ja havia gravado em
disco o samba apenas musicado “Em casa da baiana”, em 1911 e, em 1914, outro samba chamado “A viola
estd magoada”. Entretanto, nenhum deles fez o sucesso que garantiu ao “Pelo telefone” o titulo de primeiro
samba (Cf. CALDAS, 1985, p. 33).

19 Segundo Caldeira, “Mauro de Almeida, autor oficial da letra, referia-se a sua criagdo como um ‘tango-
samba’. J4 o autor da melodia, Donga, falava num ‘samba amaxixado’. Sinhd, que disputou a autoria da
masica, dizia tratar-se de um ‘tango’. Ismael Silva, fundador da primeira escola de samba, definia um
‘maxixe’. Almirante, compositor e estudioso do assunto, usava a palavra ‘samba’” (CALDEIRA, 2007, p. 12,
grifos do autor).

2 De acordo com Severiano e Mello, “Pelo telefone” possui “quatro linhas melédicas distintas. Cada uma
dessas linhas possui trés letras diferentes, focalizando assuntos diferentes. Somando assim um total de
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muitas das caracteristicas que veio a guardar até hoje” (SILVA apud SANDRONI, 2012, p.
122).

Convem ressaltarmos que até aquele momento nédo existia a figura do compositor
de samba, assim “a autoria coletiva de certos sambas ndo causava discussdo, porque sua
repercussdo alcancava um publico reduzido e ndo havia o interesse comercial, a criar
disputas entre compositores” (CALDAS, 1985, p. 35). A partir da década de 1920, com o
surgimento da gravacdao elétrica, 0 samba, ao ser reificado no contexto profissional, ganhou
autonomia em relacéo as pessoas que o criavam (Cf. SANDRONI, 2012, p. 157), tornando-
se uma atividade rentavel. Entretanto, “ao lado do modelo de valorizagao do home préprio
do autor, reforcado pelo esquema industrial das gravadoras e da radiodifusdo, existia uma
vivéncia artesanal (ndo-capitalista) da produgdo de musica” (SODRE, 1998, p. 56-57,
grifos do autor), que permitia ndo s6 a comercializagcdo de sambas, mas também o seu
roubo, pratica comum nos botequins e cafés cariocas.

Dentro desse contexto, a determinacio de Getulio Vargas, em 1931,% de que
fossem pagos os direitos autorais devidos aos compositores pelo uso comercial de suas
musicas nas radios emissoras, que lucravam com os intervalos comerciais, gerou um
mercado economicamente interessante para aqueles que compunham, sendo que, “dai para
frente, com a crescente utilizacdo das composicdes e dos discos pelas radios emissoras, a
musica passou a render dividendos permanentes” (CAMPOS et al., 1982, p. 61) e o samba,
“livre da heranga do maxixe, [...] torna-se, no periodo [de] 1931-1940, 0 nosso género mais
gravado ocupando 32,45% do repertorio registrado em disco (2.716 em um total de 6.706
composi¢des)” (SEVERIANO; MELLO, 1997, p. 86).

Na tentativa de emplacar um sucesso, tudo era legitimo no meio musical, desde a
formacdo de parcerias entre compositores que se associavam ao sabor do momento, até a
comercializacdo das letras. Uma répida observacédo acerca da producdo artistica de Geraldo
Pereira, a respeito da qual nos deteremos mais adiante, ja é capaz de revelar uma carreira

repleta de parcerias, sendo que na grande maioria das composi¢des o sambista “teve

guatorze partes... Por tudo isso é dificil acreditar que dois compositores tenham se reunido para,
conscientemente, produzir obra tdo disparatada, sem o menor sentido de unidade. Bem mais verossimil seria
a possibilidade de ‘Pelo Telefone’ ter surgido numa roda de samba, com diversos participantes improvisando
versos € melodias” (SEVERIANO; MELLO, 1997, p. 53).

2L “Em 1931, [...] Getulio Vargas, aceitando as reclamagdes seguidas, que lhe faziam os dirigentes da SBAT
— Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (fundada em 1917), determinou que fosse cumprida uma lei
esquecida (e de sua autoria) em 1926, que obrigava a quem usava musica comercialmente a pagar direitos
autorais a seu autor” (CAMPOS et al., 1982, p. 60-61).
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sempre ao lado [...] um apéndice nominal, que ora comprava e lhe dava cobertura

econdmica a espera de resultados, ou a ele se juntava para [...] ‘trabalhar’ a musica”
(CAMPOS et al.,1983, p. 200, grifo dos autores).

Como assevera Sodré, “a compra e venda de sambas eram ‘normais’ constituindo-
se numa pratica paralela — uma transversalidade econdmica autorizada por um outro
sistema cultural??> — a0 modo de produgdio econdmico e a cultura dominante” (SODRE,
1998, p. 57), sendo a explicacao para esse fendbmeno dada de forma bastante objetiva pelos

biografos de Geraldo Pereira:

Fazia musica ou letra quem sabia. Outros compravam parcerias ou
mesmo a autoria total, até porque mdusicas davam dinheiro,
principalmente depois que as sociedades arrecadadoras se organizaram de
maneira satisfatoria, era entdo um investimento como outro qualquer:
comprar alguma coisa e colocd-la a venda na forma de discos ou
partituras esperando obter lucro na transa¢do comercial (CAMPOS et al.,
1983, p. 200).

Por isso, “compositores de livre transito na sociedade global (via de regra, brancos)
adquiriam sambas de outros compositores, menos conhecidos ou inteiramente
desconhecidos, passando a intitular-se autores das criagdes compradas” (SODRE, 1998, p.
57). Sandroni destaca a existéncia de varias modalidades de compra de sambas:

[...] o caso mais dréastico era aquele em que o autor, em troca de uma
soma fixa, cedia ndo s6 os direitos autorais como o reconhecimento da
autoria — ou seja, seu nome ndo aparecia nem no disco, nem na partitura.
Em outros casos, os direitos autorais eram vendidos, mas a autoria era
reconhecida, no disco, na partitura ou em ambos. Por fim, havia o caso
em que um cantor propunha uma barganha segundo a qual ele gravaria o
samba se Ihe fosse cedida uma parte dos direitos autorais. A relacdo que
se estabelecia neste Ultimo caso era considerada como um tipo de
“parceria” (SANDRONI, 2012, p. 151-152, grifo do autor).

Como diria Sinhd, em entrevista dada a Sérgio Cabral, o samba era “que nem

passarinho: é de quem pegar”?® (SINHO apud MATOS, 1982, p. 42), uma vez que a

22 Para Sodré, “Se for examinada com os instrumentos conceituais da economia politica, essa pratica serd um
puro indice de exploragdo do negro pelo branco, e isto realmente ocorria. Mas do ponto de vista da
comunidade negra, tal pratica era admissivel, por ndo ser institucionalmente lesiva. Ela pode ser mesmo vista
como um lugar onde o valor do modo de producdo dominante encontrava a sua diferenga. Ao valor
universalista, centralizador e individualizante do sistema dominante, contrapunha-se uma resisténcia
simbolica: uma prética que, embora explordvel, indicava um sistema alternativo ou paralelo de valores”
(SODRE, 1998, p. 57, grifo do autor).

23 “Nio existindo direito autoral, o ‘dono’ da composi¢do musical era quem chegasse primeiro e decidisse
assumir a autoria. O proprio Sinhd, por exemplo, aproveitava trechos de musicas de dominio publico
cantadas e assobiadas nas ruas, e foi acusado na época de frequentes plagios e apropriagdo de musicas de
alguns companheiros” (CALDAS, 1985, p. 35, grifo do autor).
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composicdo era realizada de maneira coletiva, quando “os sambistas-compositores se
reuniam como amadores para as apresentacdes dos sambas-de-roda, tradicdo popular negra
herdada do tempo do lundu”, observa Caldas (1985, p. 33).

Caldas destaca, ainda, duas questdes relevantes acerca de ‘“Pelo Telefone”: O
samba

[...] criticava, com muita propriedade, [...], a corrup¢do policial
desbragada que se verificava?* [..] [e revolucionou o género ao
conseguir] aglomerar ritmos como 0 batuque, maxixe, polca europeia,
estribilhos do folclore baiano [...] cria[ndo] um novo género musical
dentro de uma harmonia mel6dica impecéavel (CALDAS, 1985, p. 36).

Portanto, a consagracdo de “Pelo Telefone”, no Carnaval de 1917, significou que
aguele “samba criado a base de instrumentos de percussdo pass[ava] ao dominio da classe

média” (TINHORAO, 1997, p. 20), deixando

[...] o espaco das casas das tias, sobretudo os fundos da casa, para
comecar a ser o ator principal de um espetaculo que em pouco tempo
ampliaria consideravelmente seus limites, ou seja, aqueles definidos pela
roda de samba, na qual cada um dangava por vez, estendendo-se ao
espaco da rua. O registro e a gravacdo do samba ja ensaiavam isso
(OLIVEIRA, 2015, p. 26).
A partir de entdo, a induastria fonografica da época “expandiu-se de forma
admiravel, beneficiada pelo desenvolvimento econémico do setor urbano, as tiragens de
discos tornaram-se cada vez maiores” (CALDAS, 1985, p. 38):

[...] através do disco e do radio, o samba fez seu ingresso no sistema de
producdo capitalista. O poder econdémico e politico emergente de um
modelo escravagista multissecular, que reprimia culturalmente a
populacdo negra, comegava a criar papéis sociais (como o de musico
profissional) capazes de acomodar uma certa margem de competi¢do
entre negros e brancos (SODRE, 1998, p. 39).

Assim, quando os “musicos com talento criador saidos das camadas populares”
(TINHORAO, 1998, p. 227) perceberam que suas composi¢des — ainda que para serem
aceitas tivessem que abdicar “de parte da originalidade e identidade de sua arte e cultura,
em favor das expectativas de gosto do novo publico que lhes pagava o servigo”

(TINHORAO, 1998, p. 279) — possuiam “boa perspectiva de mercado junto as camadas da

classe média em salas de espera de cinema, teatro de revistas, cabarés, casas de chope, [...]

24 “A letra é uma satira, na versio popular, ao chefe da policia do Rio de Janeiro, Aurelino Leal, que
determinou por escrito aos seus subordinados que informassem antes aos infratores, pelo telefone, a
apreensdo do material usado no jogo de azar que corria solto pelas ruas do Centro do Rio” (DINIZ, 2006, p.
38).
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e casas de musica, [...]” (TINHORAO, 1998, p. 279), aconteceu uma verdadeira corrida em
busca da profissionalizagao, permitindo que artistas “negros e mesticos (Pixinguinha, Joao
da Baiana, Donga, Sinh0, Patricio Teixeira, Heitor dos Prazeres e outros) [...]
[comecassem] a atuar profissionalmente e a penetrar gradativamente em orquestras,
emissoras radiofonicas, gravagdes fonograficas, [...] etc.” (SODRE, 1998, p. 37).

A radiodifusdo que surgiu no inicio dos anos 1920, com as “radios educativas”
veiculando mdsica classica e textos instrucionais, no final da mesma década ja comegou a
ampliar sua programagéo, voltando-se para o entretenimento, e “o Estado que até entdo ndo
intervinha notavelmente nem no mundo do samba nem na folia carnavalesca, comeg[ou] a
fazé-lo a partir da ascensdo de Getulio Vargas® ao poder” (MATOS, 1982, p. 88). Por
meio das ondas do radio, transmitindo musica popular em larga escala, o Governo
instaurado pela revolugdo de 1930 procurava difundir nacionalmente seus ideérios
politicos. Para tanto, regulamentou a propaganda no radio através do decreto-lei nimero
21.111, de 1° de margo de 1932, reservando-se “o direito de conceder esse servigo publico
a empresas particulares, mediante condicdes e prazo certo, [...] assegurando-lhe o lucro
permitido pela propaganda comercial” (MATOS, 1982, p. 87-88). Naquele momento, todas
as experiéncias musicais acumuladas na cidade do Rio de Janeiro, de uma forma ou de
outra, se fizeram presentes:

[...] a musicalidade dos migrantes e imigrantes com seus ritmos regionais,
a modinha e o lundu, o choro dos funcionéarios publicos, 0 maxixe da
Cidade Nova e o samba dos morros recém-ocupados vao ser
“exportados” para todo o pais como exemplos da forca do primeiro
veiculo de comunicacdo de massa (DINIZ, 2006, p. 21, grifo do autor).

No inicio da década de 1930, “interessava aos idedlogos nacionalistas atribuir a um
produto musical que acabava de nascer a respeitabilidade devida as coisas antigas e
tradicionais” (SANDRONI, 2012, p. 100). Dessa maneira, 0 samba dito tradicional, que

passou a ser consumido de norte a sul do pais, serviu

[...] de fonte para uma variedade de produtos destinados ao consumo das
camadas médias urbanas. Esses produtos, distribuidos numa escala
hierarquica de gosto (desde a faixa da “cafonice” até vanguardas
intelectuais), sustenta[va]m a penetracdo do disco como bem de consumo

% «0 ‘namoro’ de Getulio com o samba ja acontecia ha algum tempo. Em 16 de julho de 1926, ainda
deputado, fizera aprovar o decreto legislativo 5.492, de sua autoria, determinando o ‘pagamento de direitos
autorais por todas as empresas que lidassem com musicas’. Em 1934, ja presidente, aumentou os direitos das
transmissBes radiofonicas, atendendo a solicitacdo da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, [...]”
(MATOS, 1982, p. 88, grifos da autora).
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apoiado nas industrias do radio e da televisdo [...] (SODRE, 1998, p. 50,
grifo do autor).

Assim, no decorrer daquela década, 0 samba que passou a enriquecer as gravadoras
e os canais de comunicagdo, assumiu “seus contornos definitivos [...], com uma série de
mudangas ritmicas” (SANDRONI, 2012, p. 99), passando a existir ndo apenas uma espécie
de samba,

[...] mas varios tipos, conforme a camada social a que se dirigia: 0s netos
dos negros da zona da Saude subiram os morros tocados pela valorizagéo
do centro urbano e continuavam a cultivar o samba batucado logo
conhecido por “samba do morro™; a baixa classe média aderiu ao samba
sincopado (o samba da gafieira); a camada mais acima descobriu 0
samba-cancdo, e, finalmente, a alta classe média forcou o aboleramento
do ritmo do samba-cancgéo, a fim de torné-lo equivalente ao balango dos
fox blues tocados por orquestras de gosto internacional no escurinho das
boates (TINHORAO, 1997, p. 21, grifos do autor).

No ano de 1930, ocorreu o primeiro concurso de musicas carnavalescas,
“promovido pela Casa Edison, sinal de uma tendéncia progressiva a institucionalizagcdo dos
festejos momescos” (MATOS, 1982, p. 88). Em 1932, o jornal Mundo Sportivo realizou o
primeiro desfile das escolas de samba na Praca Onze®® e, em 1935, a prefeitura do Rio de
Janeiro “oficializou a apresentacdo das escolas, estabeleceu subvencdo para ajuda-las
financeiramente e distribuiu pequenas revistas em francés, inglés e espanhol com
explicacdo sobre aqueles grupos carnavalescos” (IPHAN, 2006, p. 21). Sodré ressalta que,
“Ao se passar a viver de samba — ao invés de se viver no samba ou com ele — entrou-se no
esquema de uma producdo que, aos poucos, introduziu o seu ritmo préprio: o do
espetaculo” (SODRE, 1998, p. 52, grifos do autor). Tal fato permitiu a Vianna concluir
que a concepc¢do de samba como mdsica nacional a partir dos anos 1930 ndo nasceu no
territorio especifico do morro, mas aconteceu gragas ao envolvimento e aos esforcos de
diversos grupos sociais e “individuos [...] [que] participaram com maior ou menor
tenacidade, de sua ‘fixagdo’ como género musical e de sua nacionalizagio”?’ (VIANNA,

1995, p. 151, grifo do autor).

% A principio, o desfile oficial era na Praga Onze, transferindo-se, em 1943, para a Avenida Rio Branco. Ja
em 1942, porém, a Praca Onze tinha praticamente desaparecido com as obras de construcdo da Avenida
Presidente Vargas (Cf. MATQOS, 1982, p. 35).

27 Para Vianna, “um novo modelo de autenticidade nacional foi fabricado no Brasil pés 1930. N&o foi
escolhido um dos antigos modelos regionais para simbolizar a na¢do, mas desses modelos foram retirados
varios elementos (um traje de baiana aqui, uma batida de samba ali) para compor um todo homogeneizador”
(VIANNA, 1995, p. 50).
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Na década de 1940, o Governo Federal se apropriou da Radio Nacional, pois o
Estado entendia que a valorizacdo de praticas culturais genuinamente brasileiras era capaz
de congregar o sentimento de unidade nacional, passando, assim, a estabelecer e estreitar,
ainda mais, a relacdo entre a Mdsica Popular Brasileira e a politica autoritaria do Estado
Novo, que controlava a programacdo da emissora através do Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP).?8 Esse departamento, criado em 1940, possuia, entre outras, as fungoes
de “fazer censura ao teatro, cinema, radiodifusdo, imprensa, além de censurar, organizar e
patrocinar festas populares com intuito patridtico, educativo ou de propaganda turistica”
(LACERDA apud MATOQOS, 1982, p. 89-90).

Nesse contexto, a musica popular parece constituir uma espécie de “fio”
que enreda as varias experiéncias das classes pobres, expressando valores
que lhes sdo proprio e caros como a ginga do corpo, a malicia, a astucia, a
seducéo, a beleza e a magia. Os arquétipos da baiana, da mulata e do
malandro simbolizaram estes valores em ambito nacional e internacional,
forjando, com a ajuda do radio , do disco e do cinema, a prépria imagem
do Brasil e do “South Amaerican Way” (AMARAL,; SILVA, 2006, p.
193, grifos dos autores).

Consequentemente, possuindo a clara intencao de autenticar o samba como simbolo
nacional, o aparelho governamental paternalista e a0 mesmo tempo repressor de Getdlio
Vargas passou a promover?® e a financiar®® o ritmo que entdo deixava de ser um produto
cultural das classes populares para ser consumido por todas as classes sociais “e se
transformaria num [...] [dos] mais eficazes mecanismos de controle da cultura popular [por
parte do Estado] e promocéo de sua imagem junto as classes economicamente subalternas”
(MATOS, 1982, p. 89).

28 O Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) foi um o6rgdo criado no Brasil em dezembro de 1939,
por decreto do presidente Getllio Vargas, que funcionava como instrumento de censura e propaganda do
governo durante o Estado Novo.

29 Ao criar, em 1935, o programa informativo oficial chamado “A Hora do Brasil”, o governo de Getulio
Vargas representava a musica popular “como simbolo da vitalidade e do otimismo da sociedade em expansao
sob 0 novo projeto econdmico implantado com a revolugdo de 1930 [...] faz[endo] intercalar na propaganda
oficial nimeros musicais com os mais conhecidos cantores, instrumentistas e orquestras populares da época”
(TINHORAO, 1998, p. 299).

30 “A atuagio dos governos de Getulio Vargas (incluindo o periodo ditatorial do Estado Novo) foi firme em
seu apoio, oficial ou ndo, ao samba e ao carnaval. Em 1932, a0 mesmo tempo em que o Teatro Municipal
abria as portas para a realizacdo de seu primeiro baile carnavalesco, o interventor no Distrito Federal (Rio de
Janeiro), Pedro Ernesto, contemplou com ‘subvengdes minimas de dois contos de réis’ todas ‘as chamadas
Grandes Sociedades (Tenentes do Diabo, Fenianos, Democréticos, etc.) todos os ranchos carnavalescos,
varios blocos e escolas de samba’ (Cabral, s/d, p. 37), e no desfile de ranchos promovidos pelo Jornal do
Brasil, a escola de samba Deixa Falar [...]” (VIANNA, 1995, p. 124-125, grifos do autor).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Dezembro
https://pt.wikipedia.org/wiki/1939
https://pt.wikipedia.org/wiki/Censura_no_Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Propaganda
https://pt.wikipedia.org/wiki/Estado_Novo_(Brasil)
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1.3. As geragdes de sambistas

A despeito do que tenha causado a modificacdo do status do samba entre 0s anos
1930 e 1940, pesquisadores como Matos (1982), Vianna (1995) e Sandroni (2012)
comprovam a existéncia de duas geragdes no samba carioca. A primeira, a dos chamados
“sambistas primitivos”, era formada por aqueles que, no inicio do século XX,
“frequentavam a casa da Tia Ciata e outras baianas [...]. Desse grupo faziam parte alem de
Donga, Jodo da Baiana, Caninha, Sinhé e, na area do choro, Pixinguinha” (MATQOS, 1982,
p. 39). A segunda geracdo de sambistas, do “samba do Estacio”, nome do bairro onde
nasceu a primeira escola de samba, a “Deixa Falar”, comegou a compor para 0 andamento
de blocos carnavalescos a partir do final da década de 1920. Dessa geracdo faziam parte
Ismael Silva (fundador da primeira escola de samba carioca), Nilton Bastos, Bide, Mano
Rubem, Mano Edgar, Baiaco, Brancura, entre outros.

A respeito do ritmo que dividiria o samba em dois estilos, Carlos Didier
argumentava que

Os sambas de Ismael Silva, Bide e Nilton Bastos, entre outros,
diferenciavam-se daqueles consagrados por Sinhd, pelo menos por sua
pulsdo ritmica mais complexa. Enquanto estes guardavam vestigios de
antigos maxixes, aqueles sambas que vinham do Estacio [caracterizavam-
se] pela agregacdo de mais de uma célula ritmica & marcacdo (DIDIER
apud SANDRONI, 2012, p. 34).

A origem do estilo dos “sambistas primitivos” estd relacionada ao samba baiano
praticado pelos descendentes de escravos que, no final do século XIX e inicio do XX, por
serem “perseguidos e impedidos de celebrar abertamente suas folias e sua f&” (IPHAN,
2006, p. 9), frequentavam as casas das chamadas tias e tios do Candomblé que moravam
nos bairros proximos ao centro da cidade do Rio de Janeiro. Conforme ja dissemos, nessas
residéncias, os negros ‘“cantavam e dangavam seu samba livre, com as marcas de sua

ancestralidade” (IPHAN, 2006, p. 10), promovendo

[...] encontros de danga (samba), & parte dos rituais religiosos
(candomblés), [...] [como modo de reforcar] as formas de sociabilidade e
0s padrdes culturais transmitidos principalmente pelas instituicdes
religiosas negras, que atravessaram incolumes séculos de escravatura
(SODRE, 1998, p. 14).



33

De acordo com Sandroni, embora ndo exista “na literatura sobre o assunto,
nenhuma descri¢io pormenorizada das caracteristicas musicais dos dois tipos”3!
(SANDRONI, 2012, p. 134), a opinido dominante na critica musical brasileira defende
que, até o meio da década de 1920, o que era chamado de samba eram composi¢des muito
proximas ao maxixe. A respeito da base de significacdo social do samba, Sandroni
demonstra como a passagem entre as duas geracGes de sambistas, denominadas por ele,
respectivamente, de “estilo antigo” e “estilo novo”, expressam ndo apenas uma
incompatibilidade ritmica, mas também uma divergéncia a respeito de “tipos humanos,
trocas econdmicas, festas, relacbes entre negros e brancos [e] concepgdes sobre o que é ser
brasileiro” (SANDRONI, 2012, p. 16).

Conforme salienta Matos, “Depois das grandes sociedades e corsos de modelo
europeu, depois do império dos ranchos, surgiram os blocos que prepararam a futura
supremacia das escolas de samba” (MATOS, 1982, p. 40). Assim, na década de 1920, com
0 intuito de dar cadéncia aos desfiles dos blocos carnavalescos, despontou, no samba, um
“estilo novo” diferenciado do ritmo mais lento e amaxixado praticado pelos sambistas da
primeira geragdo. Tratava-se da “segunda gerag@o”, formada por sambistas moradores do
bairro do Estéacio que, em 12 de agosto de 1928, fundaram “um bloco carnavalesco para
cantar, tocar e dancar os sambas que fazia[m], ao qual foi dado o nome de Deixa Falar,
nome criado como uma resposta antecipada as criticas negativas que certamente fariam os
adeptos do velho samba amaxixado” (IPHAN, 2006, p. 20). O novo tipo de samba que o
pessoal do Estacio comecou a fazer na década de 1920, para que os blocos e corddes
andassem, “se amoldava melhor as necessidades carnavalescas, naquele tempo em que o
Carnaval se popularizava, tornava-se mais amplo e movimentado, e também, num certo
sentido, mais brasileiro e mestico” (MATOS, 1982, p. 39-40).

A partir da criacdo do bloco do Estécio, aconteceu a organizacdo dos morros e
subdrbios — redutos das classes populares e do samba carioca — para a formacgao de novos
blocos com o objetivo de competirem entre si. Desse movimento bairrista surgiram, entre

outros, os blocos “Vai como Pode”, “Prazer da Serrinha” e “Estacdo Primeira”, os quais

31 O que existe, e tem sido amplamente citado a respeito do assunto, é uma entrevista dada a Sérgio Cabral
por Donga e Ismael Silva, respectivamente, representantes das primeira e segunda gera¢fes do samba.
Quando questionados sobre “o que é samba?”, por Cabral, “Donga respondeu com o exemplo de ‘Pelo
Telefone’ e Ismael discordou: ‘— Isso ¢ maxixe.’. Para ele, samba de verdade era ‘Se vocé jurar’ (composto
por ele e Nilton Bastos em 1931). Mas Donga também discordou: ‘— Isso ndo é samba, é marcha’”
(SANDRONI, 2012, p. 134).
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hoje, respectivamente, tornaram-se as Escolas de Samba da Portela, Império Serrano e
Mangueira (Cf. CAMPOS, et al., 1983, p. 40).

Os ritmistas do bloco “Deixa Falar” do Estacio, praticantes de um samba mais
sincopado, inovaram também ao criar um instrumento de percussdo para a marcacao da
cadéncia, o surdo.®? Em relacdo aos musicos e instrumentos utilizados por eles, Sandroni,
analisando as colocac6es de Maximo e Didier, afirma que para esses autores

O estilo antigo seria caracterizado pelo uso de instrumentos europeus, € 0
estilo novo por instrumentos de origem africana (como a cuica) ou
inventados no Brasil (como o surdo). [...] Os musicos da Cidade Nova
sdo ditos treinados e bons tocadores. Quanto aos do Estacio de Sa, diz-se
gue suas maos sdo desajeitadas e 0 acompanhamento que produzem,
rudimentar. Assim, uma diferenca de capacitacdo técnica € insinuada
entre os dois [tipos de] sambas (SANDRONI, 2012, p. 140).

Nesse sentido, Sandroni expe as relagGes entre musica e classes sociais, visto que
0s sambistas do estilo antigo possuiam capacitacao profissional para ler partituras (o saber
musical de tipo europeu), e os segundos, “perpetuariam na musica a auséncia de
qualificacdo profissional de seus ancestrais; eles seriam salvos, no entanto, pela paradoxal
capacidade de criar um género que, sendo novo, seria a0 mesmo tempo o ultimo estagio do
batuque angolano” (SANDRONI, 2012, p. 141).

Essas novidades ritmicas eram reproduzidas “em todas as comunidades negras do
Rio de Janeiro, nos suburbios e nas favelas, que passaram a compor e a cantar samba a
maneira do Estacio de Sa” (IPHAN, 2006, p. 20-21), fazendo com que os sambistas do
bairro fossem popularmente reverenciados como “professores, € o bloco carnavalesco
Deixa Falar, [...] [como] uma verdadeira escola de samba, tantas as li¢des recolhiam 14”
(IPHAN, 2006, p. 21).

Com a rapida ascenséo e prestigio popular alcancado pelo samba, no final dos anos
1920, a casa de Tia Ciata, na Praca Onze, deixou de ser o unico ponto de encontro dos
sambistas, e o ritmo passou também “a ser produzido nos bares de Vila Isabel, na zona
norte do Rio, [...] [tornando-se] quase um fendmeno de massa [...] [com] as composi¢Oes
de Noel Rosa, Cartola, Pixinguinha, Sinhd e Ismael Silva” (CALDAS, 1985, p. 37-38),
sendo executadas nacionalmente pelas radios. Da mesma forma que os sambistas da

primeira geracdo estavam associados a casa de Tia Ciata; 0s da segunda, na década de

32 De acordo com o Dossié das Matrizes do Samba no Rio de Janeiro, Alcebiades Barcelos (Bide) fechou
uma das bocas de uma lata grande e vazia de manteiga com couro de cabrito criando assim o surdo,
instrumento de percussao (Cf. IPHAN, 2006, p. 20).



35

1930, associavam-se aos blocos carnavalescos e aos botequins, pois estes, apesar de serem
mais publicos e mais abertos socialmente, possuiam caracteristicas comuns: “Em ambos,
podiam conviver pessoas que a vida separava em todo o resto: profissao, riqueza, religiao,
cultura, cor da pele” (SANDRONI, 2012, p. 146).

O tipo de samba criado pela primeira geracdo possuia uma estrofe improvisada
acompanhada de um refrdo fixo que permitia ao sambista compor “s6 uma primeira parte
da cancdo [...], reservando a segunda um lugar de resposta social: ora 0 improviso na roda
de samba, ora o improviso dos diretores de harmonia na hora do desfile da escola”
(SODRE, 1998, p. 58, grifos do autor). Na segunda gerac&o,

[...] como objeto independente, ele [o samba] precis[ou] demarcar as suas
fronteiras: ndo mais [com sambas de uma parte sO, deixando] o espaco
aberto da improvisacao [de uma segunda parte], mas [com] as duas partes
definidas de uma vez por todas, [com] letra e musica devidamente
escritas, publicadas e gravadas (SANDRONI, 2012, p. 157).

Nessa disputa por um lugar ao sol, surgiu um novo tipo de samba “que era ‘dito’ e
ndo cantado, ritmado por uma caixa de fésforos marcante, que facilitava o trabalho de
gravagio e acompanhamento com a utilizagdo de um simples ‘regional’” 3 (CAMPOS et
al., 1982, p. 61, grifos dos autores) e que, por essa razdo, ndo exigia grande poténcia vocal.

De acordo com Tinhordo, a proximidade do bairro do Estacio — que sempre foi
abrigo de uma populacéo proletaria — com a zona de prostituicdo do Mangue

[...] atraia para os seus muitos bares nas vizinhancas do Largo do Estéacio
0s bambas da zona, isto &, os tipos especiais de empresarios que viviam —
gragas a seus dotes de esperteza ou valentia — da exploragdo do jogo ou
das mulheres. Esse tipo de personagem, a época também conhecido por
bam-bam-bam — e na linguagem da imprensa chamado de malandro —,
constituia na realidade produto da estrutura econémica incapaz de
absorver toda a mao-de-obra que nessa area urbana critica se acumulava
(TINHORAO, 1998, p. 291, grifos do autor).

Em razéo disso, os sambistas que formavam a segunda geracdo compunham um
“grupo relativamente restrito: o das classes baixas que habitavam 0S morros e alguns
bairros da cidade, e mais restritamente ainda, do grupo especifico de semi-marginais de

toda ordem, sem trabalho constante, sem lugar definido no sistema social” (MATOS, 1982,

33 De acordo com Sérgio Prata, “A evolucao, desde o final do século XIX, dos trios de choro (flauta, violdo e
cavaquinho) foi a base do que passou a ser chamado de “conjuntos regionais”, usados posteriormente para
acompanhar as gravacdes das musicas nos programas de radio no final dos anos 1920. Disponivel em:
<http://www.samba-choro.com.br/fotos/porexposicao/exposicao?exposicao_id=1> Acesso em 12/ out/ 2016.
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p. 48), tanto que o jornal Mundo Sportivo, em seu primeiro desfile competitivo, promovido
em 1932, assim se referia ao evento:

As escolas mais célebres da cidade, os principes da melodia do malandro,
as ‘altas patentes’ do samba concorrerdo ao grande campeonato. Pode-se
resumir o espetaculo assim: é a alma sonora dos morros que vai descer
para a cidade. Todas as ladeiras, todos 0s morros virdo respectivamente
para a Praca Onze, teatro da linda competicdo (Mundo Sportivo apud
MATOQOS, 1982, p. 42, grifos do autor).

Conforme destaca Matos, a insisténcia da sincopa, que se acentuava no samba
malandro praticado pelo pessoal do Estacio, revelava a incursdo do ritmo negro no sistema
musical branco, “transitando na fronteira. Paradoxalmente, era pela afirmacdo de sua
estranheza, de sua diferenca, que este samba ingressava no reconhecimento da sociedade
global” (MATOS, 1982, p. 41). Era a direcdo do samba do Esticio que motivava e
fortalecia as escolas de samba. Por isso a associacdo da figura do malandro aos sambistas
do Estacio ndo era apenas externa, mas aparecia nas proprias letras dos sambas,
comprovando que “a malandragem ¢ mais do que uma palavra, ¢ propriamente uma
tematica, pois se articula a uma rede de questdes” (SANDRONI, 2012, p. 166). Entretanto,

[...] talvez a Unica e decisiva malandragem real dos sambistas tenha sido
transmitir aos compradores de discos e consumidores de musica popular
uma imagem idealizada de suas proprias existéncias, gracas a qual
puderam, quando tiveram sorte, contornar parte de suas dificuldades
materiais. Essa ideia ilumina a questdo por outro angulo: ela explica por
que o abandono da malandragem se expressou, nos sambas do Estéacio,
atraveés de uma tematica malandra (SANDRONI, 2012, p. 180).

Uma parte dos compositores — associados a ideia de malandragem, que “carrega[va]
consigo a ideologia da negacdo da moral, do trabalho e da conduta exemplar, seguindo a da

valorizagao do prazer, da dancga, do sexo e da bebida” (CAVALCANTI, 2011, p. 6) — iria

[...] se “regenerar” e adotar novas posturas poéticas e ideologicas, outra
[parte] permaneceria em sua postura malandra, conservando, ou ndo, um
lugar dentro da musica popular comercializada na época. [...] Dessa
forma, o malandro surgia no disco ja pronto a se regenerar, dividido entre
a postura malandra e a postura apaixonada, a tendéncia lirica e
sentimental do samba que se desenvolveria enormemente nas décadas
seguintes (MATQOS, 1982, p. 43-44, grifo da autora).

Concomitantemente a oficializacdo dos desfiles carnavalescos, a difusdo da musica
popular pelo rédio e a expansdo da industria fonogréfica “contribuiram para introduzir o
samba na pauta do consumo cultural das classes mais abastadas” (MATOS, 1982, p. 44);

entretanto, a malandragem (e o pessoal do Estécio), que teria alavancado o samba carioca
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para todo o Brasil, logo produziu outras vertentes, aglutinadas pelo termo “samba de meio
de ano”, cang¢des criadas pelos compositores de escola de samba para serem cantadas fora
do periodo carnavalesco, apresentadas como diversdo na propria quadra de samba e em
confraternizagdes. Entre os sambas de meio ano, destacavam-se o0 samba-cangdo, “género
que rapidamente conquistou grandes contingentes do publico urbano, [...], 0 samba-choro,
produto hibrido que ndo chegou a se constituir como um estilo definido e duradouro”
(MATOQOS, 1982, p. 45), e 0 samba-de-breque, “composi¢do de ritmo acentuadamente
sincopado, cujas interrupgdes subitas davam tempo ao cantor para encaixar comentarios
alusivos ao tema, geralmente falados ¢ humoristicos” (MATOS, 1982, p. 200-201). Sob o
aparato do DIP durante o Estado Novo, o uso do “breque”®* geralmente evidencia um
posicionamento irdénico que colocava em duvida toda a veracidade da narrativa apresentada
até entdo. Conforme demonstra Matos, no inicio dos anos 1940, o samba-de-breque (muito
apreciado pelo publico das camadas mais populares) apresentava-se como uma alternativa
a proibicédo da exaltacdo da malandragem comum na década anterior, pois,

Se nos anos [19]40 o malandro esta historicamente superado, 0 mesmo
ndo acontece a seu discurso. Pelo contrario, o esforco de sobrevivéncia
desse discurso, identificado a necessidade de preservar uma voz
culturalmente negra e proletéria, vird enriquecer e sutilizar sua
linguagem, que encontra na ironia, na elipse, na ambiguidade, as vias que
Ihe permitirdo continuar exercendo seu espirito critico e jocoso (MATOS,
1982, p. 107).

1.4. Veios tematicos e estilisticos do samba e o “samba-cancao”

Claudia Matos identifica que, entre as décadas de 1930 e 1940, as letras dos sambas
se definem a partir de “trés veios tematicos e estilisticos [...]: o lirico amoroso, o
apologético nacionalista, ¢ o samba malandro” (MATOS, 1982, p. 45). Para a
pesquisadora, este Gltimo se caracterizava por um tipo de samba carnavalizado, isto é,
dialdgico, que diz e desdiz. De acordo com Matos, o discurso do samba malandro funciona
de maneira semelhante a simbologia do Carnaval primordial analisada por Mikhail Bakhtin

em A poética de Dostoievski.

34«0 termo ‘breque’ vem do inglés ‘break’, nome ja naquela época, [final dos anos 1920], popularizado no
Brasil para designar os freios dos automéveis. E em 1933, segundo Tinhordo, que a palavra surge pela
primeira vez documentada em sua acepcao ritmico-melédica, indicando uma parada stbita na masica. 1sso se
da na publicacdo da letra do samba ‘Eu choro’, de Heitor dos Prazeres, numa revista da época” (MATQOS,
1982, p. 200, grifos da autora).
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Segundo o ensaista, a percep¢do carnavalesca transforma o abstrato em
realidade tangivel, colocando em cena simbolos concretos e sensiveis,
dificilmente transponiveis para a linguagem falada normal, mas passiveis
de incorporacdo a linguagem literaria. E a essa transposicdo do sistema
simbolico do carnaval para a literatura que Baktine chama
carnavalizacdo. O discurso carnavalizado tera assim caracteristicas
ligadas a inversao e relativizagdo dos valores e “reais”, a ambiguidade, a
coexisténcia de elementos dispares. Ele carrega uma polivaléncia ou
polifonia interna, uma dialogia constante entre elementos opostos que
jamais chega a se resolver numa afirmacdo peremptoéria. Opde-se por
conseguinte ao carater monoldgico da literatura classica, a qual se apoia
em verdades bem acabadas e constituidas (MATOS, 1982, p. 49, grifo da
autora).

Assim, relacionando as formas simbolicas do Carnaval a linguagem malandra,

observamos como ao se integrar a0 mundo carnavalesco, seus participantes negam

provisoriamente as fronteiras hierarquicas do sistema, possibilitando uma vida as avessas,

“um momento de passagem onde se exprime a relatividade alegre de qualquer estrutura

social, qualquer ordem, poder ou status quo” (MATOS, 1982, p. 49), mas nunca se

limitando a um otimismo ou pessimismo exclusivos. Dessa forma, sempre que no samba

malandro se

[...] exalta a inverséo hierarquica produzida no espaco do samba ou do
carnaval, o nivelamento das classes sociais que esse espago enseja, €
conservada uma brecha por onde entra a voz da realidade “de fora” [...]
ele pde em cena simultaneamente, em perspectiva, tanto o descoroamento
das normas que regem a vida cotidiana do sujeito quanto seu
recoroamento. Se 0 samba-malandro se mantém na fronteira entre a
fruicdo total do espaco do samba e a problematica que aguarda o
proletario fora desse espaco, entre o descoroamento carnavalesco das
classes dominantes e 0 seu recoroamento no resto do ano, é porque o
proprio malandro é um ser da fronteira, da margem. Seus dominios
geograficos ndo sdo nem o morro nem os bairros de classe média, mas 0s
lugares de passagem como a Lapa e o Estéacio. Ele ndo se pode classificar
nem como operéario bem comportado, nem como criminoso comum: ndo é
honesto, mas também ndo é ladrdo, é malandro. Sua mobilidade é
permanente e dela depende escapar, ainda que passageiramente, as
pressdes do sistema (MATOS, 1982, p. 52-54, grifos da autora).

Em algumas situagdes, para exemplificar o que dissemos acima, o0 que pode se opor

a festa carnavalesca, dificultando a alegria, ndo é “o patrdo, o capital, a policia ou

quaisquer outros fatores de dominagdo mas a ‘patroa’ (MATOS, 1982, p. 53), como na

composi¢ao de Geraldo Pereira e Jorge de Castro, “Até quarta-feira”, de 1943:

A batucada comecou
Adeus, adeus
Oh minha querida eu vou
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N&o sei pra que vocé chorar
Se quarta-feira
Eu tenho que voltar

Tenha paciéncia

Sou eu que marco a cadéncia

Da bateria

Se eu faltar fico mal

Com o pessoal

Porque eu sou diretor

Mestre de harmonia

Em 1940, a Radio Nacional contratou “os artistas mais populares e prestigiados do
pais: Vicente Celestino, Francisco Alves, Emilinha Borba, Orlando Silva, Silvio Caldas
entre outros [que] apresentavam-se nos auditorios da emissora [...] no programa ‘Ald, Alo,
Brasil’” (CALDAS, 1985, p. 43). Com isso, Getilio Vargas®® permitiu que o samba
enquanto género musical passasse a ser “representado como a mais tradicional expressao
musical do Brasil inteiro” (SANDRONI, 2012, p. 100), dando inicio a fase do “samba-
exaltacdo”. “Aquarela do Brasil”, do compositor mineiro Ary Barroso, lancado em 1939, ¢é
0 mais completo exemplo. O “samba-exaltacdo” proclamava, por meio de uma sofisticagdo
musical, dependente “de uma orquestragdo (muitas vezes utilizando instrumentos
sinfonicos)” (OLIVEIRA, 2015, p. 34), as belezas e maravilhas do nosso pais, tudo isso se
alinhando ‘“adequadamente as diretrizes ideoldgicas do Estado Novo” (MATOS, 1982, p.
47).
Neste tipo de samba, Matos destaca uma poética monoldgica, que canta apenas uma

visdo da historia, como ocorre em “Hino do carnaval brasileiro”, de Lamartine Babo, de

1939:

Salve a morena

A cor morena do Brasil fagueiro

Salve o pandeiro

Que desce do morro pra fazer a marcagao
Séo, sdo, sdo

S&o quinhentas mil morenas

Loiras cor de laranja, cem mil

Salve, salve

% «“A prova de que Getulio Vargas era quem pessoalmente determinava as diretrizes para o uso de artistas
populares em sua propaganda politica estaria ndo apenas no fato de ter ordenado a criagdo de uma Hora do
Brasil [também] na Radio EI Mondo, de Buenos Aires, logo no segundo ano de sua gestdo como ditador do
Estado Novo (instituido em 1937), mas no de ter recebido a mesma Carmem Miranda e os musicos do Bando
da Lua na estancia balneéria de Caxambu na penultima semana de abril de 1939, para recomendar a cantora
que ndo aceitasse o convite do empresario Lee Schubert, da Broadway, sem a inclusdo dos mdsicos
brasileiros que a acompanhavam. [Fato que] Carmem Miranda se encarregaria de divulgar [...]”
(TINHORAO, 1998, p. 300).



40

Meu carnaval, Brasil

Salve a loirinha

Dos olhos verdes cor das nossas matas
Salve a mulata

Cor de canela, nossa grande producéo
S4o, sdo, sao

S&o quinhentas mil morenas

Loiras cor de laranja, cem mil

Salve, salve

Meu carnaval, Brasil

Segundo observa Matos, a letra do samba de Lamartine Babo, ao representar a
mulher brasileira, ¢ monoldgico e faz desaparecer as gradacfes hierarquicas entre etnias e
classes sociais, estando todas as personagens sob as mesmas condi¢des de alegria do
Carnaval: “Morenas, louras e mulatas se equivalem em brilho e brasilidade, o pandeiro e o
café parecem nivelar-se em importancia enquanto coisas nossas, signos de Brasil, tudo
misturado no mesmo vigor e boa disposi¢do carnavalescos” (MATOS, 1982, p. 51-52).
Nesse caso, ausenta-se uma voz discordante que desestabiliza o discurso, ao mesmo tempo
em que se constréi uma ideia de identidade nacional passiva e pacifica, neutra e higienista,
por meio da harmonia entre etnias e entre cultura e natureza.

No livro Carnavais, malandros e herdis, Roberto DaMatta procura entender a
sociedade brasileira a partir de trés rituais ou festividades: as procissdes, as paradas
militares, que ritualizam aspectos harménicos e autoritarios da sociedade, e o Carnaval,
que explicita exatamente 0 oposto, principalmente por meio da inversao dos papéis sociais.
Ao estabelecer a relacdo entre as esferas publicas e privadas de poder, o antrop6logo marca
a existéncia de duas formas de conceber o mundo: a dos individuos, sujeitos a lei, e a das
pessoas, para as quais 0s codigos seriam apenas formulacGes distantes.

Durante o periodo do Carnaval, as frustraces e misérias do ano inteiro sdo
esquecidas, “deixamos de lado nossa sociedade hierarquizada e repressiva, e ensaiamos
viver com mais liberdade e individualidade” (DAMATTA, 1990, p. 34). Nesse sentido, de
acordo com DaMatta,

[...] discutir as peculiaridades de nossa sociedade é estudar também essas
zonas de encontro e mediacdo, essas pracas e adros dados pelos
Carnavais, [...] onde o tempo fica suspenso e uma nova rotina deve ser
repetida ou inovada, onde os problemas séo esquecidos ou enfrentados;
pois aqui — suspenso entre a rotina automatica e a festa que reconstroi o
mundo — tocamos o reino da liberdade e do essencialmente humano. E
nessas regides que renasce o poder do sistema, mas é também aqui que
pode forjar a esperanca de ver o mundo de cabeca para baixo. Ver o
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Brasil em sua especificidade é também procurar interpreta-lo pelo eixo
dos seus modelos de acédo, paradigmas pelos quais podemos pautar nosso
comportamento e marcar nossa identidade como brasileiros. [...] E, enfim,
descobrir que, ao contrario dos Estados Unidos, nunca dizemos “iguais,
mas separados”, porém “diferentes, mas juntos”, regra de ouro de um
universo hierarquizante como o0 nosso (DAMATTA, 1990, p. 16).

A historiadora e antropdloga Lilia Moritz Schwarcz, em Histdria da vida privada
no Brasil, no capitulo destinado a discutir acerca do racismo e das relacGes étnico-raciais,
destaca que essa Vvisdo positiva de um pais sem preconceito de cor, observada por nés no
“Hino do carnaval brasileiro”, inicia-se na década de 1930, com as obras dos intelectuais
Gilberto Freire, com Casa Grande e Senzala (1933) e Sérgio Buarque de Holanda, com
Raizes do Brasil (1936), autores que, dentre outras coisas, valorizavam o papel de negros e
mesticos para a formacédo das nossas raizes historicas.

Embora, até finais do século XIX, “a mestigagem existente no pais parec|[esse]
atestar a faléncia da na¢ao” (SCHWARCZ, 1998, p. 177), “na representagdo vitoriosa dos
anos [19]30, o mestico transformou-se em icone nacional, em um simbolo de nossa
identidade cruzada no sangue, sincrética na cultura, isto €, no samba, na capoeira, no
candomblé e no futebol” (SCHWARCZ, 1998, p. 178), situagdo que ajudou a forjar o
conceito mitico de uma sociedade sem preconceitos e discriminacdes raciais, a chamada
democracia racial que, por negar o racismo, impediu a luta por posicionamentos contrarios
durante muito tempo. Dentro desse contexto, o samba, como um simbolo maior da
integracdo dos negros a nacao, converteu-se de elemento reprimido pela policia, na década
de 1920, a cancao brasileira do tipo exportacéo, exaltada pelas radios na década de 1940 e
a servico dos projetos oficiais implementados pelo Estado Novo, que passou a “reconhecer
na mesticagem a verdadeira nacionalidade” % (SCHWARCZ, 1998, p. 193).

Além dos eixos tematicos descritos acima (o samba malandro e o apologético-
nacionalista), ha ainda, segundo Matos, o samba lirico amoroso, que orienta parte
importante de nosso cancioneiro, tendo “como principais temas o Amor e a Mulher, vistos
numa perspectiva idealizante e fatalista, no mais das vezes com expressdo pessimista e

lamuriosa” (MATOS, 1982, p. 46). Por suas caracteristicas tematicas, ele pode ser

3 «“Nao ¢ também por feliz coincidéncia que o novo regime introduz, nesse periodo, novas datas civicas: o
Dia do Trabalho, o aniversario de Getdlio Vargas, do Estado Novo, e 0 Dia da Raga — 30 de maio de 1939 —
criado para exaltar a tolerdncia de nossa sociedade. Da mesma maneira, a partir de 1938 os atabaques do
candomblé passam a ser tocados sem interferéncia policial” (SCHWARCZ, 1998, p. 196).
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associado a um tipo de samba especifico, surgido por volta de 1928, dentre as composi¢des
langadas no meio do ano, conhecido como “samba-can¢ao”.

No livro Samba-cancao, fratura e paixdo, Beatriz Borges se propde a “estudar a
linguagem da paixdo [e] entender os mecanismos de recepgao” (BORGES, 1982, p. 14,
grifos da autora) que envolvem a composicao desse género musical, refletindo acerca do
fendmeno do kitsch.®” Segundo a pesquisadora, 0o samba-cancdo era produzido por
compositores semieruditos e se caracterizava por ndao ser samba nem cancdo, visto que
“enquanto a melodia canta como cang¢do, o ritmo marca o samba [...]” (BORGES, 1982, p.
15). De acordo com Larissa Oliveira e Cilene Pereira, em relacdo ao samba-cangio, “E
justo dizer que melodia e letra encenam uma relacdo afinada, sendo o tom melodioso e
arrastado propicio para a emanagdo da tristeza mortudria do eu lirico” (OLIVEIRA;
PEREIRA, 2013, p. 141).

Na poética do samba-cangdo, percebemos “a presenca da sentimentalidade e do
excesso, este tanto formal quanto tematico constituindo a linguagem da paixdo, [...]
[definindo-o0] semanticamente” (BORGES, 1982, p. 15, grifos da autora). Este tipo de
samba possuia um discurso mais ou menos padronizado, associado ao territorio lirico
amoroso:

Em sua grande maioria abordava as desventuras do amor, culminando
com a autopunicdo e o desejo de morte. Nada era mais importante que a
presenca da mulher amada. O poeta, embora sofrendo, quase morrendo de
amor, prefere entender tudo, atribuir seu infortinio ao destino e resignar-
se diante da situacdo (CALDAS, 1985, p. 45).

Ou seja, fica evidente que “é através dos seus principais temas que o samba-cangao
melhor se define” (BORGES, 1982, p. 15), sendo que a “descaracteriza¢do da linguagem
[...] [e dos] valores enquanto vinculados a uma classe social determinada” permitem, no

caso do samba-cangéo,

[...] extravasar (sic) o circulo do morro e da roda de samba, sendo
veiculado através de uma industria cultural e de uma cultura de massas
que, negando o carater de classe adquire mesmo um papel estratégico na
busca de mercado, na conquista de um publico que lhe garante aceitagdo
e legitimidade. [...] A negacédo do carater de classe fez, assim, com que o

37 Segundo Beatriz Borges, “Decorréncia da arte culta, o kitsch se marca como a arte da classe média ou
baixa, que, na perseguicdo do mito da grande arte, copia, imita procedimentos, muitas vezes exagerando-os
(dai o efeitismo), atropelando-os sem muita organicidade, caracterizando-se pelo excesso e pelo
rebuscamento” (BORGES, 1982, p. 112, grifos da autora). Dessa forma, “O samba-cangdo se insere no
terreno do kitsch na medida em que também opera uma apropriacdo de padrbes de arte culta e com isso se
situa na fronteira entre producdo culta e produgdo popular, criando um género misto que confunde bom e
mau gosto (BORGES, 1982, p. 17-18).
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samba al[¢asse] a categoria etéria (sic) e metafisica da cultura nacional
popular (BORGES, 1982, p. 19).

Apesar do género ser praticado desde os fins da década de 1920, o samba-cancéo so6
veio a ganhar maior popularidade nas décadas de 1940-50, coincidindo com a Era do
Radio (Cf. FAOUR, 2006, p. 62), quando, devido a repressdo imposta pelo DIP, os
compositores de samba passaram a cantar mais a respeito do aspecto privado que de
assuntos publicos. Segundo observa Borges, na década de 1930,

Acentua-se geograficamente a divisdo social. Nos subirbios proletérios,
com a reducdo do espaco, as casas e apartamentos sdo construidos quase
sempre dando para a rua, deslocando para la a vida familiar e social
dessas populacdes. [...] Esta transferéncia do centro social da casa para a
rua por motivo de espaco € responsavel pelo surgimento do bar e da
esquina. Ou de preferéncia, pela importancia que adquire a instituicdo do
bar da esquina, onde as pessoas passam a se reunir e conversar, beber e
brincar. A familiaridade e a ligagdo estreita entre as pessoas se estende
assim dos limites do lar para o bar. [...] é nessas esquinas comunitarias e
botequins que nascem 0s sambas-cangfes. Dai a importancia de se situar
0 compositor no seu universo fisico, j& que ele ser4, em parte,
determinante de sua produgdo simbdlica (BORGES, 1982, p. 30-31,
grifos da autora).

A pesquisadora constata que formar parcerias para se compor samba-cancao era
quase uma regra que servia para “socializar o momento criador. [...] [Assim,] determinados
sentimentos e valores que despontam nessas producdes permitem que eles sejam tomados
como um bloco de valores revelador de uma coletividade” (BORGES, 1982, p. 31).

O compositor Lupicinio Rodrigues é considerado, por Borges, um dos maiores
representantes do género “dor-de-cotovelo” e “simboliza o ponto alto do dramalhdo que
tem caracterizado o samba-cangdo”; sendo que “nas suas letras o aspecto kitsch aparece
por inteiro” (BORGES, 1982, p. 79), conforme vemos em “Se acaso vocé chegasse”,
parceria de Rodrigues com Felisberto Martins, de 1938, uma das canc¢des mais conhecidas

do sambista gaucho. Vejamos a letra da composicéo:

Se acaso vocé chegasse

No meu chateau e encontrasse
Aquela mulher que vocé gostou
Seré que tinha coragem

De trocar nossa amizade

Por ela que ja Ihe abandonou?

Eu falo porque essa dona
J& mora no meu barraco
A Dbeira de um regato

E de um bosque em flor
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De dia me lava a roupa
De noite me beija a boca
E assim nds vamos vivendo de amor

Na cancdo, além de toda a dramatizagdo envolvida na trai¢do feminina, que envolve
trocar um amigo pelo outro, Oliveira e Pereira observam a constru¢éo de um tipo feminino
associado tanto ao mundo doméstico do lar, da “mulher domesticada e domesticavel [...],
[quanto daquela que] assume sua sexualidade ao trocar de parceiros e se revela amante”
(OLIVEIRA; PEREIRA, 2013, p. 143).

Ja no samba “Sem destino”, composi¢ao de Geraldo Pereira ¢ Oldemar Magalhaes,
de 1951, percebemos como o discurso “lirico amoroso comprazia-s& em chorar
resignadamente as magoas que o destino irredutivelmente reservava aos coracdes
apaixonados”, conforme esclarece Matos (1982, p. 52).

Eu canto assim

Pra esconder

A dor da ingratiddo

De quem me faz sofrer!

Sem destino

Vou penando

Até 0 meu dia chegar
Entreguei o coragéo

A guem n&o sabe amar...
Eu canto assim!

A composicao acima, apesar das caracteristicas da letra, ndo é de fato um samba-
cancdo em termos musicais, mas um samba, conforme descrito na Enciclopédia da Musica
Brasileira (Cf. 1977, p. 1110). Isso confirma que o discurso lirico amoroso € mais
abrangente que o género musical, pois hd compositores que, mesmo nao praticando com
frequéncia o samba-cancdo, utilizam-se do discurso que paira nas letras do género, como €é
0 caso de Geraldo Pereira, conforme veremos. Afinal, o tema amoroso € universal —
embora tenhamos constru¢fes amorosas moldadas por experiéncias sociais e culturais
especificas, tais como as que aparecem nas composicdes de samba.

Ainda que atualmente, o mundo do samba tenha dissolvido suas fronteiras e se
“descaracterizado enquanto formagdo socio-cultural ligada a uma comunidade
especificamente proletaria e negro-mestica, o impulso de autopreservacdo cultural dessas

classes que o samba representa e veicula ainda se pode verificar” (MATOS, 1982, p. 36),

visto que existem redutos do samba nos morros e nos suburbios cariocas que se organizam
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como forma de resisténcia. De acordo com o Dossié das Matrizes do Samba no Rio de
Janeiro, o ‘“surgimento ou consolida¢do de novos espacos consagrados ao samba
tradicional — ‘de raiz’, como dizem os proprios sambistas — pode ser apontado como uma
estratégia dessas comunidades” (IPHAN, 2006, p. 89) para manter vivo 0 significado do

samba como determinacgédo de uma identidade coletiva.
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2. O LIRISMO AMOROSO NOS SAMBAS DE GERALDO PEREIRA

As composi¢Oes produzidas entre os anos de 1938 e 1955 por Geraldo Pereira —
objeto de nossa pesquisa — inserem-se em dois dos trés veios tematicos-estilisticos
ressaltados por Claudia Matos, estando identificadas, predominantemente, com os sambas
do tipo malandro e lirico amoroso. A obra do sambista d4 sequéncia a “uma das principais
caracteristicas do samba carioca: a letra como crbnica do Rio de Janeiro e da vida
nacional” (SODRE, 1998, p. 43). Geraldo Pereira continuou, assim, os esfor¢os de Sinho,
que ja havia fixado, na década de 1920, essa peculiaridade em suas composi¢oes, cantando
incidentes do cotidiano, temas polémicos ou romanticos, tal como Noel Rosa, que, na
década seguinte, soube “ampliar de maneira notavel o impulso dado por Sinhé a letra do
samba” — mantendo “suas caracteristicas de cronica poética da cidade” (SODRE, 1998, p.
43) —, e fazer “a musica descritiva”, que “conseguiu botar na crista da onda o bairro dele,
Vila Isabel, e varias cenas do cotidiano da cidade”, influenciando “outros compositores [da
época]” (FAOUR, 2006, p. 36).

De acordo com Sodré, nas letras de sambistas como Geraldo Pereira e Wilson
Batista as palavras adquirem uma operacionalidade em relacdo ao mundo visto, uma vez
que seus ‘“‘versos registram a vida em portugués corrente, a partir de uma visdo de dentro
da classe sociocultural em que se situam o compositor e seu plblico” (SODRE, 1998, p.
46), apresentada por meio de “um painel muito variado de tendéncias, estilos [e] visdes de
mundo”, no entender de Matos (1982, p. 17), no qual, de acordo com a nossa percepcao, o
tema amoroso ganha destaque.

Matos argumenta que, devido principalmente ao grande numero de parcerias, 0s
sambas de Geraldo Pereira® ndo possuem unidade tematica, versando sobre os mais

variados assuntos, e apresentando perspectivas muitas vezes completamente antagbnicas:

Por isso, tanto é possivel encontrar em seus sambas um tipo de discurso
sentimental e lacrimejante, como realista e sarcastico; um malandro
cinico ao lado de um bem comportado trabalhador; idealismo e ceticismo;
a critica da sociedade estabelecida e o elogio da ordem e do progresso
(MATOS, 1982, p. 17-18).

38 A observacdo de Claudia Matos a respeito das parcerias refere-se também ao compositor Wilson Batista.
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Entretanto, conforme destaca Faour, “Todos eles [0os compositores], bem ou
malnascidos, colaboraram para que os anos [19]30 e [19]40 fossem musicalmente fortes,
porém fartos em dor-de-cotovelo, 0 que se agravaria ainda mais na década seguinte”
(FAOUR, 2006, p. 37).

No artigo “O imaginario masculino na musica popular brasileira”, Ruben Oliven
declara que Musica Popular Brasileira das decadas de 1930 a 1950, majoritariamente
composta por homens, constitui uma manifestacdo cultural privilegiada para a analise das
representagdes masculinas sobre as relagdes entre os sexos, pois a

[...] MPB é uma das Unicas instancias em que o homem se permite falar
com sinceridade sobre seus sentimentos em relagdo a mulher. Enquanto
em seus outros discursos publicos ele procura transmitir uma imagem de
superioridade em relacdo ao sexo oposto, na musica, confessa suas
angustias e medos, sua fraqueza e sua dor, seu desejo (OLIVEN, 1987, p.
56).

Para refletirmos sobre as relacbes amorosas no samba de Geraldo Pereira,
recorremos ao estudo classico do sociélogo Manoel Tosta Berlinck, “Sossega, ledo!
Algumas consideragdes sobre o samba como forma de cultura popular” (1976), no qual, a
partir de um estudo assimétrico de letras de sambas, o pesquisador sugere a predominancia
de trés imagens femininas:®*® a “doméstica”, a “piranha” e a “onirica”, sendo que para
cada uma dessas corresponde também um perfil masculino, que denominaremos, nessa
pesquisa, de protegido, traido e fantasioso, respectivamente.

A mulher “doméstica” é submissa e passiva, aquela que proporciona a organizagao
do lar e do cotidiano do homem, cujas vontades devem ser sempre atendidas e
compreendidas, numa espécie de protecdo quase materna. Entretanto,

[...] se tal tipo de estrutura traz vantagens para o homem, traz também
uma carga de repeticdo e padronizacdo tal que o homem acaba se
sentindo prisioneiro desse cotidiano. [...] [Nessas composicBes] ndo ha
lugar para defeitos masculinos. Ele quando muito sofre a incompreensao
feminina (BERLINCK, 1976, p. 103-104).

A mulher “piranha”, que surge em oposi¢do a “doméstica”, ¢ aquela que ndo tendo

compromisso com nenhum homem torna-se capaz de satisfazer o malandro em sua boemia.

% Este estudo serd retomado também pelo socidlogo Rubem Oliven, no artigo “A mulher faz e desfaz o
homem”, de 1987.

40 A respeito da classificagdo pejorativa de mulher “piranha”, destacamos os comentarios de Cilene Pereira:
“como classificar (e desqualificar) uma mulher como ‘piranha’, conforme o termo adotado pelo socidlogo,
por expressar sua sexualidade? Se por um lado podemos identificar que os sambas, de um modo geral, estdo
imbuidos de uma visdo machista que nega o prazer feminino, por outro, seus analistas também, ja que
parecem aceitar a desqualificagdo feminina sem crivo critico” (PEREIRA, 2013, p. 92, grifo da autora).
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No entanto, a visdéo do homem emocionalmente dependente, impotente no controle da
vontade feminina o torna ciumento e inseguro, construindo, assim, a figura da mulher
como “infiel, traidora e pecadora” (BERLINCK, 1976, p. 107). De acordo com a analise de
Berlinck,

Assim como o malandro precisa, para justificar a sua propria “desordem”,
encontrar fatores externos, a “mulher piranha” surge como aquela que
controla e desorganiza as relacdes sociais do homem gerando a “dor de
cotovelo”, a desconfianca e reforgando a pratica da malandragem. Assim
como o malandro é conquistador, € irresistivel, possui muitas
companheiras e troca de mulher constantemente, pois sempre desconfia
dos sentimentos da mulher do momento, a “mulher piranha” precisa
existir para justifica-lo (BERLINCK, 1976, p. 109, grifos do autor).

Diferente dos dois primeiros tipos femininos — a “piranha” ¢ a “doméstica” — que
sdo caracterizadas de modo bem especifico e com quem a figura masculina pode se
relacionar por encontré-las na vida real, o terceiro tipo é apresentado pelo esteredtipo da
mulher “onirica”, aquela que se materializa apenas nos sonhos do compositor e, por néo
supor uma relacao possivel, leva a figura masculina “fantasiosa” a sentir-se solitaria. Como
a mulher “onirica" ocorre apenas no plano imaginario, ela assume as mais variadas

representacdes.

No caso do samba, 0 sonho gera a concepg¢do de mulher que ndo existe e
gue porisso (sic), é figura romantica estereotipada; sem os detalhes do
cotidiano, o perfil da mulher onirica se define por [...] slogans roméanticos
que possuem maior ou menor forca poética, mas revelam um tipo
feminino sem individualidade sem elementos reais, que sdo fornecidos
pelo cotidiano. Ela pode assumir inmeros contornos [...], mas nunca é a
mulher que se tem que, estando dentro da estrutura normativa, s6 pode
ser doméstica ou piranha. Por isso, 0 homem que a concebe, é um ser
externo a ela, ndo se relacionando. [...] Nesse sentido, a correlagdo do
sonho é a soliddo [masculina] porque ndo implica numa relagdo e sim
numa procura [...] (BERLINCK, 1976, p. 112).

No artigo “Letras de samba, modelos de consciéncia e discursos populares”, o
pesquisador Ricardo Azevedo reconhece dois modelos de discurso no universo poético da
Mdsica Popular Brasileira, divididos, segundo o autor,*! em “linhas bastante imprecisas e
esquematicas” (AZEVEDO, s/d, p. 1): o modelo de consciéncia hegemdnico, moderno e

escolarizado*? e 0 modelo de consciéncia popular. O discurso reproduzido pelas letras de

41 No estudo de Azevedo, fica evidente que o pesquisador tem consciéncia de que a divisio em dois modelos
discursivos defendida por ele revela imprecisdes e se trata apenas de uma classificagdo esquematica, uma vez
que o territério da cultura popular é bastante amplo e complexo.

42 A respeito do modelo discursivo de consciéncia hegemdnico, moderno e escolarizado, “pode-se dizer que
apresenta como paradigmas e substratos predominantes certas tendéncias em geral relacionadas a chamada
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samba, inserido no modelo popular, segundo a percepcdo do ensaista, € construido com o
objetivo de uma compreensdo mais rapida. Justamente por contar a histéria de uma
personagem em dada situacdo, nesse caso, ele explora uma estrutura narrativa
apresentando

[...] como principais paradigmas e substratos [...] os modelos hierarquicos
(como familia, uma rede estruturada hierarquizante); a valorizagcdo do
contexto onde se vive (a comunidade, o “torrdo natal”); o pensamento
construidos fundamentalmente a partir da experiéncia préatica; a
religiosidade (a explicacéo religiosa da vida e do mundo); a valorizagédo
da tradicdo e do acervo de conhecimento representado pelo senso comum
e, fato importante, seu enraizamento na oralidade (AZEVEDO, s/d, p. 1,
grifos do autor).

Nesse caso, por se tratarem de textos narrativos, € comum que as historias
apresentem lacunas, levando o ouvinte/leitor a suspeitar sobre o que ndo se diz. A respeito
dessa lacuna narrativa, recorrente nas cangdes ligadas ao universo popular, sobretudo em
relacdo a caracterizacdo da personagem, ela pode estar ligada ainda ao modo como
apreendemos nossa percepgdo do outro, conforme explica Antonio Candido em “A
personagem do romance”. De acordo com o critico,

[...] na vida, a visdo fragmentéria [e, portanto, lacunar] é imanente a
nossa propria experiéncia; € uma condicdo que nao estabelecemos, mas a
que nos submetemos. No romance [e também na cangdo narrativa,
acreditamos], ela € criada, é estabelecida e racionalmente dirigida pelo
escritor [compositor], que delimita e encerra numa estrutura elaborada, a
aventura sem fim que é, na vida, o conhecimento do outro [...] sem com
isso diminuir a impressdo de complexidade e riqueza [da composicao]
(CANDIDO, 1976, p. 58).

O argumento de Candido nos ajuda a entender a organizagédo do texto ficcional, no
qual se incluem também as letras narrativas de cancbes, em relacdo ao que se deve ou ndo
anunciar ao ouvinte/leitor, tendo este papel fundamental na compreensdo do narrado, uma
vez “que o discurso popular, do qual o samba ¢ a legitima representacdo, tende a criar
letras ligadas, mesmo quando escritas, a cultura oral e tradicional, desenvolvidas para ser
ouvidas e compreendidas com imediatez” (AZEVEDO, s/d, p. 8).

Conforme apresentado na introducdo desta pesquisa, subdividimos esse capitulo em

trés blocos analiticos. No primeiro, analisamos can¢fes que narram o abandono feminino,

cultura moderna: O individualismo (a maximizacdo das liberdades individuais); o pensamento abstrato,
analitico e critico; a reflexividade (o constante reexame das praticas sociais, 0 que inclui a reflexdo sobre a
natureza da prépria reflexdo); a objetividade (a visdo pretensamente ndo impregnada pelo sujeito); a
valorizacdo da técnica; a secularizagdo e, o que é relevante, 0 enraizamento da cultura escrita” (AZEVEDO,
s/d, p. 1).
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demonstrando as relagOes afetivas dentro de espacos tradicionalmente associados aos
universos feminino (o interno, da casa) e masculino (o externo, da rua) a partir do exame
das letras das composigdes “Ainda sou seu amigo” (1946); “Lembras-te daquela Zinha”
(1941), parceria com Augusto Garcez; “SO6 quis meu nome” (1946); “Tenha santa
paciéncia” (1942), também com Augusto Garcez; “Ja tenho outra em seu lugar” (1943),
composta com Ari Monteiro; “Humilde Teto” (1945), parceria com Elpidio Viana; “Si
vocé sair chorando” (1939); “Sinha Rosinha” (1942), composta com Célio Ferreira, e
“Carta fatal” (1944), com Ari Monteiro.

No segundo bloco, examinamos aqueles sambas que expressam desentendimentos
amorosos vinculados, de alguma forma, a uma retdrica religiosa, cuja vontade divina esta
associada a realizacdo dos desejos e apelos do sujeito poético. Aqui, o0 tema do abandono
feminino volta a aparecer, revelando a agdo da mulher como motivadora da a¢éo / ndo acéo
masculina. As letras destacadas sdo as das composi¢des “Ela ndo teve paciéncia” (1940),
com Augusto Garcez; “Lar desabitado” (1952), com Arnaldo Passos; “Maior desacerto”
(1954), com Silva Junior e Ari Garcia; “Ela” (1950); “Jurei” (1945), com Cristovao de
Alencar; “Ai, que saudade dela” (1942), com Ari Monteiro; “Mais um milagre” (1945);
“Bolinha de papel” (1945) e “Mais cedo ou mais tarde” (1945).

No ultimo bloco, exploramos can¢des que demonstram como se estabelecem as
relacBes afetivas entre homens e mulheres dentro de um espaco social definido, o do
mundo do samba, representado pelos bailes, gafieiras e pelo Carnaval. As letras em
destaque sdao as dos sambas “Quando ela samba” (1942), com J. Portela; “Escurinha”
(1952), com Arnaldo Passos; “Até hoje ndao voltou” (1946), com J. Portela, “Sem
compromisso” (1944), com Nelson Trigueiro; “Cego de amor” (1952), com Wilson
Batista; “Resignacdo” (1943), com Arnd Provenzano; “Acabou a sopa”, com Augusto
Garcez (1940), “Até quarta-feira” (1942), com Jorge de Castro, e “Vai que depois eu vou!”
(1946).

2.1. A casa e 0 abandono feminino
A respeito da constituicdo do lar, espaco social importante no cancioneiro de

Geraldo Pereira, Matos destaca que “A casa, o lar, [sd30] motivos frequentes nos sambas

lirico amorosos”, pois dentre as “coisas que o apaixonado pode oferecer a sua bem-amada,
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a mais significativa e valiosa ¢ a casa, que estd ligada a ideia de casamento” (MATOS,
1982, p. 139). Isso significa que a casa representa uma adesdo ao mundo do casamento e
da familia, conforme repercute na visdo do homem, responsavel por proporcionar isso a
companheira.

Em A poética do espago, o filosofo francés Gaston Bachelard procura “estudar os
problemas colocados pela imaginagao poética” (BACHELARD, 1974, p. 183), tentando
conhecer em esséncia algumas imagens desencadeadas por diferentes espagos intimos,
recorrentes na literatura, que participam da vivéncia humana, provocando sentimentos e
lembrancas, tais como a casa (e suas partes, pordo e s6tdo). Ao considerar a casa como 0
abrigo primordial do homem, ecle afirma que “a casa ¢ um dos maiores poderes de
integracdo para os pensamentos, as lembrangas e os sonhos do homem” (BACHELARD,
1974, p. 201); mesmo quando ela é humilde e cheia de defeitos, no devaneio torna-se
reconfortante e da estabilidade emocional, por isso ¢ tratada como “um verdadeiro
cosmos”, “o nosso primeiro universo” (BACHELARD, 1974, p. 200). Nessa perspectiva,
abandonar a casa ndo é s6 negar o mundo familiar e certa ordem projetada pelo homem,
conforme sugere Matos, mas também (e em esséncia) desintegrar-se de uma dada realidade
simbdlica de conforto e de protecdo, na qual a casa funciona como lugar de concentracao
do homem, que o mantém, “através das tempestades do céu e das tempestades da vida”
(BACHELARD, 1974, p. 201).

Iniciamos nossas analises com a letra da composi¢do “Ainda sou seu amigo”
(1946), na qual temos a narracdo de um sujeito poético masculino que narra seu
envolvimento emocional com uma mulher que o acaba traindo e abandonando o lar.
Vejamos:

Um dia gostei da cabrocha faceira

Fiz uma casinha de zinco e madeira
Pro resto da vida com ela viver

Um ano depois estava 0 nosso leito
Todo destruido e 0 nosso amor desfeito
E nos dois a sofrer

Ela tem chorado

E eu tenho sofrido
Embora magoado
Porque fui traido
Néo vivo com ela
Mas sou seu amigo
Pois viver com ela

Que perigo...
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Na letra dessa cancgdo, o eu lirico masculino se encanta por uma cabrocha® e para
ela constr6i uma casinha “de zinco e madeira”. Mesmo nao possuindo boa condi¢ao
financeira, demonstrada tanto pelos materiais de que a casa é construida, quanto pelo seu
tamanho diminuto, percebemos como o homem, de acordo com a visdo do compositor, €
capaz de proporcionar abrigo e seguranga para a companheira, marcando a construgédo de
um lar como forma de exercer autoridade e direitos sobre esta perenemente: “Fiz uma
casinha de zinco e madeira / Pro resto da vida com ela viver”.

Segundo Oliveira, o tipo feminino “que desconstrdi emocionalmente a figura
masculina, seja pela traicdo (ou sugestdo desta) ou pelo abandono do lar, negando muitas
vezes, submeter-se a0 mando do homem?”, ¢ “bastante caracterizado no mundo da cang¢do
popular” (OLIVEIRA, 2015, p. 39). Assim, apesar da expectativa romantica de amor
eterno, o que se destaca na letra da composicgdo € a leviandade da companheira, que apenas
“um ano depois” abandona o lar e toda sua significacdo simbolica.

A razdo do sofrimento masculino é revelada quando ele declara sua fragilidade
diante da traicdo da mulher, causa da destruicdo do relacionamento amoroso e do
sofrimento de ambos: “Ela tem chorado / E eu tenho sofrido / [...] / Porque fui traido”. A
despeito da perfidia e ingratiddo da “cabrocha faceira”, a personagem masculina demonstra
certo tipo de elevacdo moral ao ser capaz de perdoar a traicdo feminina, quando afirma
“Nao vivo com ela / Mas sou seu amigo”. Estes versos sugerem um tratamento pouco
comum dado a mulher nas composicGes de samba da época, visto que, como afirma
Borges, havia “um grande apreco, nessas letras, pela amizade, [mas] sempre entendida
como algo que se da entre homens” (BORGES, 1982, p. 65).

Essa amizade, entretanto, pode ter como motivo o fato de ambos frequentarem o
mesmo espaco social da escola de samba, pois foi 14 que o eu lirico a conheceu, levando-a
para viver com ele uma vida doméstica, a qual a cabrocha parece ndo ter se adaptado. Em
razdo disso, apesar de considera-la amiga, a figura masculina afirma ser necessario manter
uma distancia segura da mesma, “Pois viver com ela / Que perigo...”, demonstrando,
assim, ter ciéncia de que sua antiga companheira é o que Matos denomina de uma mulher

“malandra” (ou “piranha”, para Berlinck), aquela que

43 “Cabrocha. Termo que outrora se designava a pastora da escola de samba” (LOPES; SIMAS, 2015, p. 51),
sendo pastora a mulata que frequentemente sabia cantar e sambar.
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[...] recusa o papel que lhe assinala a ordem social: o0 de esposa e mée.
Desprezando também as comodidades da vida domestica, ela abandona o
lar, optando pela mobilidade constantes caracteristica do personagem
malandro. Seu mundo, o mundo da orgia, opfe-se a introspeccdo do par
amoroso-familiar e volta-se para a integragdo na festa coletiva. [...] A
mulher malandra ndo pode ser de um s6 homem porque pertence a todos,
e todos Ihe pertencem (MATQOS, 1982, p. 148).

Analisando a narrativa do samba “A mulher faz o homem”, de Ataulfo Alves,

Ruben Oliven nos ajuda a entender em que reside o perigo feminino — também identificado

por Geraldo Pereira e Badu em “Ainda sou seu amigo”. De acordo com a andlise de

Oliven, a mulher é

[...] de fato, percebida como muito poderosa, capaz tanto de ser a
substancia vital que anima o homem a realizar coisas, a ser corajoso na
rua porque ¢ amado em casa, quanto de, por sua auséncia, [causada
também pela trai¢édo], significar a interrupcéo da energia de que 0 homem
necessita para se envolver em suas lutas. Pode simbolizar tanto a rotina, a
obrigacao de trabalhar, como o prazer. Pode estar associada a natureza no
gue esta tem de mais puro, ou ser equivalente ao dinheiro, no que tem de
mais sujo (OLIVEN, 2001, p. 6).

Tal como ocorre com o sujeito poético de “Ainda sou seu amigo”, na letra

“Lembras-te daquela Zinha” (1941) temos uma figura masculina disposta a perdoar sua

companheira pelo abandono. Entretanto, ele reconhece que tal atitude provavelmente

sofrera recriminacdo por parte dos outros homens, para os quais a mulher que abandonava

o lar jamais seria bem vista novamente, dentro dos padrdes comportamentais da época da

COMposigao:

Te lembras daquela “zinha”,
Que ha& muito tempo foi minha
Um dia sem ter razdo

Me abandonou

E por gostar muito dela,

Fiz uma casa pra ela,

Fiquei todo cheio de vida

Mas tudo acabou!

Escreva o que eu digo:

Se um dia ela voltar

Eu juro que hei de Ihe perdoar.

Vou te pedir, meu amigo.

Nao criticar 0 meu ato,

Eu sei onde é que me aperta o sapato

Assim, preocupado com a opinido alheia, mas ndo disposto a acata-la, antes mesmo

do possivel retorno da mulher, o eu lirico diz: “Vou te pedir, meu amigo / ndo criticar o
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meu ato / eu sei onde é que me aperta o sapato”. A metonimia representada pela expressao
popular “sapato apertado”, mais do que uma idealizacdo de dependéncia masculina em
relacdo a mulher, pode sugerir o reconhecimento por parte do eu lirico de que a sua
companheira, dentro do espaco sentimentalizado do lar, seria a responsavel por ampara-lo
fisica e emocionalmente, muitas vezes ordenando o cotidiano familiar e proporcionando a
ele a confianca e a autoestima necessarias para lidar com o ambiente externo da rua.

Diferentemente de um texto narrativo em que o autor ndo possui limite fisico para
desenvolver a historia, a composi¢do de uma letra de samba deve ser concisa em seus
dizeres. Em raz&o disso, percebemos que a representacdo do espaco da casa, na letra de
“Lembras-te daquela Zinha”, consegue, conforme propde Bachelard, manifestar o estado
de espirito do homem que ‘“vive a casa em sua realidade e em sua virtualidade”
(BACHELARD, 1974, p. 200) relativa a construcdo dual do tempo, pois de feliz (no
passado, junto da companheira) ele se torna triste (com a auséncia dela no presente), como
comprovam os versos “Eu, por gostar muito dela / Fiz uma casa pra ela / Fiquei tdo cheio
de vida / Mas tudo acabou”.

Segundo Campos et al., a expressdo ‘Zinha’, hoje em desuso, mas comum na
década de 1940, “era um diminutivo de coisinha que depois tomou sentido préprio e
passou a designar ‘mulherzinha’, ‘mulher-a-toa’, ‘a outra’” (CAMPOS, et al., 1983, p.
149-150, grifos do autor). Ao utilizar tal epiteto para se referir & mulher, a personagem
sugere um desdém dissimulado, visto que, apesar de rebaixa-la, afirma que “Se um dia ela
voltar”, estard disposto a perdoar o abandono daquela “zinha” que “ha muito tempo foi
minha”. Nessa cancdo, o que vemos ¢ a constru¢do de um eu lirico complexo que, ao
mesmo tempo que aponta a figura feminina como traidora (“Um dia sem ter razdo / me
abandonou?”’), reconhece sua importancia na manutengao do lar construido.

Na letra da cangdo “S6 quis meu nome” (1946), observamos um eu lirico masculino
que experimenta a dor causada pela separacdo conjugal, a0 mesmo tempo em que projeta,
para o espaco fisico da casa, uma espécie de responsabilidade pelo seu sofrimento.

Estou procurando um quarto
Perto ou longe da cidade
N&o faco questdo de preco
Nem de liberdade

Pois preciso é me mudar

De onde eu moro

Pra vé se me esqueco

Pois esquecendo ndo choro
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Seja um apartamento

Na avenida Beira-mar

Ou num barracéo no morro
Gratifico a quem encontrar

Eu preciso é me livrar

Desta dor que me consome

Por alguém fui destruido

E este alguém s6 quis meu nome

Angustiado, o sujeito poético precisa se desvencilhar urgentemente do espaco fisico
habitado, pois a existéncia concreta da atual residéncia remete a lembranca dolorosa
daquele “alguém” que o “destruiu”. Tanto a imagem do morro, representado nessa
composicdo pelo “barracdo”, quanto a imagem contrastante da planicie, dada pelo
“apartamento a beira mar”, remetem a esperan¢a de um novo espaco fisico e social, onde
ele possa encontrar a felicidade perdida.

A novidade desta letra encontra-se na representacdo do poder masculino a partir
nédo apenas do oferecimento de uma moradia para a mulher, como ocorre nas composi¢oes

(13

“Ainda sou seu amigo “ ¢ “Lembra-te daquela Zinha”, anteriormente analisadas, mas,
principalmente, pela aquisi¢do do “nome de casada”, o qual, na visdo amargurada do
homem, teria sido a inica motivagao da mulher para se envolver com ele: “Eu preciso ¢ me
livrar / Desta dor que me consome / Por alguém fui destruido / E este alguém, s6 quis meu
nome”. Convém destacarmos que, de acordo com a convenc¢do social, quando a esposa
passava a assinar o sobrenome do marido, ele se apropriava de sua individualidade,
passando ela a existir socialmente por meio dele, sendo apontada como extensdo do
marido, visto que as mulheres ndo possuiam autonomia juridica** na época desta
COMposig&o.

A historiadora Carla Pinsky, no capitulo “A era dos modelos rigidos”, destinado a

discutir os paradigmas de representacdo familiar e do feminino, observa que o modelo de

4 Na data da composigdo da cangdo “Sé quis meu nome” vigorava o codigo civil de 1916, cujo artigo 240
determinava que a mulher usasse o apelido (sobrenome) do marido: “Art. 240. A mulher assume, com 0
casamento, os apelidos do marido e a condigdo de sua companheira, consorte, colaboradora dos encargos
da familia, cumprindo-lhe velar pela dire¢do material e moral desta. Alterado pela lei do divoércio (Lei N°
6.515/26.12.1977). Esse artigo, acrescido de pardgrafo Gnico, passou a facultar a mulher usar o sobrenome do
marido, passando aquele artigo a ter a seguinte redacdo: Art. 240. A mulher, com o casamento, assume a
condi¢do de companheira, consorte e colaboradora do marido nos encargos de familia, cumprindo-lhe
velar pela diregdo material e moral desta. Paragrafo Gnico. A mulher podera acrescer aos seus 0s apelidos
do marido.” (grifos do autor). Disponivel em: http://direitobr.com/casamento.htm Acesso em: 02 jan. 2016.
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familia nuclear difundido desde o inicio do século XIX estabelecia uma nitida divisdo de

papéis femininos e masculinos.

Na unido conjugal, a mulher ocupa um lugar subordinado ao homem, o
chefe da casa, que é quem decide sobre a educacdo e o futuro dos filhos,
0s gastos importantes, o local de moda. Juristas, padres, cientistas e
articulistas da imprensa faziam coro com o senso comum. Para o0 Codigo
Civil de 1916, o marido é o representante legal da familia e a esposa, sem
plena capacidade civil, precisa de autorizacdo do conjuge para trabalhar e
negociar [...] (PINSKY, 2013, p. 486).

Em Tecendo por tras dos panos, livro que trata do processo de socializacdo da
mulher brasileira por meio de estratégias sutis e manipulativas para exercer o controle e
influenciar o comportamento de seus maridos e filhos, a antrop6loga Maria Lucia Rocha-
Coutinho destaca que a valorizacdo do nome da familia do homem € entendida como uma
consequéncia do maior poder que ele detém na sociedade. Embora a mulher seja
responsavel pela procriagdo, ¢ o homem “quem da continuidade a sua familia, através da
perpetuagdo do nome que carrega” (ROCHA-COUTINHO, 1994, p. 133).

Podemos entender que a perplexidade da personagem masculina frente ao seu
abandono talvez tenha sido causada pela ideologia familiar que faz o sujeito poético
acreditar na legitimacdo da submissdo das mulheres aos homens visto que, conforme
destaca Pinsky,

[...] a partir dos anos 1930, os valores dominantes de familia das décadas
anteriores ganharam mais reforcos do Estado, que, além de ajudar a
propagar a ideia tradicional de honra (que legitimava a hierarquia entre
homens e mulheres), atrelou-a a de “honra nacional”, assegurando a
autoridade do governante (Vargas, o centralizador “pai dos pobres”)
(PINSKY, 2013, p. 488, grifos da autora).

Isso porque os discursos oficiais e moralizadores preconizados pela era Vargas, no
que se convencionou chamar Estado Novo (1937-1945), tentavam modelar
comportamentos femininos e masculinos, valorizando a ordem, o trabalho e a estrutura
familiar centrada na figura masculina, como € tipico de uma sociedade patriarcal. A
imagem do homem trabalhador era associada a ideia de que o fruto do trabalho dele é que
manteria a ordem da familia modelar e sustentaria a casa, cabendo a esposa zelar pelo bom
funcionamento das atividades domesticas. Assim, quando a personagem feminina quebra
esse paradigma, causa, no minimo, uma reacdo de indignagdo do homem a quem so resta

diminuir a mulher, acusando-a de interesse.
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De acordo com a narrativa da cangdo, percebemos a frustragdo do eu lirico ao
reconhecer a conveniéncia da utilizacdo de seu sobrenome por parte da mulher, a qual
adquiriria, com o casamento, um espaco de mando proprio, a casa e os filhos, mesmo que
limitado pela posicdo de autoridade do homem,* ainda mais considerando os valores
estabelecidos para a familia dos anos 1930 e 1940, tida como ““a grande referéncia: nuclear,
com nitida divisdo de papéis femininos e masculinos (aos homens, a responsabilidade de
prover o lar; as mulheres, as fungdes exclusivas de esposa, mae e dona de casa)” (PINSKY,
2013, p. 480, grifo da autora).

Se o discurso da cangdo popular credita a mulher falsidade e intriga, o abandono
praticado por ela estaria direta ou indiretamente ligado a isso, resultado de uma espécie de
esséncia feminina que a motiva a abandonar e/ou a trair. Conforme observa Cilene Pereira,
em Jogos e Cenas do Casamento, a respeito de sua andlise das personagens femininas em
contos de Machado de Assis, essa concepgdo da mulher se associa ao discurso cristao
ocidental, que reconhecia duas imagens femininas modelares. Para a ensaista, uma das
imagens, “vinda de Paulo, concebia a mulher como um ser submisso ao marido,
considerado este a ‘cabeca da mulher’ [...], [enquanto a outra] a tratava como pérfida e
demoniaca, pronta para o pecado e o adultério” (PEREIRA, 2011, p. 51). A partir deste
ultimo aspecto, na letra da composi¢do “S6 quis meu nome”, podemos associar o
casamento a uma espécie de contrato pensado pela mulher, considerando a situacdo de
dependéncia e subordinacao financeira desta em relacdo ao marido. Isso porque, quando a
mulher passa a assinar o sobrenome do cOnjuge, ela também, de alguma forma, se
beneficia dos seus bens materiais, que, de acordo com a narrativa da can¢do, ndo devem ser
insignificantes:

Estou procurando um quarto
Perto ou longe da cidade
Nao faco questdo de preco

[.]

45 Em Jogos e Cenas do Casamento, ao analisar os papéis e acordos matrimoniais no conto machadiano “o
Segredo de Augusta”, Pereira destaca que “em uma sociedade que valorizava sobremaneira o casamento
como forma institucionalizada de constituicdo da familia e preservacdo dos bens, o papel feminino era
indispensavel e significava, para a mulher, sua inser¢do em um mundo social menos restrito, onde além de
figurar como esposa, ela poderia ainda posar de mde modelar. Com o casamento e a geragdo dos filhos, a
mulher criava um territorio préprio, onde ela era o elemento de autoridade (ainda que limitada pelo marido),
mas dotada de modo inequivoco de maior prestigio social” (PEREIRA, 2011, p. 108). Observamos que,
apesar de a analise se referir a uma situagdo do século XIX, ela marca uma tendéncia moral ainda vista em
nossa sociedade, construida sob a insignia do patriarcalismo, que pode dar conta de aspectos tratados na
cancao de Geraldo Pereira em anélise.
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Seja um apartamento

Na avenida Beira-mar

Ou num barracéo no morro

Gratifico a quem encontrar (grifos nossos)

E interessante pensar como essa imagem feminina vinda da ideologia cristd (se
podemos dizer assim) ajuda a fundamentar outra, aquela reportada ao universo feminino no
samba, conforme atestam Berlinck e Oliven em seus estudos. A mulher que aparece nesta
composi¢ao de Geraldo Pereira ndo ¢ a “doméstica”, visto o abandono do lar, distanciando-
se, portanto, do perfil de mulher que se submete as ordens de seu Senhor (o senhor, no caso
do mundo do samba, é 0 homem). Pelo contrario, ela se associa bem mais aquela rotulada
como “piranha”, imagem concebida a semelhanca de Eva, a pecadora, que arrasta 0
homem para a “destruicdo”. Nao por acaso, o eu lirico anuncia:

Eu preciso é me livrar

Desta dor que me consome

Por alguém fui destruido

E este alguém, sé quis meu nome (grifos nossos)

Em O poder do macho, a sociéloga Heleieth Saffioti analisa a discriminacéo contra
a mulher e o negro na sociedade brasileira, buscando “conscientizar homens e mulheres
dos maleficios que o patriarcado-racismo-capitalismo*® acarreta para ambos, sobretudo
para os que integram as classes subalternas” (SAFFIOTI, 1987, p. 64). Isso porque “para
agir como o macho representado na ideologia dominante o homem deve aceitar, ainda que
inconscientemente, sua propria castragao” (SAFFIOTI, 1987, p. 24, grifo da autora). Nesse
sentido, quando o eu lirico de “S6 quis meu nome” afirma “[...] preciso € me mudar / de
onde moro / pra vé se me esqueco / pois esquecendo ndo choro” (grifos nossos),
percebemos o peso de uma ideologia patriarcal repressora, reproduzida pela ideia
culturalmente difundida de que “homem néo chora!”. Tais versos sugerem um sofrimento
duplo, pois além de padecer pela separacdo da mulher, o homem ainda se obriga a ndo
demonstrar publicamente seus sentimentos, dada a cobranca social sobre ele, pois, de
acordo com a ordem dominante, “o homem sera considerado macho na medida em que for
capaz de disfargar, inibir, [e] sufocar seus sentimentos” (SAFFIOTI, 1987, p. 25, grifo da

autora). Tal posicionamento masculino em relacdo ao choro aparece também na letra da

% De acordo com a socidloga, “as classes dominantes usufruem da simbiose dos trés sistemas de dominagéo-
exploragdo, na medida em que esta simbiose consolida o poder do macho branco e adulto” (SAFFIOTI, 1987,
p. 64).
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composicdo “Nao consigo esquecer” (1952), na qual, de modo explicito, o eu lirico
masculino intenciona esconder suas lagrimas de amor. VVejamos a can¢ao:

Eu ndo consigo esquecer

O meu maior amor

E por isso que hoje eu canto
Procurando esquecer a dor.

N&o quero mais saber do amor
Porque me fez chorar de dor
Eu canto mesmo sem prazer
Mas, 0 meu pranto ninguém hé de ver. (grifos nossos)
Na letra da composic¢do “Tenha santa paciéncia” (1942), o eu lirico, apds ter sido
traido, reestrutura-se emocionalmente através de um novo relacionamento, mas ¢é
procurado pela mulher adultera, que pede para voltar:

Hoje por vocé se ver perdida
Finge estar arrependida

Mas eu Ihe peco por favor
Volte, tenha santa paciéncia
Ja findou a existéncia

Do nosso grande amor.

Sem o seu amor eu vou vivendo
E se vocé esté sofrendo

Deve bem saber porque

Para encurtar a conversa

O meu amor dei a essa

Que esta substituindo vocé

Independente das razdes que determinaram a separacdo do casal, percebemos que a
mulher retorna ao lar pretendendo reconciliar-se com seu companheiro; entretanto, na
visdo do eu lirico, sua antiga parceira agora “finge estar arrependida” e, em razao disso, ela
recebe em troca a rejeicao por meio do uso do imperativo “Volte, tenha santa paciéncia / Ja
findou a existéncia / Do nosso grande amor”.

Dentro da perspectiva masculina, vigente a época dessa composi¢do, quando a
mulher abandonava a unido e o lar, deixava a0 mesmo tempo de corresponder ao
comportamento feminino culturalmente esperado, tornando-se, na visdo dele, uma
“perdida”, distanciada, portanto, de um padrao “doméstico”. A esse respeito, Matos explica
gue os sambas liricos amorosos se referem a um

[...] sistema moral que estabelece parametros rigidos e idealizantes para o
comportamento tanto do homem quanto da mulher. Se aquele tem
obrigacdo de trabalhar para sustentar sua mulher e fazé-la feliz, esta Ihe
deve carinho, compreensao e fidelidade, pois tal é o papel da mulher, de
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esposa. Caso contrario, a sinceridade e o desprendimento do homem
apaixonado, podem deixar de ser os fundamentos de sua disposicéo para
o sacrificio e tornam-se os alibis justificadores de uma conduta misdgina
e punitiva (MATOS, 1982, p. 142).
O que ocorre nessa circunstancia é que o contato com o meio social exterior, ou
seja, com a realidade, “se encarrega de desmitificar a mulher, ¢ os homens se pdem a
cantar, lamentando a perda do ideal. Ideal que representa o Unico meio de se conseguir a tal
da felicidade” (BORGES, 1983, p. 80-81). Aqui, percebemos como o0s tipos femininos
identificados por Berlinck sdo construidos no imaginario dos sambistas, visto que ou a
mulher

[...] “se comporta” e incorpora o perfil normativo da “mulher doméstica”,
casta e pura, servidora do homem — “senhor do mundo” — ou “perde a
linha” e se dana definitivamente, transformando-se na ‘“pecadora”
[perdida], vendo-se compelida, obrigada a incorporar o perfil normativo
da “mulher piranha” (BERLINCK, 1976, p. 111, grifos do autor).

A partir da tipologia feminina proposta por Berlinck e Oliven, Oliveira, ao estudar
as cangOes de Ataulfo Alves, identifica como as mulheres conseguem construir ou arruinar
o mundo masculino, evidenciando “a personagem masculina e sua fragilidade diante de
uma relagdo amorosa frustrada” (OLIVEIRA, 2015, p. 13) — tema que também pode ser
observado nas composicdes de Geraldo Pereira. Na letra de “Tenha santa paciéncia” — uma
espécie de continuacdo de “Ela ndo teve paciéncia”,*’ a qual analisaremos na se¢do
seguinte —, percebemos uma mudanca no posicionamento do eu lirico masculino que nédo
implora mais pelo retorno da companheira que o abandonou, afirmando: “Sem o seu amor
eu vou vivendo”. Aqui, a figura masculina, apesar do sofrimento, estd reconstruida,
sugerindo um amadurecimento do homem em rela¢do ao amor. Esse amadurecimento esta
associado ao sofrimento amoroso proporcionado pela mulher. Na cangéo, sdo contrapostos
dois tipos femininos, aquele que abandona (e com o abandono ensina 0 homem sobre o

amor ¢ sobre a mulher) e aquele que ajuda na reconstrugdo amorosa masculina: “O meu

amor dei a essa / Que esta substituindo vocé”.

47 Nessa situagdo hipoteticamente sugerimos que Geraldo Pereira retoma o “costume entre os compositores
de polca [no final do século XIX, de] dar titulos que ‘respondiam’ de alguma maneira a outros titulos”
(SANDRONI, 2012, p. 72), considerando também que Raul Moreno, cantor e compositor, que foi amigo de
Geraldo Pereira entre 1942 e 1955, em entrevista dada aos bidgrafos de Geraldo Pereira afirma que “Este
samba ¢ evidentemente a resposta de “Ela ndo teve paciéncia”, também de GTP [Geraldo Theodoro
Pereiral.” (CAMPOS et al., 1982, p. 151). Ainda segundo Raul Moreno, a letra de “J& tenho outra em seu
lugar”, também seria a “continuacdo do tema desenvolvido em “Ela ndo teve paciéncia” e de “Tenha santa
paciéncia” (CAMPOS et al., 1982, p. 155).
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Na letra da composi¢do “Ja tenho outra em seu lugar” (1943), percebemos a forma
como ocorre a substituicdo da figura feminina na relacdo amorosa a partir do abandono do
lar. O eu lirico masculino se dirige diretamente a mulher, explicitando o fim do
relacionamento entre o casal:

Agora ja tenho outra em seu lugar
E com ela serei bem feliz

Se Deus quiser

Pois vocé nunca mais apareceu
Que remédio tinha eu

Se ndo arranjar outra mulher.

Se de fato vocé gostasse de mim

N&o se ausentava assim

Sem eu lhe maltratar

Sei que vocé hoje chora com remorso
Mas mesmo que queira ndo posso
Lhe perdoar

O antropdlogo Roberto DaMatta, em A casa e a rua: espaco, cidadania, mulher e
morte no Brasil, livro que trata os espacos da casa e da rua “como categorias socioldgicas*®
fundamentais para a compreensido da sociedade brasileira de uma maneira globalizada”
(DAMATTA, 1985, p. 12), afirma que as leituras realizadas pelo “angulo da casa ressaltam
a pessoa” e apresentam uma “intensidade emocional” alta, enquanto as construidas “pelo
angulo da rua sdo discursos muito mais rigidos e instauradores de novos processos
sociais”, estabelecidos pelo “idioma do decreto, da letra dura da lei, da emocdo
disciplinada”, permitindo situagdes de “exclusdo”, “banimento” e “condenagdo”.
(DAMATTA, 1985, p. 16). No caso da casa, observa o antropologo, “as relagdes sao
regidas naturalmente pelas hierarquias do sexo” (DAMATTA, 1990, p.73, grifo do autor).

Desta forma, se ha espacos associados a fun¢ées masculinas e femininas, dadas pela
oposicdo entre rua e casa, nesta composicdo, prevalece também uma hierarquia entre
géneros, dando ao homem o poder de mando. Nesse caso, nem mesmo as lagrimas,
utilizadas como estratégia feminina para o convencimento do antigo companheiro para

uma pretensa reconciliagdo (“Sei que vocé€ chora com remorso”), sao capazes de vencer a

decisdo masculina, que pde fim, definitivo, a separacao, iniciada pelo abandono feminino.

48 Para Roberto DaMatta, casa e rua “sdo categorias socioldgicas para os brasileiros [...] [porque] entre nos,
estas palavras ndo designam simplesmente espacos geograficos ou coisas fisicas comensuraveis, mas acima
de tudo entidades morais, esferas de agdo social, provincias éticas dotadas de positividade, dominios culturais
institucionalizados e, por causa disso, capazes de despertar emocdes, reacdes, leis, oragdes, musicas e
imagens esteticamente emolduradas e inspiradas” (DAMATTA, 1985, p.12).
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Ao contrario de outras can¢bes examinadas, aqui, o eu lirico ndo parece sofrer com o
abandono, mas demonstra que sua existéncia s6 pode ser completa a partir do amor
feminino: “Que remédio tinha eu / Sendo arranjar uma outra mulher”.

Embora a letra da cancdo seja construida de modo a representar a mulher como uma
espécie de objeto servil do homem, o qual pode ser substituido, a afirmagdo de que “Mas
mesmo que queira ndo posso / Lhe perdoar”, marca a contradi¢do entre o sentimento do eu
lirico (“mesmo que queira”) e a acdo praticada (“ndao posso / Lhe perdoar”), que ¢
decorrente da posi¢do moral vigente & época, segundo a qual o comportamento feminino
fora do padrdo ndo pode ser perdoado. Desta forma, o eu lirico justifica a substituicdo
entendendo a companheira como “piranha” por ter dado motivos para tal troca, pois
declara e questiona:

Vocé nunca mais apareceu
Que remédio tinha eu
Se ndo arranjar outra mulher

Na letra da composicdo “Humilde Teto” (1945), por se ver cansado de sofrer, o
sujeito poético masculino parece procurar a companheira e pedir a ela que retorne ao lar e,
por conseguinte, ao relacionamento conjugal:

Volta para 0 meu humilde teto
Que eu preciso viver perto

Do teu coracdo

Volta, vem prestar o teu socorro
VVem depressa que eu morro
Nessa soliddo

Esses dois meses de auséncia
Destruiram minha vida serena
Volta para casa, tenha consciéncia
Volta para casa morena.

Na letra da cancdo, temos a ocorréncia de dois tempos: o da presenca da amada e 0
de sua auséncia. O homem, anteriormente “protegido” pelos cuidados da “mulher
doméstica”, que o amparava (“[...] vem prestar o teu socorro”), agora, afirma que “Esses
dois meses de auséncia / Destruiram [...] [sua] vida serena”. Aqui, podemos associar a
estabilidade emocional masculina ao espago da casa junto @ mulher, visto que sem ela esse
lugar ndo existiria enquanto ambiente organizado e aconchegante, sendo que esta
representa uma espécie de sustentdculo familiar sem o qual a existéncia masculina se

arruina. A casa parece significar ndo apenas um lugar de integracdo, mas também de
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construcdo de uma vida amorosa segura, um lugar de conforto emocional do homem.
Nesse caso, a imagem da casa se associa bem a “um verdadeiro cosmos”, conforme
entendida por Bachelard (1974, p. 200). Por essa razdo, a personagem masculina de
“Humilde teto” suplica pelo retorno da amada ao lar: “Volta para o meu humilde teto / que
eu preciso viver perto / do teu coracao”.

Ao caracterizar o espago fisico da casa como sendo “humilde”, a personagem
masculina se caracteriza como pertencente a um espaco social desfavorecido, e, talvez, por
esse motivo, ndo possa oferecer a sua amada nada além de uma residéncia modesta. Se
considerarmos a tradicdo das composicdes de sambas, podemos sugerir que tal estado
emocional de padecimento masculino funciona como uma espécie de acusacao de interesse
financeiro contra a mulher que, semelhante a personagem feminina da composi¢ao “Ai que
Saudades da Amélia” (1942), de Ataulfo Alves e Mario Lago, ndo tem “consciéncia”, nao
vé que ele é um “pobre rapaz” — ou melhor seria dizer que ela tem consciéncia de que ele €
um rapaz pobre? — e, por isso, 0 abandona, ndo desejando para si apenas um “humilde
teto”. Vejamos apenas um trecho da cancao, para exemplo:

Nunca vi fazer tanta exigéncia

nem fazer o que vocé me faz

Vocé ndo sabe o que é consciéncia
N&o vé que eu sou um pobre rapaz
[..]

As vezes passava fome ao meu lado
e achava bonito ndo ter o que comer.
E quando me via contrariado, dizia:
“meu filho, que se ha de fazer?”
Amélia ndo tinha a menor vaidade
Ameélia é que era mulher de verdade.

Outra possibilidade para o padecimento masculino seria resultante da frustracdo em
ver gque o que ele proporcionava a mulher ndo foi suficiente para manté-la ao seu lado, tal
como o que ocorre na composi¢ao de “Oh! Seu Oscar”, também de Ataulfo, em parceria
com Wilson Batista, de 1939. Vejamos:

Cheguei cansado em casa do trabalho
Logo a vizinha me chamou:

Oh! seu Oscar

Téa fazendo meia hora

Que a sua mulher foi embora

E um bilhete deixou

Meu Deus, que horror

O bilhete dizia:

N&o posso mais, eu quero é viver na orgia!
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Fiz tudo para ver seu bem-estar
Até no cais do porto eu fui parar
Martirizando 0 meu corpo noite e dia
Mas tudo em véo: ela é da orgia
E, parei!
Oliveira, a respeito da letra desta cangéo, observa que ela relata

[..] a histéria de um homem que se doa integralmente a mulher,
submetendo-se ao trabalho pesado a fim de proporcionar-lhe uma vida de
conforto [...], entretanto tal empenho ndo resulta na adequacdo feminina
ao mundo da casa [...], [sendo que ela] prefere ceder a vida mundana,
voltando-se para a rua como espago de libertacdo, sobretudo sexual
(OLIVEIRA, 2015, p. 39-40).

Além da exaltacdo do sofrimento masculino, resultante da soliddo em que se
encontra o eu lirico da can¢do de Geraldo Pereira, expressa pelo verso “Vem depressa que
eu morro nessa soliddo”, percebemos que ao apelar para “consciéncia” da mulher, ele
demonstra comungar da ideia de que cabe a esposa a responsabilidade pela manutencdo da
ordem familiar. Obviamente, a vida serena pretendida pelo homem sé existia para ele; se
assim ndo fosse, a “morena” nao teria partido, submetendo-0 a dois tipos de desordem: a
concreta, do lar, e a emocional. Ao afirmar que “Esses dois meses de auséncia / destruiram
minha vida serena” percebemos como, no imagindrio do sambista, 0 que caracteriza a
imagem da figura feminina “doméstica”, centrada no lar, é,

[...] seu despojamento, sua capacidade de dar seguranca emocional aos
homens, que por sua vez se apresentam na MPB como seres carentes,
vitimas de perdas irreparaveis e em busca de uma figura mitica, que lhes
proporcione um amor incondicional (OLIVEN, 1987, p. 58).

Assim, podemos deduzir que para que a personagem masculina de “Humilde teto”
volte a ter uma “vida serena”, ¢ necessario existir um tipo feminino “doméstico”, “uma
‘mulher de verdade’, a qual, se preciso for, passa fome ao seu lado e acha bonito ndo ter o
que comer” (BERLINCK, 1976, p. 103), capaz de moldar-se tanto as possibilidades
financeiras quanto emocionais do homem: “Nessa correlagdo, a mulher doméstica ¢
concebida como servidora do homem que foi feito para ser servido” (BERLINCK, 1976, p.
104).

Na letra da composicdo “Si vocé€ sair chorando” (1939), percebemos que o

rompimento do relacionamento, dadas as circunstancias em que ocorre, é visto pelo eu
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lirico masculino como algo que pode vir a tornar-se positivo para ambas as partes Vejamos

a letra;

Si vocé sair chorando
Dizendo que vai embora
Meu amor néo ignoro

O seu pensar,

Ficarei muito contente

Vou viver com alegria,
Espero seu desprezo um dia
N&o vou chorar.

Vocé vai,

Que a rua lhe convida

O que vale duas vidas

Sem prazer

Tudo quanto é dificil

Eu dou-lhe com sacrificio,

E vocé ndo sabe me compreender.

Em A dominagdo masculina, o sociologo francés Pierre Bourdieu, ao analisar as

relacBes estabelecidas entre 0s géneros, a partir do estudo da divisdo sexual de uma

comunidade camponesa da Argélia, concluiu que as relacbes de dominacao estabelecidas

entre os camponeses eram ideologicamente ‘“‘vistas como naturais” (Cf. BOURDIEU,

2002, p. 47). Segundo o pesquisador, “como estamos incluidos, como homem ou mulher,

no proprio objeto que nos esforcamos por apreender, incorporamos, sob a forma de

esquemas inconscientes de percepcdo e de apreciacao, as estruturas historicas da ordem

masculina” (BOURDIEU, 2002, p. 13, grifos nossos) que representam uma

[...] forma paradigmatica da visdo “falo-narcisica” e da cosmologia
androcéntrica, comuns a todas as sociedades mediterrdneas e que
sobrevivem, até hoje, mas em estado parcial e como se estivessem
fragmentadas, em nossas estruturas cognitivas e em nossas estruturas
sociais (BOURDIEU, 2002, p. 14).

Assim, o pesquisador demonstra como a dominacgdo dos mais fortes se processa por

meio da incorporacdo e da adaptacdo as regras pelos mais fracos, sendo que a essa

“construcdao social naturalizada” (BOURDIEU, 2002, p. 9), ele denomina “violéncia

simbolica”, ou seja, aquele tipo de violéncia que

[...] se institui por intermédio da adesdo que o dominado ndo pode deixar
de conceder ao dominante (e, portanto, a dominacdo) quando ele nédo
dispde, para pensa-la e para se pensar, ou melhor, para pensar sua relagéo
com ele, mais que de instrumentos de conhecimento que ambos tém em
comum e que, ndo sendo mais que a forma incorporada da relacdo de
dominagéo, fazem esta relacdo ser vista como natural; ou, em outros
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termos, quando os esquemas que ele pde em acgéo para se ver e se avaliar,
ou pra ver e avaliar os dominantes (elevado/baixo, masculino/feminino,
branco/negro etc.), resultam da incorporacdo de classificaces, assim
naturalizadas, de que o ser social é produto” (BOURDIEU, 2002, p. 47).

Bourdieu conclui ainda que as sociedades contemporaneas se utilizam de
instituicbes como a Igreja, a Familia e a Escola para perpetuarem 0s mesmos conceitos
reproduzidos pelas tribos primitivas. Desse texto, interessa-nos perceber como esse
conceito de “violéncia simboélica”, perversa e opressora para a mulher, afeta também a
figura masculina. 1sso porque, observa Saffioti, “numa sociedade em que as praticas
cotidianas mutilam varias dimensdes da personalidade feminina, existem também condutas
impostas aos homens que limitam extraordinariamente seu desenvolvimento” (SAFFIOTI,
1987, p. 27). Entre elas podemos pensar na propria ordem cultural que reserva ao homem a
tarefa de ser “0 provedor das necessidades da familia”, dada pela “ideologia dominante
[que] impBe ao homem a necessidade de ter éxito economico” (SAFFIOTI, 1987, p. 24,
grifos da autora).

Trazendo essa discussdo para a letra de “Si vocé sair chorando”, podemos pensar
que o eu lirico masculino, ao expressar seu contentamento e alegria com o abandono
feminino (“Ficarei muito contente / Vou viver com alegria), revela o fardo da provedoria,
sobretudo quando se tem uma mulher que apenas apresenta demandas: “Tudo quanto ¢é
dificil / Eu dou-lhe com sacrificio / E vocé ndo sabe me compreender”. Nesses versos,
percebemos, pela Gtica masculina, que a figura feminina ndo se satisfaz com o que o
homem oferece, fruto de seu “sacrificio”. O uso do termo “sacrificio” para marcar as
imposicBes femininas é bastante forte e tem uma conotacdo religiosa, ao fazer referéncia a
crucificacdo de Cristo. Na cangdo comentada ha pouco, “Oh! Seu Oscar”, do mesmo ano
da de Geraldo Pereira em andlise, a ideia de sacrifico masculino também aparecia, ligado
ao martirio fisico do corpo no trabalho, a fim de dar uma vida confortavel para a mulher.
Além disso, ficava sugerido naquela cancdo a ideia de que o corpo fatigado do homem
pode levar a outras insatisfaces femininas, conforme observa Oliveira:

[...] a queixa feminina [na cangédo de Ataulfo e Batista] pode se reportar,
assim, a outro tipo de auséncia, que pode estar associada ao desgaste
fisico e a propria auséncia do marido. Nesse caso, “ndo posso mais, eu
quero € viver na orgia” parece encenar um lamento quanto ao descaso
emocional e sexual da personagem masculina. Preocupado com tantas
obrigacGes materiais, Seu Oscar esquece-se das “obrigagdes conjugais”,
fazendo com que sua mulher estenda suas necessidades emocionais e,
sobretudo, sexuais, a outros locais. Tal hipGtese associaria 0 mundo da
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casa (e da familia) a obrigacBes contratuais, nas quais 0 Sexo
compareceria regido pela figura masculina (conforme alicercado pela
moral cristd a partir do débito conjugal). Isso porque, dentro dos preceitos
cristdos, 0 homem era o administrador da familia, “a cabeca da mulher” e
deveria “decidir por ambos o momento adequado para o ato carnal”
(VAINFAS, 1986, p. 40), permitido apenas para fins de procriacdo
(OLIVEIRA, 2015, p. 41, grifos da autora).

Nesse caso, o sacrificio corporal do homem incapacita o casal para o desfrute de
momentos de lazer, visto que a personagem masculina, de certa maneira, acaba mesmo se
questionando a respeito da conveniéncia em se manter o relacionamento nestes termos: “O
que vale duas vidas / Sem prazer”. O fato ¢ que, de acordo com a letra de “Si vocé sair
chorando”, o sujeito poético sabe que existe uma motivagdo da personagem feminina no
suposto abandono: “Meu amor ndo ignoro / O seu pensar”. Nao ha divida de que a cancao
revela, ao contrario de outras analisadas, uma espécie de alivio masculino com a separagdo
da mulher. Nesse caso, podemos dizer que o abandono seria positivo, segundo faz crer a
versdo masculina, e até mesmo incentivado por ele: “Vocé vai / Que a rua lhe convida”.
Assim, ao contrario do que ocorria em “Oh! Seu Oscar”, aqui, 0 movimento de saida da
casa é reiterado pelo homem, como se ele convidasse a mulher a ocupar o espaco publico
da rua e toda as revezes possiveis nele. Segundo DaMatta,

[...] a categoria rua indica basicamente 0 mundo, com seus imprevistos,
acidentes e paixfes, ao passo que casa remete ao universo controlado,
onde as coisas estdo nos seus devidos lugares. Por outro lado, a rua
implica movimento, novidade, acdo, ao passo que a casa subentende
harmonia e calma: lugar de calor (como revela a palavra de origem latina
lar, utilizada em portugués para casa) e afeto. E mais, na rua se trabalha,
em casa descansa-se. Assim, 0S grupos sociais que ocupam a casa Sdo
radicalmente diversos daqueles da rua. Na casa temos associagdes rigidas
e formadas pelo parentesco e relagdes de sangue; na rua, as relagdes tém
um carater indelével de escolha ou implicam essa possibilidade
(DAMATTA, 1990, p.73, grifos do autor).

Contrapde-se, portanto, os dois espagos: a casa, lugar de conforto, calmaria, calor e
controle; e a rua, espago de movimentacao, acdo, da liberdade e de uma nova ordem, que
ndo passa, € preciso lembrar, pela autoridade masculina marital. DaMatta observa que o
espaco da rua “é o local daquilo que os brasileiros chamam de ‘dura realidade da vida’”
(DAMATTA, 1990, p. 75), isso porque, se por um lado, a rua pode oferecer infinitas
possibilidades de prazer, uma espécie de promessa de libertacdo de um cotidiano

esvaziado; por outro, ela é o lugar também do trabalho, de se conseguir o préprio sustento,
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“¢ o local publico, controlado pelo ‘Governo’ e pelo ‘destino’, essas forgas impessoais
sobre as quais 0 nosso controle é minimo (DAMATTA, 1990, p. 75, grifos do autor).

Ainda que o ambiente da casa proporcionado pelo homem néo satisfaca plenamente
a mulher, impulsionando-a, de alguma maneira, ao ambiente descompromissado da rua, o
uso da conjungdo condicional “se”, em “Si vocé sair chorando”, aponta que, de acordo com
a visao do sujeito poético, o sofrimento feminino pode ndo vir a existir de fato, até mesmo
porque a cangdo projeta uma possibilidade de acdo (o abandono feminino).

Na lirica amorosa desenvolvida por Geraldo Pereira, destacam-se variados tipos de
mulheres. Na letra da composi¢ao “Sinha Rosinha” (1942), temos uma mulher que
abandona o companheiro em razdo dele ter deixado de corresponder as expectativas de
virilidade masculina culturalmente estabelecidas. Vejamos a letra:

Sinh& Rosinha ja deixou o seu mulato
SO porque sofreu um desacato
Ficou pacato de fato

Né&o fazia mais asneira

Seu ideal hoje é muito diferente
Mas antigamente

Dizia todo mundo que era o tal valente
L& no morro de Mangueira

E era um caso encrencado

Dos diabos para se endireitar

S6 pensava em brigar

Mas depois veio a regeneracao

— Que transformag&o! —

Perdeu o cartaz

Porque andou procurando evitar
Uma questdo antiga

E s6 por isso ela partiu sem briga
De seu barracéo.

— A mim ndo interessa —

Essa foi sua conversa

E o deixou andar.

E foi morar com outro

Mulato bamba do lugar

Que sabe honrar seu nome

Que gosta de samba

E chuta muamba na encruzilhada
E que pratica boxe

E joga futebol

E anda em batucada.

Na letra deste samba, a personagem feminina, Sinha Rosinha, demonstra esperar do
seu companheiro um comportamento tipicamente masculino, de acordo com o0s

estereodtipos culturais associados ao homem, o qual deveria defendé-la socialmente de todo
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e qualquer “desacato”. No entanto, a personagem masculina parece estar “regenerada”,
pois o eu lirico, que aqui assume a posicao de narrador-observar da historia, afirma que ele

Ficou pacato de fato, ndo fazia mais asneira,
Seu ideal, hoje é muito diferente,

Mas antigamente,

Dizia todo 0 mundo que ele era o tal valente,

Ironicamente, em razdo dessa mudan¢a comportamental, a personagem masculina é
abandonada pela mulher que vai morar com outro, “Mulato bamba do lugar”, que assume a
personagem feminina demonstrando um posicionamento mais agressivo. Essa situacao
ilustrada no samba de Geraldo Pereira se associa bem com as observac6es de Bourdieu a
respeito do dominio masculino e de suas exigéncias. Para o soci6logo,

[...] submetido as exigéncias imanentes a ordem simbolica, o ponto de
honra [masculino] se mostra, na realidade como um ideal, ou melhor,
como um sistema de exigéncias que estd devotado a se tornar [...]
inacessivel. A virilidade, entendida como capacidade reprodutiva, sexual
e social, mas também como aptiddo ao combate e ao exercicio da
violéncia (sobretudo em caso de vinganca), €, acima de tudo uma carga
(BOURDIEU, 2002, p. 63, grifos do autor).

Como a personagem masculina ndo suporta mais essa carga social, insatisfeita,
Sinha Rosinha escolhe um novo companheiro que preenche 0s quesitos necessarios para
ser seu homem. Ele “sabe honrar seu nome” perante a comunidade do “morro da
Mangueira”, onde eles moram, demonstrando com isso que “a virilidade tem que ser
validada pelos outros homens, em sua verdade de violéncia real ou potencial, e atestada
pelo reconhecimento de fazer parte de um grupo de ‘verdadeiros homens’” (BOURDIEU,
2002, p. 65, grifos do autor). A sequéncia a narrativa da letra aponta que a mulher se
sentird mais segura ao lado do novo parceiro, pois ele ndo teme sequer as entidades
sobrenaturais, visto que “chuta muamba na encruzilhada” e ¢ tdo masculo que “pratica
boxe e joga futebol”, esportes que “produzem signos visiveis da masculinidade”
(BOURDIEU, 2002, p. 65). Finalmente, ele ¢ um homem que “gosta de samba” ¢ “anda
em batucada”, ou seja, pertence a um grupo social reconhecido positivamente por Sinha
Rosinha e pela comunidade da Mangueira. Cabe ainda aqui uma consideracdo a respeito do
epiteto “Sinha”, termo utilizado pelos escravos para se referir a senhora, a patroa, ou seja,
aquela que manda e que, tal como ocorre nesta composicao, seria capaz de fazer escolhas.

Nesse caso, a cancdo, divergindo de outras que exploravam o abandono feminino

pela ética do homem, aponta, aqui, um eu lirico que observa a situacdo de fora, narrando
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nao o sofrimento masculino, mas a indignacdo feminina diante da “regeneragcdo” do
companheiro, a0 mesmo tempo que evidencia, de modo bem-humorado, a escolha amorosa
da mulher. Se por um lado, o territorio de acdo desta mulher € o lar, submetida a figura
masculina (forte e dominadora) e, portanto, caracterizada como “doméstica”; por outro, ela
¢ também “piranha”, na medida em que escolhe afetiva e sexualmente com que ficar,
reiterando, por meio de uma circularidade, sua posigdo “doméstica”.

E interessante notarmos que as letras dos sambas “Si vocé sair chorando” e “Sinha
Rosinha” apontam perspectivas diferentes em relagdo ao abandono feminino da casa,
funcionando como uma quebra irénica no cancioneiro lirico amoroso de Geraldo Pereira,
na perspectiva do samba-cangdo. Beatriz Borges observa que “O auge da desfeita e da
humilhacdo para 0 homem € o desprezo amoroso. Fato que fazemos normalmente questdo
de ndo explorar, e que o samba-cancdo assume despudoradamente” (BORGES, 1982, p.
71). Se o samba-cancgéo faz questdo de homenagear o sofrimento lacrimejante e intenso do
homem abandonado e desprezado em seu amor; nestes dois ultimos sambas, o0 que temos é
uma leitura irdnica (se ndo cdmica) do abandono feminino. Esse aspecto aponta a
complexidade da obra de Geraldo Pereira que, se por um lado se aproveita de temas do
samba-cancdo (sem fazer samba-cancdo); por outro, quebra as expectativas de seu
ouvinte/leitor, tornando cémico o tema da separa¢do amorosa.

Encerramos esse bloco de andlises com a letra da composicao “Carta fatal” (1944),
na qual temos um eu lirico feminino.*® A proposito dessa escolha, segundo Rodrigo Faour,
“poucas musicas ostentavam um ponto de vista feminino auténtico — afinal quase todos os
autores eram homens até os anos [19]60” (FAOUR, 2006, p. 109).

Percebemos que o sujeito poético feminino de “Carta fatal”, embora proponha a
separacdo depois de encontrar uma carta de outra mulher no bolso do companheiro,
apresenta um temperamento “doméstico”. Vejamos a letra:

Agora nossa amizade

Tem que terminar

Pois vocé so chega

Na hora de eu me levantar

E a razdo de tanta demora

N&o me diz porque

Eu s6 posso desconfiar de vocé
Vou embora amanha

Seja o0 que Deus quiser

49 Conforme veremos no proximo bloco, na letra da composigio “Resignacdo”, Geraldo Pereira propde duas
versdes: uma com sujeito poético feminino, tal como o de “Carta fatal”, e outra com masculino.
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Achei no seu bolso uma carta de mulher

Até parece brinquedo
O que dizia a carta
— “Filhinho, vocé vem cedo
A sua auséncia me mata”
Por isso ndo vou brigar
Prefiro a separacéo
E a mim n&o interessa justificacdo
No livro Mulheres dos Anos Dourados, a historiadora Carla Pinsky demonstra
como as publicagoes de destaque dirigidas ao publico feminino como “Jornal da Mocas
(anos 1940 e 1950) e Claudia (década de 1960), além de Querida e O Cruzeiro” (PINSKY,
2014, p. 10), ao veicular as ideias a respeito das hormas sociais e regras de comportamento
condizentes para cada género, “acabavam servindo como companheiras de lazer, mas
também como guias de acdo e conselheiras persuasivas” (PINSKY, 2014, p. 10),
evidenciando um momento histérico, no qual o casamento era indispenséavel para a mulher,
que deveria perdoar as traicbes masculinas em nome da harmonia conjugal.
De acordo com a narrativa da composigao “Carta fatal”, o eu lirico feminino nao se
sujeita diante da traicdo do companheiro, descoberta por meio da carta, e contraria as
convencdes sociais da época, que apregoavam que

Para manter a “felicidade conjugal” e preservar a “harmonia no lar”, a
esposa ndo deve incomodar o marido com suspeitas sobre sua conduta.
N&o deve duvidar de suas explicagbes para 0s eventuais atrasos. Nao
pode querer controlar seus “programinhas” [...]. A mulher ndo deve
nunca demonstrar ciimes. Precisa saber relevar os “deslizes” masculinos
e esquecer suas ‘“‘aventuras extraconjugais — melhor ainda que nem
procure descobri-los (PINSKY, 2014, p. 252, grifos da autora).

A personagem feminina prefere a acdo a reagdo, evitando o confronto direto, visto
que “[...] ndo interessa justificacdo”: “Por isso ndo vou brigar / Prefiro a separacao”. Ao
desestabilizar a ordem domeéstica, 0 rompimento da relacdo conjugal imp&e a mulher uma
nova realidade, marcada pela saida da casa e entrada no espago publico da rua, pela luta
por sua propria sobrevivéncia. Portanto, quando ela declara “Vou embora amanha /Seja o
que Deus quiser”, podemos supor que o seu temor esteja baseado na ordem cultural
masculina que assevera que “uma mulher s6 pode realizar-se emocional e financeiramente
ao lado de um marido” (PINSKY, 2014, p. 254).

Embora saibamos que a narrativa da composicdo trate de um relacionamento

amoroso, 0 sujeito poético feminino que da voz a cangdo o trata por amizade: “Agora a
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nossa amizade / tem que terminar”. A utilizacdo de tal termo poderia ser hipoteticamente
justificada se pensarmos nos esfor¢os femininos em manter a unido conjugal “para toda a
vida”, como rezava a moral e os bons costumes nos “Anos Dourados”. Dessa forma, com o
passar do tempo, e a diminui¢cdo dos arroubos da paixdo, 0 casamento acabaria
encontrando a sua razéo de ser na amizade entre os conjuges, cuja relacdo deveria ser mais
marcada pelo “respeito mutuo” que propriamente pelo principio do prazer (Cf. PINSKY,
2014, p. 251).

Em “O caleidoscopio dos arranjos familiares”, Ana Silvia Scott estuda os papéis
femininos na estrutura familiar, observando como as alteracfes e permanéncias ocorridas
no mundo feminino ao longo do século XX influenciaram o modelo familiar. Segundo
evidencia a historiadora,

Ndo era facil [..] a vida das mulheres que optavam por um
comportamento “ndo conformista”, como aquelas que, depois de casadas,
reconheciam publicamente a escolha equivocada, a faléncia do seu
matriménio e optavam pela separacdo. [...] Aquelas que tinham a
coragem de escolher essa via eram frequentemente vistas como parias
(sobretudo as mulheres), individuos que haviam falhado na importante
tarefa de constituir uma familia (SCOTT, 2013, p. 21, grifo da autora).

A casa €, nesta letra, palco de uma situacdo-limite bastante comum na tematica do
samba (a traicdo masculina), que justifica, nesse caso, o abandono feminino. Ao contrério
de outras letras examinadas neste bloco, “Carta fatal” aponta a razdo do abandono,
sugerindo que este pode ser também o motivo de tanto penar masculino. Ainda assim, a
separacdo, considerando a moral sexual anestesiante da época, conforme vimos nas
palavras de Pinsky, trata-se sempre de um problema feminino, ou melhor, da nao
adaptacdo feminina as expectativas culturais masculinas, visto o padrdo “doméstico” da

paradigmatica Amélia.

2.2. A intervencédo divina nas relagcbes amorosas

Conforme destacamos no capitulo destinado a histéria do samba, gragas ao avango
da inddstria fonogréfica e da radiodifusdo, a Musica Popular Brasileira teve uma producao
significativa entre as décadas de 1930 e 1950, que procurou valorizar as questdes

consideradas “nacionais”. Por essa razdo, “as referéncias ao universo religioso afro-
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brasileiro cresceram e praticamente todos os grandes intérpretes gravaram alguma cancao
aludindo ao tema”*® (AMARAL; SILVA, 2006, p. 203).

Segundo o pesquisador Ricardo Azevedo, “o modelo discursivo popular parte da
suposicao de que as pessoas ndo sdo livres e autbnomas, mas estéo situadas dentro de redes
hierarquicas” (AZEVEDO, 2006, p. 12), cujo pensamento, existente na ideologia cristd, de
que Deus é justo, faz com que nas composicdes de samba ele seja apresentado como
potencialmente capaz de solucionar os problemas enfrentados pelas personagens
masculinas. Por esse motivo, percebemos como referéncias a crenga religiosa afro-
brasileira e ao discurso fatalista religioso, que rege as letras de composi¢ées do samba-
cancdo, muitas vezes aparecem no cancioneiro lirico amoroso de Geraldo Pereira.

O sofrimento destaca-se nas letras de samba como uma espécie de imperativo
categorico do destino para estabelecer a ordem natural da vida, e a tematica do abandono
feminino surge como a causa maior desse pesar masculino. Segundo observa Faour,
“quando entrava em pauta o tema ‘amor’, quase todas as nossas letras [da MPB antes de
1960] eram tristes” (FAOUR, 2006, p. 22). O destino ¢ cruel, ndo hd o que se questionar!
Nesse caso, os infortinios da vida acometem a todos indiscriminadamente, conforme nos
lembra Roberto DaMatta ao observar que estamos todos colocados em pé de igualdade
diante das forcas maiores (Cf. DAMATTA, 1985, p. 16), por essa razdo recorre-se aos
poderes celestes para que se restabeleca a relacdo amorosa rompida.

A respeito da visdo religiosa que, frequentemente, determina o comportamento do
ser humano, o antropologo explicita que o “outro mundo”, representado pela vontade
divina e consolidado pelo poder da Igreja, assim como 0s espagos internos da “casa” e
externos da “rua”, sdo esferas de significagdo social que “permitem normalizar e moralizar
0 comportamento por meio de perspectivas proprias” (DAMATTA, 1985, p. 41).

No caso das composi¢des lirico amorosas de Geraldo Pereira, ha ainda o uso

retorico de palavras e expressdes carregadas da semantica religiosa, sendo que “as

% “QOrlando Silva gravou ‘Despacho’ (de Ari Barroso) em 1940; Dircinha Batista, em 1950, gravou ‘Salve
Ogum’ (de Mario Rossi e Pernambuco), Macumba Gegé (de Sinhd) e, em 1953, Feiticaria (de Custodio
Mesquita e Evaldo Rui); Dalva de Oliveira gravou ‘Babalu (de Margarita Lecuina ¢ Humberto Porto), em
1943; gravada também por Angela Maria e Luiz Gonzaga, ‘Rei Bantu’ (dele e Z¢é Dantas, em 1950), entre
outros. A letra de “Pisei num despacho” (1948), de Geraldo Pereira e Elpidio Viana, “¢ ilustrativa da relagao
entre as religides afro-brasileiras e o universo da musica popular desse periodo ao contar as consequéncias
negativas, para um sambista, de um incidente ocorrido no plano religioso” (AMARAL; SILVA, 2006, p.
203).
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metaforas biblicas ndo surgem por acaso. E a expressdo de um pensamento submisso a
forgas misticas” (BORGES, 1982, p. 67).

Na letra do samba “Ela ndo teve paciéncia” (1940), o eu lirico, protagonista da
narrativa, relata seu sofrimento emocional associado ao abandono da mulher que deixa o
espaco fisico da casa:

Quando vejo tdo abandonada
A minha casinha na estrada

Me vem a recordacéo

Daquela que ndo teve paciéncia
De satisfazer a exigéncia

Do meu coragéo

E ao recordar o passado
Eu choro

E solucando imploro
Ao Criador

Para fazé-la voltar
Porque 0 meu coracdo
Espera a ressurreicéo
Do nosso amor.

Na letra, 0 uso do pronome possessivo de primeira pessoa (“Quando vejo tdo
abandonada / A minha casinha na estrada”, grifos nossos) revela a casa como uma espécie
de territorio de seguranca e protecdo, proporcionado pelo homem provedor, visto que a
casa ¢ “minha” e ndo ‘“nossa”. Assim, ao ressaltar a casa como propriedade masculina, que
fica sob a responsabilidade de quem permanece e ndo de quem parte, reforca-se, na cancao,
a ideia do abandono feminino.

Para explicar o abandono do lar pela mulher, o sujeito poético afirma que ela “[...]
ndo teve paciéncia/ De satisfazer a exigéncia/ Do meu coragdo”. No entanto, a
composicdo, conforme sdo muitas letras de sambas, é lacunar a respeito de quais seriam as
“exigeéncias” do coragdo masculino que a mulher ndo teve “paciéncia” de satisfazer. Uma
das raz0es dessa lacuna pode ser dada pelo fato de que no samba, na maior parte das vezes,
0 sujeito poético é masculino, perfazendo, assim, apenas uma versdo da historia: o
abandono feminino que leva ao sofrimento do homem — por isso € tdo importante uma letra
como “Carta fatal” que apresenta um eu lirico feminino, conforme vimos no encerramento
do bloco de analises anterior. Entretanto, tais lacunas podem ser “preenchidas”
hipoteticamente, na analise, se considerarmos 0 momento de produgdo da cancao, 1940, e

0S aspectos morais e sociais entdo envolvidos na relagdo amorosa entre homem e mulher.
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Em uma época que o casamento era considerado a base da sociedade, e a harmonia
conjugal o grande objetivo das mulheres “de familia”, “os esteredtipos que marcam as
relacbes entre homens e mulheres aparecem de maneira clara”, sendo “a poligamia
masculina [...] natural; [...] [e] a ‘boa esposa’ [...] infinitamente capaz de compreender e
perdoar” (PINSKY, 2014, p. 313, grifos da autora) em prol da manuten¢do do casamento ¢
da relacéo, visto ser ela a responsavel pela harmonia conjugal. Nesse caso, passa-se a ideia
de que hd uma expectativa de passividade feminina em relacdo a liberdade sexual
socialmente permitida ao homem, entendida, segundo a historiadora, como “natural”.

Na letra da composi¢do “Ela ndo teve paciéncia”, existe uma clara tentativa de
responsabilizar a mulher pelo rompimento do lar, uma vez que, na cancéo, ele afirma ter
sido ela quem “ndo teve paciéncia”. Ou seja, a mulher ndo desempenha seu papel de
acordo com as normas sociais previstas no casamento, reafirmando sua dupla transgressao:
ndo cede a previsdo do papel social (submissdo e manutencéo do lar) e abandona o homem
provedor. Assim, a cancdo pode sugerir a existéncia de uma dupla moral sexual, algo
bastante comum em uma sociedade estabelecida a partir de uma estrutura patriarcal como a
brasileira, na qual

Do homem que se casa, espera-se que [...] abra mao de alguns de seus
habitos da juventude e passe a ser um responsavel pai de familia. Mas 0s
mesmos padr8es sociais que lhe cobram o sustento da casa sdo bem mais
flexiveis com relagcdo as suas saidas, aventuras amorosas, farras com
amigos e proximidade com outras mulheres (PINSKY, 2014, p. 232).

Por ter sido abandonado, saudoso, o eu lirico sofre e quer a companheira de volta
para si: “E ao recordar o passado /Eu choro / E solu¢ando imploro / Ao Criador / Para fazé-
la voltar”. A imagem construida ¢ a “de uma criatura fragil e indefesa, que parece ter
sofrido perdas irreparaveis” (OLIVEN, 2001, p. 6), invariavelmente caracterizada, nos
sambas de viés lirico amoroso, por meio do pranto publico, assumido como forma de

afirmacéo do sentimento. Assim,

Os martires do amor proclamam sua autenticidade pela exibigdo publica e
altissonante de sua dor. Eles carregam a bandeira de uma verdade que se
quer absoluta, universal. Chorando por amor, sabem estar infringindo
uma regra do comportamento social segundo a qual “homem nao chora”,
e muitas vezes receiam ser acusados de covardia ao fazé-lo. Tanto
melhor: como num verdadeiro holocausto consentido, a fragilidade se
transforma em forca, prova da forca suprema do amor (MATOS, 1982, p.
136, grifos da autora).
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Além de chorar, outro modo de expressar a dor, nessa composi¢do e em varias
outras de vies lirico amoroso, conforme veremos, é o emprego de um léxico proprio ao
campo semantico religioso, exemplificado, em “Ela ndo teve paciéncia”, com o uso da

metafora da “ressurei¢do do amor”.

[..]
E ao recordar o passado

Eu choro

E solucando imploro

Ao Criador

Para fazé-la voltar

Porque 0 meu coragdo

Espera a ressurreigéo

Do nosso amor.

Tal recurso, encontrado com frequéncia nas letras de Geraldo Pereira, aponta para
aspectos morais da tradicdo cristd como elementos que ajudam a construir as figuras
masculinas e femininas ai dispostas. Destacamos que ao “esperar” pela ressurei¢do do
amor, novamente o homem parece demonstrar esperancas de que o “comportamento
socialmente esperado e condizente com as ideias correntes de feminilidade, abnegacéo,
dever ¢ ‘bom senso’” (PINSKY, 2014, p. 313, grifos da autora) se materialize a partir do
retorno da mulher, visto que outrora ela desempenhava seu papel a contento, fato que
motiva a recordacdo nostalgica de um tempo passado. Nessa composi¢do, o espaco do
sagrado (a referéncia “Ao Criador”) seria um aliado masculino, como forma de adequacao
da mulher ao seu papel de submissdo ao desejo e mando do homem, pois, a0 manter a
visdo de casamento atrelada a concepcdo religiosa, a personagem masculina reafirma a
figura feminina como um ser submisso que precisa ser direcionado e regido pelo homem, o
“cabec¢a” da relagdo.

Diferentemente do que ocorre na composi¢ao “Ela ndo teve paciéncia”, a letra de
“Lar desabitado” (1952) tematiza o rompimento da relacdo conjugal como consequéncia da
traicdo feminina. No entanto, o posicionamento do homem, dessa vez, ndo se limita ao
lamento. O que temos aqui € a mais pura expressdo do rancor e da vinganca masculina,
tendo a vontade divina por aliada, pois Deus, como representante do dominio masculino,
“é justo e poderoso”. Tal procedimento nos leva a associar a letra dessa composicéo a
tematica do samba-cancdo, na qual “a religiosidade, a sensa¢do do pecado e o castigo sdo

aspectos recorrentes nessas letras presas ao fatalismo cristio” (BORGES, 1982, p. 128).

Vejamos:
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Ela deixou

O meu lar desabitado

Meu coragdo desprezado
Cheio de magoa e rancor
Deixou minh’alma

Soltando solugos de desgosto
E uma lagrima em meu rosto
Chorada com todo ardor
Mas hei de vé-la

Novamente aqui na serra
Com os joelhinhos na terra
A chorar pelo que fez

E estas lagrimas

Que hoje eu choro de agonia
Chorarei de alegria

Sem aceita-la outra vez

Quando o sol vai descambando
Oucgo os sinos badalando

L& na capela

Vejo em bando os passarinhos
Recolhendo-se aos ninhos

Me lembro dela

Deus € justo e poderoso

Fui traido, é doloroso

Eu ndo fiz nada a ela.

De acordo com Oliven, em varias composi¢des da década de 1950, assim como
verificamos nesta, ocorre o chamado “complexo de Dalila”, ou seja, a ideia de que a
mulher ao trair o homem retira dele a sua razdo de viver, restando somente, como reacao
desesperada, vingar-se (Cf. OLIVEN, 1987, p. 62). Na primeira parte da composicéo, o
que nos chama a atencdo, mais do que a desarmonia do lar e a desestruturagdo emocional
masculina, dadas pelas expressdes “lar desabitado™ e “coracdo desprezado”, € o estado de
“magoa e rancor” despertado pela traicdo da mulher, que faz 0 homem ansiar por vinganga.

Ao afirmar nos versos finais que “Deus ¢ justo e poderoso”, percebemos que a real
aspirag¢do ndo ¢ por justiga, “a grande metafora do samba-can¢do” (BORGES, 1982, p. 69),
mas por vingancga, uma vez que na primeira parte da letra o desejo do homem é vé-la “Com
0s joelhinhos na terra/ A chorar pelo que fez”. Confiando a retaliagdo pela ofensa sofrida a
uma forca oculta que “tudo sabe” e, portanto, seria capaz de responsabilizar o verdadeiro
culpado pela separacdo, ele afirma convicto: “eu ndo fiz nada a ela”. Semelhante a

conhecida composi¢do “Vinganga”, de Lupicinio Rodrigues,> a frustracdo por ter sido

%1 Conforme observa Ruben George Oliven, em “Vinganga”, grande sucesso de vendas em 1951 e 1952, “a
reordenacdo do mundo [masculino] se d& por meio da vinganga, que é a retribuicdo dada a mulher pelo mal
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traido leva a personagem masculina a ambicionar uma alegria que seré sentida quando ele,
enfim, a desprezar: “Chorarei de alegria / Sem aceita-la outra vez”.

No quarto capitulo de A poética do Espaco, intitulado “O ninho”, Bachelard toma a
imagem do ninho, bastante recorrente na literatura, e a compara com a casa, afirmando que
tais “imagens [...] suscitam em nds uma primitividade” (BACHELARD, 1974, p. 257).
Desta maneira,

A casa-ninho nunca é nova. Poder-se-ia dizer, de uma maneira pedante,
que ela é o “lugar natural da funcdo de habitar”. A ela se volta, ou se
sonha voltar, como o péssaro volta ao ninho, como o cordeiro volta ao
aprisco. Este signo do retorno marca infinitos devaneios, pois 0s retornos
humanos se fazem sobre o grande ritmo da vida humana, ritmo que
atravessa 0s anos, que luta contra todas as auséncias através do sonho
(BACHELARD, 1974, p. 261-262, grifo do autor).

Os versos “Quando o sol vai descampando / [...] / Vejo em bando os passarinhos /
Recolhendo-se aos ninhos” demonstram a relagdo do sentimento amoroso com o estado
original de plenitude em que o homem se encontrava, sugerido por um mundo organizado
em consonancia com a ordem cosmica natural. A representacdo da saudade vivenciada
pelo sujeito poético masculino € identificada quando o mesmo afirma lembrar-se da
companheira quando vé “em bando os passarinhos / recolhendo-se aos ninhos”. Assim,

Ha um lamento nesse canto de ternura. [pois] Se se volta a velha casa
como se retorna ao ninho, é porque as recordagdes sdo dos sonhos, é
porque a casa do passado transformou-se numa grande imagem, a grande
imagem das intimidades perdidas (BACHELARD, 1974, p. 262).

Esse aspecto se traduz na cancdo por uma letra que explora, simbolicamente, o
espaco doméstico como lugar de conforto, mas de maneira bastante idealizada, apelando
para a natureza como local primitivo, primeira morada do homem — no sentido mitico
biblico — cuja ordem paradisiaca foi quebrada com a partida da mulher que, tal como a Eva
pecadora, ocasiona também a queda da figura masculina, representada na composicéo pelo
sofrimento do eu lirico.

Na letra da composi¢cdo “Maior desacerto” (1954), ¢ retomada a ideia de que o
homem sem a mulher se desestrutura e a figura de Deus, utilizada como vocativo,
apresenta-se como possivel solucéo para o conflito amoroso.

Eu vou procurar

que ela fez” (OLIVEN, 1987, p. 61). Segue um trecho da cangdo: “[...] Mas, enquanto houver for¢a no meu
peito / Eu ndo quero mais nada / E pra todos os santos / Vinganca, vinganc¢a / Clamar / Ela ha de rolar qual as
pedras / Que rolam na estrada / Sem ter nunca um cantinho de seu / Para poder descansar”.
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Aquela mulher

Dizem que ela anda por ai
Preciso encontrar

Aquela mulher

Chega o que eu sem ela ja sofri
Oh! Deus, sem a minha querida
Estou no maior desacerto da vida.

Nao ha remédio

N&o héa doutor

Para curar essa dor

Oh! Deus, sem a minha querida
Estou no maior desacerto da vida.

Disposto a engolir o orgulho por ter sido abandonado, o eu lirico masculino declara
de forma decidida: “Eu vou procurar aquela mulher”. Podemos notar que o uso do
pronome indefinido, nessa canc¢do, na verdade ndo se refere a personagem feminina de
modo vago; antes atribui a ela uma determinacdo de importancia: ela ndo é uma qualquer,
mas sim “aquela” que merece ser buscada.

Apresentando seu sentimento amoroso como uma espécie de patologia irremediavel
e de dificil tratamento, o eu lirico se prende ao ideal do amor romantico, que teve grande
peso na formacgdo do nosso inconsciente coletivo e, consequentemente, de nossos letristas.
Em razdo disso, por senti-lo como algo sublime e inalcancavel pela ordem racional, e,
portanto, fora também do controle cientifico, ele afirma estar impossibilitado de amar outra
vez, visto que:

N&o h& remédio
N4o ha doutor
Para curar essa dor

Rodrigo Faour utiliza o argumento da sexdloga Regina Navarro Lins para explicar
as razbGes pelas quais essa cultura do amor romantico encontra-se tdo arraigada no
inconsciente dos compositores de Musica Popular Brasileira:

Segundo ela, é uma cultura criada ha cerca de oito séculos, que vem das
velhas historias de amor, desde Tristdo e Isolda, depois Abelardo e
Heloisa, no século XII, e mais tarde Romeu e Julieta, nas quais o final é
sempre tragico, criando no imaginario coletivo o mito do ‘“amor
romantico”, com um conjunto de expectativas e ideias baseados na
idealizagdo e na projecdo do par amoroso. “Ele é basicamente regido pela
impossibilidade, pois quanto mais dificil ou impossivel de dar certo, mais
apaixonada a pessoa fica. E como se ela precisasse mais da auséncia que
da presencga do outro para se satisfazer. Entdo, essas musicas que falam
de tantos dramas e vingancas representam justamente as impossibilidades
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para alimentar o amor [...]”, diz Regina (FAOUR, 2006, p. 25, grifos do
autor).

Conforme verificamos na letra do samba “Maior desacerto”, ao se declarar cansado
de sofrer, devido a separacdo de sua companheira, 0 sujeito poético recorre a Deus como
interlocutor para queixar suas dores e lamentac@es. A repeti¢ao dos versos “Oh! Deus, sem
minha querida / estou no maior desacerto da vida”, no final de cada estrofe, demonstra que
a esperanca dele estd depositada no poder de transformacéo da vida humana imputado a
vontade divina, responsavel tanto por ordenar quanto por desordenar a vida daqueles que
na crenca religiosa se pautam, conforme ja destacamos anteriormente.

Sugerindo um envolvimento exageradamente eterno — como eternos pretendem ser
todos os afetos ditos verdadeiros —, o eu lirico se fecha para o mundo e para outras
possibilidades de relacionamento, mantendo conscientemente latente a dor da auséncia
daquela mulher. Aqui, o esteredtipo feminino doméstico, capaz de ordenar a vida
masculina, é desejado em todos os aspectos, sendo a volta da mulher “querida” o unico
lenitivo possivel para retira-lo do “[...] maior desacerto da vida”. O espago do lar, apesar de
ndo ser referido de modo expresso, subjaz na can¢do, justamente por meio da construcéo
feminina ordenadora.

Na letra da composicao “Ela” (1950), a propria narrativa revela a traicdo feminina
como a causa da desestruturagdo emocional do homem.

Ela

deixou tudo que eu dei

Foi embora com outro (Ai! Meu Deus)
Para onde, eu ndo sei. (Bis)

Minha dor ndo tem fim

S6 Deus é quem pode ter pena de mim
N&o sou mau, ndo errei

N&o mereco chorar

O que eu ja chorei.

Na primeira estrofe da cancdo, percebemos que a personagem masculina é
provedora da mulher que anteriormente aceitou representar o papel de esposa; entretanto, a
mesma, ignorando “tudo” que lhe foi “dado”, trai esse homem e vai embora com outro.
Ainda que o lar, como espaco fisico e social, ndo seja referido, ele esta presente na
configuracdo da relagdo estavel entre o eu lirico e a companheira, que abandona esse lar

para construir (talvez) um novo.
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Segundo Matos, uma tépica comum nas composi¢des lirico amorosas diz respeito
ao fato de que a mulher ¢ alcada a condigdo de tnica culpada, aquela que “trai o amor e a
verdade do homem, abandonando o lar construido como testemunho da solidez deste
amor”, enquanto o homem ¢ representado como o “apaixonado” e “fundamentalmente
sincero ¢ generoso” (MATOS, 1982, p. 140). Dessa forma, cria-se uma oposi¢do bem
caracteristica: 0 homem cumpridor de seus papéis e a mulher transgressora, €, portanto,
traidora e culpada, nem que seja apenas pela destruicdo das expectativas masculinas.
Conforme evidencia Faour, o preconceito contra a figura feminina em nosso cancioneiro
vem de longa data e passa

[...] pela nossa heranca cultural portuguesa, [pel]Jo machismo da nossa
sociedade e até pelo baixo nivel socioecondmico de grande parte de
nossos primeiros sambistas e seu convivio com mulheres “da orgia”,
eventualmente até mais liberadas, como as prostitutas. Mas ndo é s6 no
samba que se encontra este enforque. Mesmo em géneros anteriores da
musica brasileira, de Caldas Barbosa aos autores de valsas, modinhas e
cancOes em geral do inicio do século XX — muitos deles até de melhor
nivel social —, havia inimeras cangdes em que os letristas se mostravam
desconfiados e com certo medo dos “feiticos” da mulher, isso quando ndo
a achincalhavam logo de uma vez, colocando-a como figura voluvel e
traidora (FAOUR, 2006, p. 23, grifos do autor).

Nessa composi¢do, ao se vitimizar assegurando, “Nao sou mau, ndo errei / Nao
mereco chorar / O que eu ja chorei”, a personagem masculina, conforme observa Borges,
utiliza-se de um sentimentalismo exagerado tipico do samba-can¢do, cujos temas de
“vinganga, mentira, dor, castigo, justica e perddo se confundem em um sistema vinculado a
ordem divina”, (BORGES, 1982, p. 96), e que, ao deixar de considerar a parcela de
responsabilidade masculina, na relagdo amorosa, “exclui toda e qualquer participacdo por
parte do sujeito arruinado”, uma vez que explicita “a ideia de que alguém seja a unica
causa de um padecer, de uma ruina [...] de outro alguém” (BORGES, 1982, p. 75). Nesse
caso, retira-se do sujeito qualquer dose de responsabilidade pelo ocorrido, sendo creditado
sempre a mulher (e a sua traicdo) a causa da ruina amorosa.

Recorrendo a Deus, com forte apelo dramatico, a figura masculina declara: “Minha
dor ndo tem fim / S6 Deus € quem pode ter pena de mim”. O uso dessas expressoes,
recorrentes nas composi¢des de Geraldo Pereira, busca legitimar a emocdo sentida pelo
homem, que se utiliza da forca de uma ideologia religiosa que, no discurso lirico amoroso,
“tende para a articulagdo de valores absolutos, que fundamentam situagbes moral e

afetivamente estaticas. Por isso se encontram constantemente em suas letras [de sambas],
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conceitos e imagens extraidas do universo religioso e de sua linguagem” (MATOS, 1982,
p. 136). Isso ndo s6 fundamenta o discurso masculino, como o potencializa, porque tido
como universal. A partir do verso “S6 Deus € quem pode ter pena de mim”, mais uma vez
percebemos que o espaco do sagrado ocorre como forma de reorganizagdo dos padroes,
pois Deus, sem davida, esta colocado ao lado do discurso masculino, que condena a agao
da mulher.

Na letra do samba “Jurei” (1945), uma personagem masculina malandra
aparentemente tenta se regenerar em troca do amor de uma mulher e, para tanto, utiliza-se
da jura e da confissdo, recursos persuasivos que podem ser associados a uma semantica

religiosa.

Jurei

E deixei de jogar

Deixei de beber e sambar

Mas ainda ndo sou feliz porgue

N&o consigo deixar de gostar de vocé.

Do seu amor

Eu confesso ndo pude fugir;

E bem mais facil deixar de existir...
A seu lado estou sempre a softrer,
Se me separo

N&o tenho prazer de viver...

Conforme destaca Matos, “um dos motivos mais recorrentes [nos sambas do género
lirico amoroso] é justamente a necessidade demonstrada pelo sujeito de que a mulher
amada, ou outras pessoas, acreditem no que ele diz e sente, ou no que diz sentir” (MATOS,
1982, p. 135). Tal afirmacdo justifica o posicionamento do sujeito poético que tenta
demonstrar a verdade das acOGes que diz ter realizado, como expresso no verso inicial
“Jurei”, que, também d4 nome a cang¢do, e nos versos “Do seu amor /confesso ndo pude
fugir”.

Indo na contramdo da temaética recorrente na tradicdo do samba que o mostra como
capaz de promover a alegria no espago externo de sua producdo (a rua), na letra dessa
composicdo, samba, jogo, bebida e mulher sdo apresentados com uma mesma carga
semantica negativa, ou seja, como situacdes a serem abandonadas a fim de que o homem
possa encontrar a felicidade almejada.

A atmosfera de tristeza que envolve o eu lirico ndo decorre necessariamente do

espaco da rua, embora apareca como emanacdo desse elemento, ou melhor, da auséncia
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dos elementos nela encontrados (jogo, bebida e samba) e utilizados como valvula de
escape, mas resulta do sentimento pela mulher amada, do qual ele ndo consegue fugir,
fazendo-o experienciar o paradoxo de ao lado dela estar “sempre a sofrer”, mas sem ela
ndo ter “prazer de viver”. Assim, ele carrega as marcas de seu desengano, mas ndo tem
forcas para se libertar. De todos os “vicios” que justificavam a sua existéncia social no
espaco externo da rua, o amor pela mulher foi o Unico do qual ndo conseguiu se livrar,
mesmo tendo feito juras para conseguir tal intento.

Na letra da composicdo “Ai, que saudade dela” (1942), sdo utilizadas referéncias
cristds comparando-as com elementos do mundo do samba.

Quando bate Ave-Maria
L& no alto da Capela
Ai, ai que saudade dela
Al ai que saudade dela
Me afagava noite e dia
Sempre carinhosa e bela
Al ai que saudade dela
Al ai que saudade dela!

O meu santuario

Era um caramanchédo

Ela era minha Santa

E 0 meu samba-oracao,

Mas um dia por maldade

Ela quis abandonar

A voz do meu violdo

E 0 meu cantar!

A narrativa dessa cang¢do revela a saudade dos “afagos” da companheira “carinhosa

e bela” que “um dia por maldade” abandonou seu companheiro. Até aqui nenhuma grande
novidade no enredo costumeiramente desenvolvido na lirica amorosa de Geraldo Pereira,
na qual € comum vermos o sujeito poético queixar-se a respeito da auséncia de motivos
para 0 abandono feminino. Entretanto, uma situacdo curiosa é que, nessa composicéo, a
saudade do eu lirico tem hora certa para despertar, ou seja, quando 0s sinos da capela
badalam anunciando a hora da Ave-Maria.>> Metonimicamente, é 0 sino que mantém a
presenca da mulher no imaginario masculino e, como consequéncia da idealizacdo dessa

mulher “onirica” — 0 tipo menos comum no cancioneiro do sambista —, 0 sujeito poetico a

52 «A Hora da Ave-Maria é um costume portugués que foi adotado no Brasil e representava o fim de um dia
de trabalho, numa época distante, onde ninguém tinha reldgios, e era o sino das igrejas que batiam as horas
do dia. O final da jornada coincidia com as 18 horas, e para marcar o fim dos trabalhos, todos se reuniam e
rezavam a Ave Maria. Nessa hora se reuniam escravos, senhores, mulheres, homens, e criancas, e era a hora
do ter¢o em familia, a hora da volta para casa [...]” (FIORAVANTI, 2016, p. 1).
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culpa por sua desilusdo: ela era ma, por isso abandonou “a voz do seu violdo e o seu
cantar”.

A partir da segunda parte, a composicdo apresenta elementos religiosos e profanos
com valores equivalentes. Assim, enquanto a personagem feminina € envolvida por uma
aurea de virtude, sendo chamada de “Santa” pelo eu lirico, ele proprio se coloca em
oposi¢ao a ela, afirmando ser o samba a sua “oragao”.

A motivacdo do abandono feminino ndo é demonstrada nessa composicéo.
Entretanto, é possivel pensarmos as lacunas da cancdo por meio de seus espacos. Se
considerarmos o espago doméstico como “apropriado” a mulher (conforme vemos em
varias letras), e ela como responsavel por organizar o lar e a vida masculina, teremos a casa
como um territorio de conforto para o eu lirico de “Ai que saudade dela”. No entanto, esse
mesmo espacgo pode ser entendido como um lugar de privacao e de frustracdo permanentes
que desestabilizariam o amor feminino, gerando a necessidade de evasdo como tentativa de
romper com as sensacoes de castracdo e aprisionamento vividos dentro do espaco familiar,
0 que supostamente poderia ter levado a mulher a abandonar “a voz do violao / € o cantar”
masculinos. Assim, 0 mesmo espaco social, a casa, pode representar aspectos distintos, a
depender da perspectiva adotada, revelando-se contraria ao lugar de protecdo das
“tempestades da vida”, conforme propde Bachelard (1974, p. 201).

Na letra da composi¢do “Mais um milagre” (1945), Geraldo Pereira novamente
tematiza o abandono feminino. Mas, nesta, contrariando o que ocorre em “Lar desabitado”,
o desfecho € diferente devido a intervencédo divina, supostamente responsavel pelo retorno
da mulher ao lar.

A baiana que tanto adorava
Me desenganou

Partiu e ndo quis mais saber
De sambar para mim

E agora que eu ja ndo sonhava
A baiana voltou

E mais um milagre

Do nosso Senhor do Bonfim.

Eu tenho em casa

A cabeceira da cama

Um Senhor do Bonfim

A quem me queixei e pedi

Que olhasse por mim

E o Senhor, Soberano e Bondoso
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Pra ndo ver o seu filho perdido
Foi piedoso, atendeu meu pedido.

Inicialmente, temos a apresentagdo de um eu lirico masculino que, embora
reverencie a ex-companheira dizendo “adora-la”, parece ja ter superado a dor da separacao,
conformando-se com a auséncia feminina (“E agora que eu ja ndo sonhava/ a baiana
voltou”). A explicagdo para o retorno da mulher ¢ atribuida a uma espécie de protegdo
sobrenatural que o homem julga ter: “Para nao ver o seu filho perdido / [0 Nosso Senhor
do Bonfim] foi piedoso, atendeu meu pedido”. Aqui, a ideologia religiosa relaciona-se, de
certa maneira, com a necessidade masculina de protecdo que, originada pelas incertezas
constantes da transformacdo de uma vida, sem os cuidados da ordem doméstica, o tornaria
um homem “perdido”, instavel em si e no mundo.

O sujeito poético projeta na imagem do santo, localizado “a cabeceira da cama”,
portanto muito préximo a si tanto fisica quanto emocionalmente, uma esperanca real de
acdo, pedindo que olhe por ele (com o proposito de fazer a mulher retornar), comprovando
que é por meio do lugar fixo, interno, destinado ao feminino (a casa), que o masculino
garante a sua existéncia externa (na rua). Por essa razdo, quando a mulher abandona o lar é
como se, metaforicamente, a casa desabasse sobre seus ombros.

Os pesquisadores Nei Lopes e Luiz Antdnio Simas, no Dicionario da histéria
social do samba, obra que, por meio de seus verbetes, procura reconstruir a memdria
cultural negra a partir da criacdo e da fixacdo do samba como ritmo valorizado pela

sociedade de consumo brasileira, destacam que

[...] desde os primordios, a atuagdo das mulheres nas escolas [de samba]
foi decisiva em termos musicais e coreograficos, constituindo-se elas —
como pastoras (damas) ou baianas — no grande suporte do canto coral, da
evolucdo e da harmonia. Em face dessa importancia, até meados de 1970
aproximadamente, dancar nos terreiros (quadras) das escolas era
privilégio e obrigacdo das pastoras, tal como ocorre com as iniciadas nos
terreiros de culto aos orixas (LOPES; SIMAS, 2015, p. 71).

Em razao disso, cabe destacar que a personagem feminina de “Mais um milagre”
ndo ¢ uma mulher qualquer, mas sim uma “baiana”, aquela que, dentro do mundo do
samba, inclusive ainda hoje, consegue impor a presenca feminina “como reflexo da
experiéncia histdrica da mulher na sociedade brasileira; em especial daquela vivida pelas
afrodescendentes” (LOPES; SIMAS, 2015, p. 70), conforme demonstramos no capitulo

dedicado a histéria do samba, relativo as tias baianas do candomblé. Além disso, o termo
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“baiana” pode sugerir aquela que nasce na Bahia, sendo, portanto, um adjetivo pétrio.
Ainda assim, relaciona a figura feminina ao mundo do samba, conforme vemos em uma
das composicdes mais famosas de Geraldo Perecira, “A falsa baiana” (1944), na qual o
sujeito poético observa uma espécie de autenticidade para a baiana no espago do samba ao
destacar caracteristicas comportamentais que a outra (“a falsa baiana”) ndo consegue
realizar:

Baiana que entra na roda
S6 fica parada

N&o canta, ndo samba,
N&o bole nem nada
N&o sabe deixar

A mocidade louca...
Baiana é aquela

Que entra no samba
De qualquer maneira
Que mexe, remexe,
D4 no nas cadeiras

E deixa a mocada
Com agua na boca...

A falsa baiana

Quando cai no samba
Ninguém se incomoda
Ninguém bate palma
Ninguém abre a roda
Ninguém grita “6bal!”...
Salve a Bahia, “sinh6!”
Mas a gente gosta
Quando uma baiana
Quebra direitinho

De cima embaixo
Revira os olhinhos

E diz “Eu sou filha de Sao Salvador!”...

Na letra da composi¢do “Bolinha de papel” (1945), temos um sujeito poético
masculino que, provavelmente, por ja ter sido abandonado como o de “Sé6 quis meu nome”,
intenciona conquistar um novo amor para Si, mas teme a traicdo feminina, capaz de

descarta-lo tal como uma folha de papel que, depois de amassada, perde sua utilidade.

S6 tenho medo da falseta

Mas lhe adoro oh! Julieta
Como adoro a Papai-do-céu
Quero seu amor minha santinha
Mas s6 ndo quero é que me faca
De bolinha de papel

Tiro vocé do emprego
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Dou-lhe amor e sossego
Vou ao banco

Tiro tudo pra gente gastar
Posso, Julieta

Lhe mostrar a caderneta
Se vocé duvidar.

Aqui a visdo masculina compfe um tipo feminino associado a dois dos
identificados por Berlinck, a mulher “onirica” e a “piranha”. Julieta ¢ vista pelo homem
“fantasioso” como uma ‘““santinha”, mas, a0 mesmo tempo, ele se mostra receoso a respeito
do comportamento feminino, afirmando ter “medo da falseta”, palavra que rima justamente
com o nome da amada, estabelecendo a relagéo. Cilene Pereira reforga, no entanto, que “A
‘falseta’ a que se refere o homem [...] ¢ a projecdo de um medo universal masculino — se
podemos dizer assim — que nao se encontra realizado na can¢do, mas que se apresenta em
outros sambas de Geraldo Pereira [...]” (PEREIRA, 2013, p. 15, grifo da autora). O medo a
que se refere a ensaista seria o da traicdo feminina. Convém observar que a ironia presente
em tal termo transforma a mulher em uma espécie de objeto, que de “santa” a “piranha”,
acaba tendo a sua existéncia aprisionada num papel fixo dentro da visdo masculina. Se o eu
poético tem medo de que Julieta possa trai-lo, é porque a associa a imagem fingida e fluida
de outras mulheres que, no imaginario de nossa musica popular, abandonaram seus
companheiros. A esse respeito, Rodrigo Faour observa que, via de regra, “quase todas as
musicas de fins dos anos [19]20 aos anos [19]60 mostravam as mulheres como as
desgracadas, as infi€is, as ingratas, as que ndo tém coracdo, as que ndo entendem bem o
homem” (FAOUR, 2006, p. 112) e que, em razdo disso, dentro do imaginario dos
sambistas, fatalmente acabavam abandonando o espaco da casa junto com todo seu
contetido simbdlico.

A proposito da referéncia religiosa comumente evidenciada nas composicdes de
sambas lirico amorosos da época, Matos observa que, em “Bolinha de papel”, ela se
encontra

[...] malandramente colocada em dialogia, em ambiguidade. O termo
familiar e infantil de “Papai do céu” substitui os “6 Deus” [...] pondo em
risco a seriedade da confissdo ou jura amorosa. O “minha santinha” do
verso seguinte torna-se ambiguo pelo diminutivo familiar e
frequentemente malicioso, e por esbarrar paradoxalmente na adverténcia
desconfiada que o mesmo sujeito formula nos versos subsequentes: “so
ndo quero que me faga / de bolinha de papel” (MATOS, 1982, p. 172,
grifos da autora).
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Como argumento de conquista, a personagem masculina propde a mulher a
felicidade de nao mais trabalhar, mas, em troca, além da “conta no banco”, que denota a
boa condicdo financeira do rapaz, a mulher tera de contentar-se com “amor ¢ S0sseg0”
(grifo nosso). Conforme observa Cilene Pereira,

Para dar seu nome a Julieta, o eu lirico [...] precisa tranca-la em casa,
extinguindo o espago da rua, que pode incluir ai o samba e o baile
conforme se vé em outras cangdes de Geraldo. O que temos em “Bolinha
de papel” ¢ a promocdo (e prolongamento) de um visivel antagonismo
entre géneros, fruto de um discurso (erudito e também popular) que
sempre afirmou a diferenca entre 0s sexos tratando-os como duas
“espécies” dotadas de qualidades distintas e aptiddes especificas, ndo por
acaso, opostas [...] (PEREIRA, 2013, p. 14, grifo da autora).

A sinceridade do amor masculino aparece, nessa composi¢do, ambiguamente
relacionado ao aspecto financeiro, sendo que seu posicionamento aparentemente
descompromissado em relacdo a suas economias, pode representar uma estratégia
persuasiva para a conquista da mulher. Salientamos, entretanto, que ao afirmar “Vou ao
banco / tiro tudo pra gente gastar” (grifos nossos), o eu lirico confirma a ideia, corrente a
época dessa composicdo, de que as mulheres “deviam ser objeto de certos cuidados por
parte dos homens [...]. Afinal, [...] [a] cabeca delicada [da mulher] ndo deveria e nédo
poderia se ocupar dos complicados problemas do mundo 14 fora” (ROCHA-COUTINHO,
1994, p. 102-103), tais como o uso do dinheiro, cujo gasto ndo aparece liberado para ela,
na cancao, mas, sim, compartilhado com o marido. Tal proposta, conforme nos aponta a
letra do samba, j& seria argumento suficiente para a conquista da parceira, visto que a
identidade feminina era pensada

[...] a partir do marido, da casa e da criagdo dos filhos. Tal processo de
construgdo da identidade da mulher levava seu ser pessoal a ser definido
a partir dos outros — o marido, a casa e os filhos — e, desta forma, negava
a mulher a possibilidade de ser ela mesma, de acordo com tal ideologia,
ndo havia lugar na mulher para seu proprio prazer, sua propria satisfacéo,
mas, apenas, para aquilo que estava voltado para atender e satisfazer as
necessidades de sua casa e de seus familiares (ROCHA-COUTINHO,
1994, p. 98).

Portanto, essa composi¢do apresenta os valores monetarios como pauta nas relagdes
amorosas, mas promovendo uma inversdo na liberdade feminina, proporcionada pelo
homem provedor. Se a mulher é configurada como supostamente interesseira, visto que o
homem tem “medo da falseta”, ele também tem parte nesse jogo de interesses, na medida

em que, de uma certa maneira, tenta compra-la.
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Na letra da composicdo “Mais cedo ou mais tarde” (1945), Geraldo Pereira
evidencia uma personagem masculina que, em forma de mondlogo, demonstra nao
concordar com 0 rompimento amoroso, mas se resigna enquanto espera pelo retorno da
amada.

Ai, mais cedo ou mais tarde

Ela tem que voltar

Meu Deus ndo posso me conformar
A outra meu coracgdo ndo entrego
Confesso, ndo nego

Sem ela ndo posso continuar

Outra meu coracgdo ndo aceita
Parece até coisa feita

Mas seja o que Deus quiser
Quero seguir para outro caminho
Buscar um novo carinho

Mas meu coracdo ndo quer.

Na letra da cancdo, a personagem masculina afirma ndo conseguir gostar de outra
mulher porque “Outra [s]eu coragdo ndo aceita”. Como justificativa para tal situacdo, ele
nos apresenta um argumento vindo do discurso religioso, referindo-se ndo a ordem cristd,
mas ao universo afro-brasileiro, em que revela o sincretismo proprio do samba, ao dizer:
“parece até coisa feita”. Além de se associar ao modo popular de designar os “trabalhos”
oferecidos aos orixas e as entidades do candomblé, o uso dessa expressdo pelo sujeito
poético de “Mais cedo ou mais tarde” evidencia o sentimento, ndo como algo que brotou
naturalmente dele, mas como fruto de forgcas sobrenaturais. Nesse sentido, a mulher
encarnaria o papel cléssico de feiticeira, sedutora e corruptora, que se utilizaria de meios
malignos para desestruturar a ordem do mundo masculino. Conforme observa Bourdieu:

As préprias estratégias simbolicas que as mulheres usam contra 0s
homens, como as da magia, continuam dominadas, pois 0 conjunto de
simbolos e agentes miticos que elas pdem em agdo, ou os fins que elas
buscam (como o amor, ou a impoténcia, do homem amado ou odiado),
tém seu principio em uma visdo androcéntrica em nome da qual elas sao
dominadas. Insuficientes para subverter realmente a relacdo de
dominacdo, tais estratégias acabam resultando em confirmacdo da
representacdo dominante das mulheres como seres maléficos, cuja
identidade, inteiramente negativa, € constituida essencialmente de
proibicGes, que acabam gerando igualmente ocasides de transgressédo
(BOURDIEU, 2002, p. 43).

Essa ideia da magia torna a aparecer em outros dois sambas de Geraldo Pereira,

quando ele se utiliza do argumento do “feitico encomendado” para justificar o insucesso
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amoroso da personagem masculina em relagdo as mulheres. Em “Pisei num despacho”,
composta em parceria com Elpidio Viana, em 1948, temos um eu lirico masculino
desalentado, que afirma: “Desde o dia em que eu passei / Numa esquina e pisei num
despacho/ [...] Vou a gafieira fico a noite inteira / No fim nao dou / Sorte com ninguém”
(grifos nossos). Na composi¢ao individual “Escurinho”, de 1955, o eu lirico associa a
magia a algum trabalho feminino, para explicar a mudanca de comportamento da
personagem masculina:

O escurinho era um escuro direitinho

Agora td com a mania de brigdo

Parece praga de madrinha

Ou macumba de alguma escurinha

Que ele fez ingratiddo (grifos nossos).

Cruzam-se, na letra de “Mais cedo ou mais tarde”, duas esferas religiosas que se

chocam: a crista, a quem ele pede a retomada de um novo caminho e um novo amor; e a
afro-brasileira, que insiste em nao permitir a continuidade amorosa, ligada esta ao coragéo:

Mas seja o que Deus quiser
Quero seguir para outro caminho
Buscar um novo carinho

Mas meu corag&o ndo quer.

Nesse caso, em se tratando de temas que se associam ao universo do samba-cancao,
¢ possivel pensar que a tal “coisa feita” possa ser obra de alguma vinganga feminina,
sugerindo um equilibrio entre as forcas masculina e feminina no que diz respeito ao
sofrimento. Se ela sofreu e por isso 0 abandonou, melhor castigo ndo ha que vé-lo sofrer
pelo abandono, mesmo que isso signifique se inscrever numa ordem maléfica, como aponta
Bourdieu, reiterando um discurso em que domina a ordem masculina.

Embora o eu lirico afirme querer “seguir para outro caminho/ buscar um novo
carinho”, percebemos como a mulher ausente, pela qual sofre, é representada nessa
composi¢do como o “caminho” escolhido pelo coragdo do homem, aquela que representa
um elemento de segurancga, projetando a ideia de “mulher-bussola” (OLIVEN, 1987, p.
57), que orienta e norteia 0 mundo masculino. Tal ideia é reforcada pelo imperativo
empregado nos versos “mais cedo ou mais tarde / ela tem que voltar”. Essa urgéncia
justifica-se porque a auséncia feminina marca a inexisténcia de um caminho a ser seguido

pelo homem. Entretanto, ao afirmar, em tom de resignac¢ao fingida, “Seja o que Deus
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quiser”, percebemos como o destino do sujeito poético ¢ deixado sob a responsabilidade do

sagrado mais uma vez.

2.3. As relacdes afetivas no mundo do samba

As composicdes analisadas neste bloco tratam de relagdes amorosas que, de alguma
maneira, se desenvolvem no espaco social do samba, aqui representado tanto pela festa do
Carnaval quanto pelos bailes de gafieiras que, nas décadas de 1930-1950, eram “uma das
poucas oportunidades que os casais tinham de se aproximar, de conversar a s6s no meio de
um saldo lotado, de se olharem proximamente, sem o risco de censura [...] (CAMPOS et
al.,, 1982, p. 80). Tais espacos, conforme propomos a analisd-los, sdo capazes de
representar diversas relagdes sociais, dentre as quais destacamos as estabelecidas entre 0s
géneros masculino e feminino a partir de dominios de acdo social, capazes de,
ideologicamente,®® determinar comportamentos especificos para homens e mulheres,
conforme se dao no contexto histdrico de sua producéo.

Na composicdo “Quando ela samba” (1942), conforme a andlise de Pereira,
percebemos que o casal vive 0 momento do samba de modo harménico: o homem vendo e
admirando, exuberante, a companheira sambar (Cf. PEREIRA, 2013, p. 17).

Quando minha cabrocha
Entra no samba

Que tem na favela
Com sua saia de roda
Verde e amarela

Sinto mesmo que todos
Querem sambar

Cantar com ela

Eu néo sei

Qual o mistério que ha
Nas cadeiras dela

Quando o samba é bem cantado
Batem palmas e € bisado

S0 para ver minha cabrocha sambar
E quando eu a vejo sambando

53 A fildsofa Marilena Chaui, em O que é Ideologia, define o termo ideologia como sendo aquilo que permite
as pessoas reproduzirem “ideias ou representacdes pelas quais procuram explicar e compreender sua propria
vida individual, social, suas relagdes com a natureza e com o sobrenatural” (CHAUI, 1982, p. 21), as quais
sdo construidas através de um discurso que toma as “idéias como independentes da realidade historica e
social, de modo a fazer com que tais ideias expliquem aquela realidade, quando na verdade é essa realidade
que torna compreensiveis as ideias elaboradas” (CHAUI, 1982, p. 10-11).
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E cantando ao som do pandeiro

Te juro me sinto

Mais brasileiro

Inicialmente, percebemos a felicidade experimentada pelo sujeito poético como

algo relacionado ndo apenas ao samba, mas também a um patriotismo referenciado pela
vestimenta da mulher, uma “saia de roda verde e amarela”. Tal sentimento refere-se ainda
ao de pertencimento a uma comunidade maior especifica, a da “favela”. Conforme observa
Pereira,

Ver a cabrocha sambar ao som do pandeiro é reconhecer seu lugar social
como negro e brasileiro. Se nos atentarmos para a data da cangéo, 1942,
podemos entendé-la, nesse sentido, como uma espécie de concessdo do
sambista mineiro ao lema ufanista do Estado Novo, que musicalmente

teve no “samba de exaltacdo”, criado por Ary Barroso, sua mais completa
realizacdo (PEREIRA, 2013, p. 17).

A despeito da harmonia experimentada entre o casal, 0 que nos chama a atencéo,
em “Quando ela samba”, ¢ o estado de dependéncia simbdlica em que se encontra a
mulher. Isso porque tanto ela quanto as outras cabrochas passam a existir “pelo, e para, o
olhar dos outros, ou seja, enquanto objetos receptivos, atraentes, disponiveis”
(BOURDIEU, 2002, p. 82) que satisfazem o deleite masculino na quadra, no samba.
Embora durante o Carnaval, 0s ritos e regras sociais se invertam, proporcionando aos seus
participantes maior liberdade de agéo, fazendo com que

[...] aquilo que no mundo diario [...] [era] considerado um “pecado”, ou
seja, a provocacdo intensa do publico e dos homens pelas mulheres,
pass[e] a ser tomado como algo normal, como parte do estilo do festival.
A norma do recato € substituida pela “abertura” do corpo ao grotesco e as
suas possibilidades como alvo de desejo e instrumento de prazer
(DAMATTA, 1990, p. 115, grifos do autor).

Logo no primeiro verso o eu lirico marca a posse diante do objeto amoroso
representado pela mulher: “Quando a minha cabrocha / entra no samba / que tem na
favela” (grifo nosso). A personagem feminina contribui para a perpetuagdo ou o aumento
do capital simbolico e social do sujeito poético masculino de “Quando ela samba”, o qual,
ao se sentir orgulhoso por ver que os outros desejam a sua companheira (“Sinto mesmo
que todos querem sambar”), afirma a sua “dominacdo em estado puro” (BOURDIEU,
2002, p. 31).

De acordo com a letra da composic¢ao, notamos como a cabrocha é dotada de uma

forca estranha, que poderia ser associada a magia, visto que encanta de tal forma os
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presentes no baile com seu gingado que o eu lirico chega a afirmar: “Eu ndo sei qual o
mistério / Que ha nas cadeiras dela”. Pensando a respeito da significagdo da palavra ginga,
no capitulo intitulado “A capital irradiante: técnica, ritmos e ritos do Rio”, do livro
Historia da vida privada no Brasil, o historiador e estudioso da cultura brasileira Nicolau
Sevcenko, observa duas acepc@es da palavra ginga, uma nautica e a outra que procede da
capoeira, a qual nos interessa aqui:

[...] [a ginga] se refere & movimentacdo fundamental do capoeirista, que
balanca seu corpo constantemente, de modo ritmico mas imprevisivel,
impedindo assim que o adversario tenha uma referéncia fixa para definir
sua estratégia de ataque. O segredo do capoeirista, portanto, estd na
qualidade do seu gingado. Outro aspecto interessante é que o capoeirista
ndo se opde a gingar para precipitar a luta, mas ginga a partir do
momento em que esta sob assédio. Ou seja, o efeito da ginga é
desestabilizar a l6gica combativa do oponente (SEVCENKO, 1998, p.
613-614).

A partir do exposto acima, podemos conjecturar que a ginga da cabrocha, ao
enfeitigar a plateia, diferentemente do que ocorre na capoeira, acaba se voltando contra ela
mesma, pois ndo se configura como uma estratégia de defesa contra aqueles que a desejam;

pelo contrario, ela atrai ainda mais os olhos desejosos de outros:

De maneira mais geral, 0 acesso ao poder, seja ele qual for, coloca as
mulheres em situacdo de double bind: se atuam como homens, elas se
expdem a perder os atributos obrigatorios da “feminilidade” e pdem em
questdo o direito natural dos homens as posi¢cdes de poder; se elas agem
como mulheres, parecem incapazes e inadaptadas a situacdo. Estas
expectativas contraditdrias ndo fazem mais que substituir aquelas as quais
elas [as mulheres] sdo estruturalmente expostas enquanto objetos
oferecidos ao mercado de bens simbdlicos, convidadas, ao mesmo tempo,
a fazer tudo para agradar e seduzir, e levadas a rejeitar as manobras de
seducdo que esta espécie de submissdo ao veredicto do olhar masculino
pode parecer ter suscitado (BOURDIEU, 2002, p. 84, grifos do autor).

Outras trés cangdes de Geraldo Pereira também apresentam o corpo feminino como
objeto do desejo masculino no universo do samba, sdo elas: “A falsa baiana” (1944),
“Chegou a bonitona” (1948) e “Mexe mulher” (1950). A respeito da letra da composi¢do
“A falsa baiana”, conforme apontamos na secdo anterior, ao estabelecer um padrao
comportamental para a verdadeira baiana, por meio de comparagdes, 0 compositor ajuda a
consolidar a construcdo cultural da figura da “mulata/cabrocha do samba” como objeto do
desejo masculino. Dessa forma, simbolicamente, percebemos uma violéncia masculina

relativa @ mulher, que acaba tendo sua acdo (sambar) enquanto individuo ridicularizada e
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interpretada como ilegitima por ndo corresponder as regras de procedimento de um grupo,
ainda que a mesma, supostamente, desejasse pertencer a ele.>

“Chegou a bonitona” apresenta um posicionamento masculino bastante machista ao
atribuir a melhora do samba a chegada de uma “bonitona”, um “pedaco” de mulher que
estd no baile sem 0 seu “dono”. Essa situa¢do desperta, no eu lirico, a vontade para se
“atraca” com ela. Tal como veremos adiante com a analise da letra do samba “Sem
compromisso’”’, nesta temos também uma figura feminina que, de uma certa maneira, busca
ocupar autonomamente o espaco publico do samba, universo tipicamente masculino e,
portanto, controlado pelo homem:

Olha s6 oh!

Pessoal que bonitona

Olha o pedago que acabou de chegar
Agora sim oh pessoal

Com a chegada dessa Dona

Nosso samba tem que melhorar (Bis)

Temos flauta, cavaquinho, violao,

Temos pandeiro para fazer a marcagéo
Temos espago no terreiro pra sambar

E uma noite linda de luar

Agora acaba de chegar a bonitona
Requebrando pra la, se requebrando pra ca
Cadé o moco, cadé o dono dessa dona?

Se “num” ta eu Vou me atraca.

A mesma imagem se repete na letra da composi¢do “Mexe mulher”, na qual o
sujeito poético masculino clama pelo movimento das “cadeiras” femininas para fazer a
“raca [masculina] endoidar”, sugerindo, ainda, que ela caia nos seus bragos para repousar
guando se cansar de tanto sambar.

Mexe pelo amor de Deus mulher
Pro samba n&o esfriar

Mostra 0 que tem nas cadeiras
Faz essa raca endoidar.

Quando vocé

N&o puder mais mexer
Quando vocé

N&o puder mais sambar

Pode cair nos meus bracos
Que eu deixo vocé descansar.
(Breque) “Mexe mulher”.

54 A letra da cangiio “A falsa baiana” encontra-se na pagina 83.
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Ao fazer uso, no final do samba, do breque (“mexe mulher”), podemos supor que o
eu lirico faz alusdo ao ato sexual e ndo a um descanso verdadeiro da personagem feminina.
Nesse caso, a mulher é deslocada (hipoteticamente, por meio do desejo do eu lirico) da
situacdo publica do samba, na qual é cobicada por todos, para o espago privado, em que é
reservada apenas a um unico “dono”.

Vimos que, em muitas composi¢Ges de Geraldo Pereira, a casa é ofertada pelo
homem a mulher como prova de amor, uma espécie de comprovante de “boas inten¢des” e
de determinacdo dos lugares masculino e feminino; entretanto, na letra da composigéo
“Escurinha” (1952), a promessa da constituicdo de um lar é acrescentada a ideia de
prestigio para a mulher, frente a comunidade do samba, caso aceite as investidas do
homem.

Escurinha!

Tu tens que ser minha

De qualquer maneira

Te dou meu boteco, te dou meu barraco
Que eu tenho

No morro de Mangueira!
Comigo ndo ha embarago
Vem que eu te faco,

Meu amor!

A rainha da escola

De samba

Que teu nego é diretor
(Escurinha vem cd). (Breque)

Quatro paredes de barro
Telhado de zinco
Assoalho no chao!

S0 tu escurinha

E quem esta faltando
No meu barracéo!

Sai disso bobinha

S6 nessa cozinha
Levando a pior!

L4 no morro eu te ponho
No samba

Te ensino a ser bamba
Te faco a maior.

A0 mesmo tempo em que a personagem masculina propde abrigo para a mulher
(“te dou meu boteco / te dou meu barraco”), legitimando, talvez, a ideia da posse do
homem em relacdo a ela por meio de um objeto material (a casa), com a afirmagdo “Tu

tens que ser minha / de qualquer maneira”, percebemos a urgéncia de um sujeito desejante
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que, para possui-la, propGe mais que um lar, sugere a proje¢do de um prestigio social
estabelecido frente a comunidade no universo do samba: “te ensino a ser bamba / te faco a
maior”.

Além de ofertar a casa como garantia da sinceridade de suas intencbes, nesse
samba, o motivo da casa, ao invés de apenas “representar reduto do idilio roméantico ou
confortavel seguranca econdémica” (MATOS, 1982, p. 169), se transforma em um
“barracao” no “morro da Mangueira”, realisticamente caracterizado por “Quatro paredes
de barro, / Telhado de zinco / Assoalho de chdo!”. Convém destacar que o barracao, nesse
contexto, seria a representacao de um espaco social distinto do frequentado pela Escurinha,
que trabalha de empregada doméstica em alguma casa de madame: “Sai disso bobinha / S6
nessa cozinha/ levando a pior!”. Segundo Sodré, o morro, onde se localiza o barracéo,
significaria um espaco mitico de liberdade. Por esse motivo, “No samba tradicional
carioca, a frequente louvacéo [...] de aspectos da vida no morro pode ser entendida como a
referéncia a um dispositivo simbdélico capaz de minar o sistema de valor da cultura
dominante” (SODRE, 1998, p. 64-65), na qual se associa a figura dos negros a uma mao de
obra desqualificada e explorada.

Nesse sentido, Claudia Matos observa que, em “Escurinha”,

A prdpria relagdo amorosa passa a segundo plano para deixar aflorar
outro nucleo tematico de maior peso: as relagdes sociais entre o proletario
e 0 burgués, nas quais a escurinha estd s6 “levando a pior”, e as relagdes
dentro da prépria comunidade proletaria — 0 morro — nas quais ela tem
possibilidade de vir a ser “a maior” (MATOS, 1982, p. 170, grifos da
autora).

A partir do exposto, percebemos como a personagem masculina entende a realidade
da exploracdo e da divisdo social em classes, exercidas através do trabalho assalariado.
Entretanto, dentro da logica patriarcal, ao sugerir que a mulher deixe de ser explorada para
poder acompanha-lo ao seu barracdo, o que o homem propGe a ela é, na verdade, apenas
uma troca de “senhores”,*® visto que a concretizagdo de uma atividade prazerosa e lidica,
que a tornaria “a maior” na escola de samba, depende da influéncia direta dele, que é o
diretor e, portanto, desfruta de posi¢ao de poder: “La no morro eu te ponho / No samba /

Te ensino a ser bamba”. Assim, ainda que a escurinha escolha acompanha-lo e passe a

% Ao analisar “Escurinha”, Matos defende que na composigiio, “altera-se a hierarquia e desaparece a
compartimentacio rigida entre os papéis masculino e feminino” (MATOS, 1982, p. 170), posicionamento do
qual discordamos, justamente pela promogao da mulher depender da vontade masculina.
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usufruir de um novo status no interior do espaco social do samba, percebemos que dentro
da ideologia patriarcal, ela continuara sendo inferiorizada.

Segundo observam Victoria Andrade e Cilene Pereira, no artigo “Musica popular
brasileira e género: como se cantam as mulheres?”, nessa composi¢ado de Geraldo Pereira,

O valor monetério esta associado [...] ao ideal de construgdo de um lar, na
medida em que Vérios versos se dedicam a descrever a futura casa,
remetendo a ideia de que a mulher amada sera a rainha de um lar, isto ¢,
domesticada pelo homem. Nesse sentido, projeta-se um cenario bem
convencional, no qual o eu lirico funciona como provedor do lar
enquanto a mulher organiza sua vida preenchendo o seu barracdo
(ANDRADE; PEREIRA, 2017, p. 126).

Na letra da composicao de “Até hoje nao voltou” (1946), percebemos a projegdo de
um tipo feminino idealizado pela personagem masculina, que se esfor¢ca em dar um bom
padrdo de vida para uma mulher em troca da tentativa de molda-la a um estereétipo
comportamental distante do mundo do samba.

Eu fui buscar

Uma mulher na roca

Que ndo gostasse de samba

E nem gostasse de troca

Uma semana depois que aqui chegou
Mandou esticar os cabelos

E as unhas dos pés pintou

Foi dancar na gafieira

Até hoje nédo voltou

Ela ndo tinha um vestido, um sapato,
Que se apresentasse, eu comprei
Chegou toda errada, falar ndo sabia
Foi eu que a ensinei

Perdi tanto tempo, gastei meu dinheiro
Fui tdo longe, a toa

Mas vi que sou muito infeliz

E melhor eu viver sem patroa.

Na tentativa de alcancar a felicidade matrimonial plena, o eu lirico da cancao
procura um tipo feminino ideal, localizado em espaco social oposto ao urbano, cujo
comportamento fosse diverso do das mulheres conhecidas por ele: “Eu fui buscar / Uma
mulher na roca / Que ndo gostasse de samba / E ndo gostasse de tro¢a”. Aqui, vemos a
figuracdo de espacos sociais distintos para diferentes tipos femininos: o rural, associado a
ingenuidade, humildade e verdade, e o urbano, relacionado a malicia, exuberancia e
perfidia, conforme idealizado pelo imaginario masculino e pela representacdo de certa

ordem social que aponta o espaco privado como pertencente ao género feminino. Nesse
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caso, o ambiente da mulher “onirica” (construido a partir das idealiza¢cdes do homem), que
ele pretende domesticar e privatizar (no sentido de manté-la no privado), é exatamente o
contrario do universo daquela outra mulher que frequenta o samba e se expde
publicamente na gafieira, chamada, nos termos esquematicos de Berlinck, de “piranha”,
justamente por infringir as regras de domesticagédo social masculinas.

Conforme assevera a historiadora Ana Silvia Scott,

Em 1940, a populacdo brasileira ultrapassava os 40 milhfes de
habitantes, mas menos de um terco vivia em &reas urbanas. Mais da
metade da populacdo era analfabeta. Esses indicadores servem para
entendermos os limites da urbanizacdo do Brasil daquela época, uma vez
que a maioria da populagdo brasileira, as vésperas dos chamados Anos
Dourados, vivia em &reas rurais e tinha pouco ou nenhum contato e/ou
acesso as novidades que chegavam através de imprensa, do cinema, da
literatura, da escola... (SCOTT, 2013, p. 20-21).

Por essa razdo, percebemos como a mudanga do cenario rural para o urbano marca
a diferenca entre os dois modos de vida, denunciados pela inadequacdo da personagem
feminina ao ambiente citadino e pela tentativa do eu lirico em torna-la apropriada nédo so
aos padrdes idealizados por ele (“Que ndo gostasse de samba / E ndo gostasse de troga”),
mas também aqueles supostamente exigidos pela comunidade urbana com a qual ela
teve/tem contato (“Mandou esticar os cabelos / E as unhas dos pés pintou”), afirmando
que, na sociedade brasileira, “a roupa e a aparéncia (que incluem o modo de andar, falar e
gesticular) ajudam a manter uma posi¢do de membro da ‘casa’, mesmo quando se estd em
plena ‘rua’” (DAMATTA, 1990, p. 98, grifos do autor).

Como forma de transformar a mulher em um tipo feminino ideal, 0 homem se
responsabiliza pelos “ajustes” necessarios, proporcionando a ela uma transformagao
estética, fisica e comportamental que satisfizessem os cddigos de civilidade citadina (“Ela
n&o tinha um vestido, um sapato, / Que se apresentasse, eu comprei / Chegou toda errada,
falar ndo sabia / Foi eu que a ensinei”). Aparentemente, o eu lirico com essas agdes
reafirma a antiga ideia de que o homem ¢ “a ‘cabeca da mulher’, [e, portanto,] deve
comandé-la em todas as situagdes”, conforme explica Ronaldo Vainfas, aludindo ao padrdo
comportamental dos géneros instituido pela moral cristd ocidental (VAINFAS, 1986, p.
51).

As barreiras simbolicas, demonstradas pela distin¢do entre as mulheres da cidade e
as da roca (o lugar ganha, aqui, uma dimensdo simbolica importante, conforme DaMatta

explica em relagdo a dicotomia casa e rua, também presente nesta cangédo), fazem com que
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a personagem masculina afirme que ela “Chegou toda errada, falar ndo sabia”, foi ele quem
“ensinou”. Tal atitude alude ao que Bourdieu define como “uma espécie de confinamento
simbolico”, em que a dominagao se impde pelo fato do homem querer ensinar a mulher a
“ocupar o espago, caminhar e adotar posi¢des corporais convenientes” (BOURDIEU,
2002, p. 39), ensinamentos aqui relacionados, ainda, a uma ideia de civilidade esperada
dentro do espaco social urbano.

Entretanto, de acordo com a narrativa da cangao, o sonho de “domesticagdao” logo
se torna um pesadelo, pois a mulher idealizada (por meio de seu espaco de origem, a roca,
tido também como espagco da ingenuidade, espécie de locus natural por exceléncia),
desvencilha-se rapidamente das caracteristicas de uma existéncia rural, adaptando-se
prontamente aos costumes da cidade. Ela abandona o homem e o troca pela vida urbana,
representada, na composicao, pela gafieira, um espaco externo de diversdo mundana, onde
a mulher poderia agir por si mesma e ndo sob o jugo do marido. A mulher acaba tornando-
se, na visao masculina, a imagem da “sexualiza¢do do pecado original” (VAINFAS, 1986,
p. 83), fadada a cumprir seu “destino de mulher”. A cang¢ao reforca, assim, o tema do
esforco masculino ndo recompensado pela companheira ingrata, comum nas letras de
samba do periodo. Essa construcdo do feminino é originaria (ndo podemos nos esquecer!)
de uma visdo masculina, alimentada por um imaginario social e religioso.

Tal como ocorria na composi¢do de “Oh! Seu Oscar”, can¢do ja citada neste
trabalho, a experiéncia amorosa fracassada leva o sujeito poético a rejeicdo da propria
concepgio de lar, pois conclui: “E melhor eu viver sem patroa”. Essa afirmativa nio revela
gue a personagem queira necessariamente viver sem mulher, mas sim sem alguém
“ordenando” a sua vida. Conforme demonstra Matos, a respeito da composi¢ao de “Até
hoje ndo voltou”,

Ao lado de uma dendncia da inutilidade do casamento tradicional para
fazer a felicidade do sujeito, outras dendncias se esbocam: a inutilidade
do dinheiro, que compra sapato e vestido, mas ndo compra o amor, a
inutilidade de toda uma conduta de respeito aos valores oficiais, dos quais
ndo se excluiram o trabalho e a vida regrada (MATOS, 1982, p. 97).
A letra da composi¢do “Sem compromisso” (1944) “retrata uma situagdo marcante
de baile, do cavalheiro que leva sua dama ao saldo e a vé se engracando de outro [...]
[numa] época em que dangar ‘par constante’ era considerado namoro ou compromisso

firmado” (CAMPOS et al., 1982, p. 157, grifos do autor). Vejamos a letra da cancao:
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Vocé s6 danga com ele

E diz: que é “sem compromisso”
E bom acabar com isso

N&o sou nenhum Pai-Joédo
Quem trouxe vocé fui eu

N&o faca papel de louca

Pra ndo haver bate-boca

Dentro do saldo

Quando toca um samba

Eu lhe tiro pra dancar

Vocé me diz:

— “Nao, eu agora tenho par”
E sai dangando com ele
Alegre e feliz

Quando péara o samba

Bate palmas, pede bis.

Ndo sabemos que motivaches levam a moca a dancar sempre com 0 Mesmo
homem, rejeitando o acompanhante que a levou ao baile. Mas tais motivacgdes, conforme
destaca Cilene Pereira, “podem estar associadas a dois aspectos: o proprio desejo feminino
(revelado pela acdo libertadora do samba) e a posicdo controladora e castradora do eu
lirico” (PEREIRA, 2013, p. 6), que, devido a circunstancia a que é exposto pela mulher
“no saldo [...], [um espago] em que todos sdo vistos por todos” (DAMATTA, 1990, p. 89),
queixa-se ¢ a ameaca: “E bom acabar com isso / [...] Pra nfo haver bate-boca dentro do
salao”. Tal como evidenciamos na letra da composi¢do “Chegou a bonitona”, comentada
anteriormente, na qual o eu lirico pretende se atracar com a mulher por ela estar “sem
dono” no baile, o que parece estar em disputa, nesta cangdo, ¢ a posse do corpo feminino
(que vai com um, mas danga com outro) e com ela a honra masculina. A situacdo descrita
evidencia que “a competicdo constitui [...] o traco fundamental da personalidade masculina
destinada a desempenhar o papel do macho” e que “a agressividade [é o] componente
basico da personalidade competitiva (SAFFIOTI, 1987, p. 36, grifo da autora), o que torna
0 homem também prisioneiro de uma representagao dominante, “que impoe a todo homem
o dever de afirmar em toda e qualquer circunstancia, sua virilidade” (BOURDIEU, 2002,
p. 64)

Conforme assevera Bourdieu, na perspectiva da “violéncia simbolica” resultante da

dominacdo masculina,

[...] o homem “verdadeiramente homem” é aquele que se sente obrigado a
estar a altura da possibilidade que Ihe é oferecida de fazer crescer sua
honra buscando a gloria e a distin¢do na esfera publica. A exaltagdo dos



101

valores masculinos tem sua contrapartida tenebrosa nos medos e nas
angustias que a feminilidade suscita: fraca e principios de fraqueza
enquanto encarnagdes da vulnerabilidade da honra [...] (BOURDIEU,
2002, p. 64, grifos do autor).

(13

A personagem feminina, ao exercer sua sexualidade, dancando ‘“sem
compromisso”, torna-se uma ameaga a moral masculina, e a sua vulnerabilidade &
destacada na composi¢do quando o mesmo lembra @ companheira de que ndo aceitara fazer
papel de idiota, ainda que tenha que causar “bate-boca no saldao”, ou seja, agir com
violéncia para preservar a sua masculinidade. Ao afirmar “Nao sou nenhum Pai Jodo /
Quem trouxe voceé fui eu / Nao faga papel de louca”, demonstra ndo ser inocente a ponto de
nédo perceber as inten¢bes da moca de ser levada ao baile por ele, para se divertir apenas
com o outro. Segundo as considerac6es de Cilene Pereira,

A cangdo termina com a afirmacdo do desejo da mulher que, “alegre e
feliz”, continua a desfilar pelo saldao com o par escolhido e a manter o
outro, o acompanhante, em estado de espera, imobilizado. A prdpria
opcao ritmica da cancdo, estilo samba de gafieira, ja sugere a afirmacdo
feminina diante do homem, pois 0 samba se harmoniza com o desejo da
mulher de continuar a dangar com o par escolhido (PEREIRA, 2013, p. 6,
grifos da autora).

Isto ¢, no embate entre masculino e feminino ¢ a mulher que sai vencedora, “alegre
e feliz”, enquanto resta a0 homem apenas apelos e ameacas, que nao se concretizam, de
fato, mas apenas servem para cumprir um ritual masculino de virilidade.

A letra da composicao “Cego de amor” (1952) apresenta uma personagem feminina
ainda mais descompromissada, enquanto a masculina demonstra um temperamento
domesticado pouco comum nas composicdes de Geraldo Pereira analisadas até 0 momento.
Vejamos a letra:

Cego, ndo vejo nada

Ja ndo é o primeiro que vem me dizer

Que ela estava no baile nos bragos de outro
Viu com olhos que a terra ha de comer

S6 eu nao vejo, podem crer

Ou com certeza, sdo meus olhos que ndo querem ver
Sou feliz, pois nada enxergo

E gosto tanto dela que sou cego

Se ela faz alguma coisa, a Deus entrego

Tenho dois olhos, mas finjo que nada enxergo

Mas tenho fé que Deus ha de cegar

Toda essa gente que vé o que ela faz, e vem me contar.
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Embora afirmando que “Ja ndo ¢ 0 primeiro que vem me dizer / que ela estava no
baile, nos bragos de outro”, o eu lirico aparentemente tenta inocentar sua amada a partir do
uso da conjungdo “se” (“Se ela faz alguma coisa, a Deus entrego”), que remete a falseta ao
campo da possibilidade. De acordo com Pereira, essa cegueira voluntaria “pode representar
uma libertacdo dos olhos opressores da moral social que alardeia a construgdo
paradigmatica (e bastante ficcional) da familia” (PEREIRA, 2013, p. 8), concentrada numa
expressao monogamica assegurada a mulher, especialmente se nos atentarmos para 0s
versos finais da cangdo: “Mas tenho fé que Deus h& de cegar / Toda essa gente que vé o
que ela faz, ¢ vem me contar”. lronicamente — talvez por ndo ter expectativa de que a
personagem feminina modifique seu proceder —, esses dois ultimos versos da cangdo se
relacionam como derradeira esperanca do homem que, alienado, prefere transferir a
responsabilidade pelo reordenamento da situacdo a vontade divina, confiando na
onipoténcia de Deus. Para Pereira, esta can¢dao “é dotada de certo coloquialismo, pois se
constroi sob a oOtica da sabedoria popular: ‘o amor ¢ cego’” (PEREIRA, 2013, p. 6).
Parafraseando outro provérbio, poderiamos dizer que “o que os olhos ndo veem, as mas
linguas nao contam”. Dessa forma, ao desejar a cegueira de “toda essa gente que v€ o que
ela faz”, o eu lirico viveria mais feliz com sua amada, devotando a ela um amor
incondicional. Talvez por esse motivo a traicdo seja apresentada de modo ambiguo, visto
que ao negé-la 0 homem também a afirma, como nos versos seguintes: “SO eu ndo vejo,
pode crer / Ou com certeza, sdo meus olhos que ndo querem ver” (grifos nossos).

Aqui, ao contrario de tantos outros sambas, temos uma personagem masculina
resolvida com a traicdo feminina que, apesar desta, ndo abandona ou ameaca sua
companheira (a qual pode ser associada, dada essa caracterizacdo, a “piranha”), aceitando
com devida resignacdo o comportamento transgressor da mulher, sem que o mundo
masculino seja desestabilizado.

Conforme observa Bourdieu, a respeito do amor como uma “excecdo a lei da
dominagdo masculina, [e] uma suspensdo da violéncia simbdlica” (BOURDIEU, 2002, p.
129), as forgas

[...] que prendem os homens com a magia dos arroubos da paix&o,
fazendo-os esquecer dos deveres ligados a sua dignidade social,
determinam uma inversdo na relacdo de dominacao, inversdo que, ruptura
fatal da ordem comum, normal, natural, é condenada como uma falta
contra a natureza e destinada, como tal a reforcar a mitologia
androcéntrica. [...] Nesta espécie de trégua milagrosa, em que a
dominagdo parece dominada, ou melhor, anulada, e a violéncia viril
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apaziguada [...] cessa a visdo masculina, sempre cinegética ou guerreira
das relacBGes entre 0s sexos; cessam, N0 mesmo ato, as estratégias de
dominacgdo [masculina] que visam a atrelar, prender, submeter, rebaixar
ou subordinar [a mulher], suscitando inquietacdes, incertezas,
expectativas, frustracbes, magoas [e] humilhacbes [...] (BOURDIEU,
2002, p. 130).

Assim, podemos afirmar que o eu lirico de “Cego de amor”, a0 evitar se posicionar
de acordo com o comportamento socialmente esperado dele por aqueles que flagram a
mulher, prefere fugir da realidade de modo que a cegueira fingida, imposta a trai¢éo
feminina (que acontece também no baile), mantenha seu mundo organizado. Procurando
manter seu equilibrio emocional que estd intimamente relacionado a figura da amada,
nessa composicao, percebemos como o homem acaba assumindo o papel culturalmente
associado ao feminino de resignar-se diante das traicdes do companheiro. O eu lirico sabe
que sem a presenca da mulher sofreria ainda mais do que se sabendo traido por ela, em
razdo disso afirma: “Sou feliz, pois nada enxergo. / [...] / Tenho dois olhos, mas finjo que
nada enxergo” (grifos nossos).

Se a conformidade do sujeito poético de “Cego de amor” nos chama a atengdo por
ser pouco cantada nas composicdes de Geraldo Pereira, tal espanto ndo ocorre com o
conformismo feminino, evidenciado na letra de “Resignacdo®®” (1943), na qual temos a
exposi¢do de um discurso masculino que anuncia suas faltas, mas valoriza a figura da
mulher “doméstica” que, mesmo traida, assegura o conforto (maternal) do lar.

(Versdo masculina)

E ela quem lava a roupa

Para eu ir dancar

E nem sequer marca a hora

Para eu regressar!

E ela quem sofre com resignacao
Quando eu chego com a gola do terno
Suja de batom

Mas ontem entre solucos

Ela disse para mim:

“Achei o seu lenco sujo de carmim.”

%6 “Resignagdo” possui uma peculiaridade: apresenta uma versdo da primeira parte com eu lirico masculino, a
que analisamos aqui, e uma versdo para mulher, na qual observamos uma espécie de cobranga feminina a
respeito de apenas ela cumprir a sua parte do contrato social do casamento. Seguem os versos: “Quem ¢é que
lava a roupa / Pra vocé dancar? / Quem é que ndo marca a hora / Pra vocé chegar? Quem é que sofre com
resignacdo / Quando vocé traz a gola do terno / Suja de batom? Mas ontem vocé faltou / Com o respeito para
mim / Trazendo o lengo manchado de carmim” (CAMPOS et al., 1982, p. 154). Além disso, a can¢ao é um
diélogo, formado por duas vozes, uma masculina, outra, feminina.
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E ndo vai dizer que a dama
Dancou em seu bolso

Pois ndo é possivel

Nem tdo pouco

O meu rosto voce limpou
E preciso mudar de pensar
Porque minha paciéncia
Pode se esgotar.

Ja apontamos que a imagem da mulher “rainha do lar” correspondia a um discurso
que fora construido culturalmente pela Igreja, ensinado por médicos e juristas, legitimado
pelo Estado e divulgado pela imprensa como a principal e mais a importante fungéo da
mulher, a qual se realizava no espa¢o doméstico e domesticado da casa. Dessa maneira,
percebemos como a letra de “Resignacao” se inicia com o eu lirico masculino descrevendo
os cuidados e compreensdo da companheira: “E ela quem lava a roupa / Para eu ir dancar /
E nem sequer marca a hora / Para eu regressar!”. A personagem feminina, pelo zelo e
cuidado apresentados, pode ser associada aquela classificada por Berlinck como
“doméstica”, pois, além do cuidado conjugal, 0 homem recebe da companheira um
tratamento quase maternal, comprovado pela admiragdo masculina de ela “nem sequer
marca[r] a hora” para o seu retorno do baile. Para 0 homem “protegido”, o relacionamento
conjugal parece estar fundamentado em algo mais préximo de uma relacdo maternal que
necessariamente sexual, pois ele busca na boemia (portanto, fora do lar) formas de
satisfacdo sexual. O escape masculino, segundo propde o eu lirico, é aceito com resignacao
pela mulher, ainda que ela sofra: “E ela quem sofre com resignacdo / Quando eu chego
com a gola do terno / Suja de batom”.

A alusdo ao sofrimento da mulher explicita que a domesticacdo feminina ndo é
completa, considerando a queixa da companheira que inverte momentaneamente o discurso
de aceitacdo sugerido na primeira estrofe. Apesar de as traicdes masculinas aparentemente
serem recorrentes, para a esposa, acostumada com manchas de batom no colarinho
masculino, encontrar um “lengo sujo de carmim” sugere uma espécie de atencao maior, por
parte da personagem masculina, ao secar, com seu préprio lengo, o rosto do seu par
dancante. Este fato gera uma suposta insurreicdo feminina, visto que o envolvimento do
homem por esta mulher pode representar mais do que uma relagdo extraconjugal
passageira, como as anteriores, comprovada pelos versos: “Mas ontem vocé faltou / Com

0 respeito para mim / Trazendo o lengo manchado de carmim” (grifos nossos).
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Tal posicionamento da mulher, de ser traida e ndo trair as expectativas de seu
companheiro quanto ao modelo feminino “doméstico” que representa, ndo significa
concordancia “com essa posi¢do moral dupla [que permite ao homem escapadelas
enquanto a mulher deve manter-se fiel ao seu companheiro], mas que é consciente de sua
existéncia e de sua aceitagdo social” (PEREIRA, 2011, p. 92). Isso porque a resignacao é,
conforme atesta Saffiotti, um “ingrediente importante da educagao feminina”, significando

[...] a aceitacdo do sofrimento enquanto destino da mulher. Assim, se 0
companheiro tem aventuras amorosas ou uma relacdo amorosa estavel
fora do casamento, cabe a esposa resignar-se. Ndo deve ela, segundo a
ideologia dominante, revidar na mesma moeda. A esposa, na medida em
gue se mantém fiel ao marido, ainda que este lhe seja infiel, recebe a
aprovacdo social (SAFFIOTTI, 1987, p. 35, grifos da autora).

O discurso feminino aparece como uma duplicacdo da voz masculina, pois a
materialidade da traicdo (ja sabida) e a ameaca do abandono ndo alimentam, de fato, a
ideia de rompimento da relacdo, mas, apenas, uma desestabilizacdo do casal. Talvez por
esse motivo a personagem feminina encene uma revolta que, no fundo, ndo sente, pois no
final acaba sugerindo apenas um cuidado maior do homem com suas golas e seus lengos,
advertindo que a sua “paciéncia /Pode se esgotar...” (grifos nossos). Aqui, destacamos o
uso da forma verbal “pode” como um indice de resignacdo. Embora o verbo esteja no
modo indicativo, semanticamente a sua escolha denota a tentativa de fazer o homem néo
voltar a cometer o mesmo deslize em sua vida boémia.

A esse respeito, Rocha-Coutinho demonstra como as mulheres brasileiras,
confinadas no espaco da casa até meados do século XX e ausentes de uma voz de
autoridade real, procuravam “manter seu homem com muito afeto e pequenos truques
femininos para reconquisté-lo ¢ afastar o pesadelo das amantes” (ROCHA-COUTINHO,
1994, p. 489), utilizando-se de estratégias sutis e manipulativas para exercer o controle e
influenciar o comportamento de seus maridos (os donos do poder) e filhos. A autora
esclarece que dentro do espaco sentimentalizado da casa

[...] @ mulher exerceu o seu mando, buscou formas de controlar o homem,
os filhos, a familia, usando como armas, muitas vezes, exatamente
aquelas virtudes que se esperava de seu sexo: a fraqueza, quase sempre
aparente, a docura, a indulgéncia. A abnegagdo. Com seu modelo de
recato, fidelidade e resignacdo, representado na metafora da mae, ela
criou naqueles a sua volta um tipo de dependéncia em relagdo a esta sua
forca e a este modelo sagrado que, assumindo formas mais ou menos
distintas perdura até os nossos dias (ROCHA-COUTINHO, 1994, p. 74).
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A pesquisadora destaca que por serem “construidas com base em nossas normas de
interacdo social” (ROCHA-COUTINHO, 1994, p. 142), nem sempre essas estratégias eram
conscientes por quem as usava — muito menos por quem era controlado por elas. Em razéo
disso podemos pensar que a pretensa ameaga feita pela esposa ao marido (“E preciso
mudar de pensar /Porque a minha paciéncia /Pode se esgotar”) seria uma espécie de
estratégia feminina de convencimento a partir da qual se esperava interromper o
comportamento libertino do homem ou, pelo menos, que houvesse mais cautela em relacao
aos lencos e golas, de modo a evitar a separagédo do casal, fato que colocaria a mulher em
uma situacao socialmente desvantajosa.

Na letra de “Resignagdo”, o baile representa uma espécie de refugio masculino,
onde tudo é permitido, inclusive relagbes com outras mulheres, diferentes da que ele tem
em casa, recolhida e submetida as tarefas domésticas desempenhando o papel de esposa:
cuidar, com carinho, do asseio e da apresentacdo do companheiro. A cancdo demarca,
assim, territorios especificos de atuacdo masculina (publico) e feminina (privado),
considerando ainda a existéncia de espacos também diversos para tipos femininos
diferentes. Se a mulher “doméstica” que engoma a roupa do marido ¢ associada ao
territério domeéstico, concentrada nos afazeres da casa e na manutencdo da vida a dois,
tendo para isso inclusive que submeter-se a trai¢do ¢ a humilha¢do (“Mas ontem vocé
faltou / Com o respeito para mim / Trazendo o lengo manchado de carmim™); as outras, as
“piranhas” donas de batons e carmins, desfilam por espagos publicos, associando-se a
perfis femininos mais livres do ponto de vista sexual e moral. Entretanto, como nos adverte
Saffiotti,

Em qualquer dos casos — o0 da dona-de-casa e 0 da mulher objeto sexual —
a mulher estd obedecendo aos padrfes estabelecidos pela sociedade
brasileira. Ela pode ser a esposa legal, a namorada oficial ou pode ser a
outra, aquela que proporciona prazer ao homem, mas a quem é negado o
direito de ser a mée dos filhos deste homem. Aparentemente, estes dois
modelos ou arquétipos de mulher sdo opostos. Na verdade, existem
diferengas entre eles. Todavia, 0 mais importante € mostrar sua
identidade basica: esposa legal ou “a outra”, a mulher é sempre escolhida,
ndo escolhe (SAFFIOTTI, 1987, p. 32, grifo da autora).

Considerando que ambas as figuras femininas se submetem ao dominio do homem,
é possivel pensar também no tipo masculino representado na can¢do que, mesmo associado
ao mundo do lar e de suas responsabilidades, ganha permissdo para ultrapassar seus

limites, reinando soberano tanto no baile quanto na casa, visto a resignagdo final da
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companheira na projegéo de que um dia ponha fim ao seu relacionamento, ou de que seu
companheiro mude de conduta.

Os tipos masculino ¢ o feminino de “Resignagdo”, cangdo composta por dois
homens e inscrita, portanto, em valores associados ao universo masculino do samba,
reforcam estigmas sociais da época, em que o comportamento masculino estaria pautado
pela “audécia” e pela “conquista”, enquanto a mulher “seria mais propensa ao amor, a
tristeza, a sensibilidade, [a resignagao] enfim”, conforme observa Oliven (1987, p. 56).

Tal como ocorre em “Sem compromisso”, na letra de “Acabou a sopa” (1940),
percebemos um sujeito poético masculino imperativamente disposto a ndo ser mais
ludibriado pela companheira, se comportando como “otario pai-jodo”. Vejamos:

Essa ndo é a primeira vez
Que vocé me aborrece

E depois, com cara de santa
Me aparece

Pedindo perdéo.

Sem me pedir foi ao baile
Isso n&o se faz

Eu vou Ihe mandar embora
Para nunca mais!...

Pode arrumar sua roupa, porque acabou a “sopa "
Volte ao baile,

Va dancar melhor.

Abusou da confianga

Vocé j& ndo é mais crianga
Se eu Ihe perdoar

Faré depois pior...

Ao inverter o lugar comum socialmente estabelecido para 0s géneros, aqui, é 0
homem quem, de modo irritadico, tenta impedir o comportamento feminino mais liberado
de ir ao baile dangar “sem pedir” autorizagdo. Demonstrando seu poderio de mantenedor
da casa, tarefa compulsoriamente masculina segundo as regras comportamentais da época,
ele expulsa a mulher do espago do lar, dizendo: “Pode arrumar sua roupa / porque ‘acabou

29

a ‘sopa’”. Essa expressdo popular, que da titulo a composicao, ¢ “normalmente utilizada
para designar o fim de uma situacdo confortavel no sentido metaforico, [e] adquire aqui um
significado nada sutil, pois se refere a perda do sustento pela mulher” (PEREIRA, 2013, p.
7).

Em “Além das amélias: musica popular e relagcdes de género sob o ‘Estado Novo’”,

0 historiador Adalberto Paranhos destaca como a cangdo popular, produzida nas décadas
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de 1940 e 1950, buscava “captar vozes destoantes das falas oficiais [do Estado Novo], em
especial no campo das relacdes de género” (PARANHOS, 2013, p. 134). Paranhos aponta

que, de um lado, temos
[...] as falas colocadas na boca de personagens femininas que censuram o
procedimento malandro de seus companheiros. De outro, o canto de
personagens masculinos que recriminam a conduta de suas companheiras
que transbordam a bitola estreita de seus papéis sociais mais tradicionais
(PARANHOS, 2013, p. 136).

H& de se pensar, nesse caso, que a tipologia feminina proposta por Berlinck (e
retomada por Oliven) transita na representacdo da mulher nas cancbes de Geraldo Pereira,
nas quais as relagfes entre os géneros ndo sao reduzidas a vitimizacdo feminina e, talvez
por esse motivo, como analisa Paranhos, a respeito das personagens femininas retratadas
em composi¢cdes desse periodo, as mulheres despontem como “capaz[es] de quebrar
cadeias de padrdes de conduta instituidos” (PARANHOS, 2013, p. 143) e socialmente
estabelecidos para elas, tal como podemos observar na maioria das composicfes de
Geraldo Pereira analisadas aqui.

Entretanto, isso ndo significa um lugar de conforto para as personagens femininas
de “Sem compromisso” e “Acabou a sopa”; pelo contrario, confere a elas o titulo de
“piranhas”, conforme apontado por Berlinck, devido a suas agdes transgressoras, pautadas,
ainda, em um imaginario popular e cristdo, que modela as mulheres por comportamentos e
espacgos padronizados: submissdo, lar e abnegacdo de um lado; traicdo, rua e transgresséo,
de outro.

Destacamos o carater dubio da personagem feminina que parece causar
“aborrecimentos” costumeiros a seu companheiro e, depois, estrategicamente, volta “com

2 ¢

cara de santa” “pedindo perddao”. Ao afirmar que “ndo € a primeira vez / que vocé me

aborrece” e que “se eu lhe perdoar / fara depois pior”, podemos supor que, apesar de o
homem considerar a ida ao baile como uma falta intermediéria, ela deve ser punida com
rigor, privando a mulher do espago seguro do lar, para langé-la ao espago subversivo da

rua, onde ela perderia sua respeitabilidade social. De acordo com DaMatta,

[...] ser posto “fora de casa” significa algo violento, pois, se estamos
expulsos de nossas casas, estamos privados de um tipo de espaco
marcado pela familiaridade e hospitalidade perpétuas que tipificam aquilo
que chamamos de “amor”, “carinho”, e “consideracdo”. Do mesmo
modo, “estar em casa” ou sentir-se em casa, fala de situacGes onde as
relacdes sdo harmoniosas e as disputas devem ser evitadas (DAMATTA,
1985, p. 46, grifos do autor).
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Da mesma forma, Bachelard entende que ser colocado para fora da casa é ter de
lidar com a “hostilidade dos homens e a hostilidade do universo”, prefigurando uma
espécie de expulsao dupla, pois, “Antes de ser ‘jogado no mundo’ [..], o homem
[entendido em seu sentido largo] é colocado no ber¢o da casa” (BACHELARD, 1974, p.
202). Essas imagens do espaco social da casa, conforme construidas por DaMatta e
Bachelard, reforcam o que significa a expulsdo da mulher, na cancdo de Geraldo Pereira e
Augusto Garcez, ao mesmo tempo em que asseguram a casa como lugar de oposi¢ao ao
espaco publico, externo, desprotegido.

Conforme assevera DaMatta, o Carnaval propde o desmantelamento de “grupos
elementares”, como a familia, por exemplo, permitindo que o periodo seja apresentado
como valvula de escape masculino dentro do universo temético amoroso. E o que ocorre,
por exemplo, na letra da composicao “Até quarta-feira” (1942).

A batucada comecou
Adeus, adeus

Oh minha querida eu vou
N&o sei pra que vocé chorar
Se quarta-feira

Eu tenho que voltar

Tenha paciéncia

Sou eu que marco a cadéncia
Da bateria

Se eu faltar fico mal

Com o pessoal

Porque eu sou diretor

Mestre de harmonia.

Nessa composicdo, percebemos que uma vez estabelecido o relacionamento
conjugal, dentro do mundo do samba, o fracasso da relacdo ndo se da apenas por meio de
razfes ético-afetivas, mas também pela influéncia desse universo que permite ao homem
despedir-se da mulher, repreendendo-a: “Nao sei pra que vocé chorar”. Para DaMatta,

Nesse ritual sem donos, o individuo desgarrado é que é tomado como
ponto de partida. [..] E o “folidio” que decidira o modo como ira
“brincar” o Carnaval: se s6 ou acompanhado, se permanentemente
acasalado ou buscando a cada dia uma nova parceira, se com roupa ou
sem roupa, se usando vestes quotidianas ou uma fantasia, se
individualmente ou incorporado a uma individualidade maior: um clube,
um bloco, uma escola de samba. A regra [..] é ndo ter regra
(DAMATTA, 1990, p. 121, grifos do autor).
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Assim como acontece em “Sem compromisso”, o conflito amoroso deve-se a
exposicdo de homem e mulher no espaco publico. Se la é a mulher quem extravasa seus
limites domeésticos, flertando com a traicdo e até com a violéncia; aqui, o choro feminino é
decorrente do extravasamento masculino no espago simbdlico da libertacdo proporcionado
pelo Carnaval. A personagem feminina recorre a estratégia feminina do pranto quando
entende que o companheiro ira brincar o Carnaval sozinho, enquanto ela permanecera no
espaco da casa submetida a harmonia e a calma sem poder ao menos queixar-se. Enquanto
1SS0, a personagem masculina vivencia uma situagéo oposta dentro do ambiente externo da
comemoracao, sendo que, tal qual o sujeito poético analisado em “Escurinha”, este
também possui uma funcao prestigiada dentro da escola de samba. Se naquela composi¢édo
0 homem era o “diretor” capaz de transformar a mulher em uma “bamba”; nesta, a posi¢ao
definida ¢ a de “diretor mestre da harmonia”, aquele que “marca a cadéncia da bateria”, ou
seja, ambas as personagens masculinas pertencem a um grupo social que, de uma certa
maneira, acabam por transformar as companheiras em “personalidades”.

A esse respeito, ao analisar caracteristicas do samba malandro, Matos afirma que “a
figura mitologica do malandro [...] é indissociavel da figura do sambista, e um dos
principais atributos do sambista é justamente ser ‘mestre de harmonia’” (MATOS, 1982, p.
68). Ao explicar o prestigio atribuido a essa figura carnavalesca, a pesquisadora demonstra
que

A importancia atribuida ao mestre de harmonia e ao sambista em geral
advém sempre de sua fun¢do no conjunto. Diversamente da tendéncia
revelada pela cultura ocidental cristd a individualizar e particularizar
extremamente o artista (sobretudo a partir do Romantismo), a valorizagdo
do individuo nesta cultura negro-proletaria parece dar-se geralmente em
funcgdo de sua integragdo na coletividade. [...] Por isso, quando se valoriza
em primeira pessoa, é antes de mais nada ao seu papel de sambista que se

deve a valorizagdo (MATOS, 1982, p. 68-69).
Durante os trés dias do reinado de Momo, segundo observa DaMatta, “a vida passa
a ser filtrada por motivagdes de ‘ter que divertir-se’, e ‘ter que aventurar-se’, ‘fazer com
que algo aconteca’, as quais sdo proposi¢des paradoxais, porque opostas as do mundo
diario” (DAMATTA, 1990, p. 114, grifos do autor). Em razdo disso o homem questiona a
mulher, “Nao sei pra que voce chorar / se quarta feira / eu tenho que voltar”, deixando para
tras a funcdo social de mestre de harmonia. Ao simplificar a argumentacao, pedindo “tenha

paciéncia”, ele demonstra que “a liberacdo proporcionada pelo Carnaval é vista como

efetiva, porém transitoria, relativizada por uma outra realidade” (MATOS, 1982, p. 53), a
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de homem casado e cumpridor dos seus deveres durante o ano todo. Dessa forma, o0 eu

lirico demonstra que

[...] em casa, estd sujeito ao rigido cddigo de amor e respeito a sua
familia, o grupo visto como inevitavel, inescapavel, do qual ele é um
perpétuo dependente e no qual dissolve sua individualidade em muitas
ocasides. A esse grupo, conforme quer nossa ética social, “tudo se deve”,
pois ¢ nele que se aprende a ser “alguém”, a tornar-se uma pessoa. [...]
[No] mundo da “rua”, porém ¢é o oposto. Nele, vemos o individuo
desgarrado de seu grupo moral e, por isso mesmo, sujeito aos codigos
impessoais do transito, da oferta e da procura [...] (DAMATTA, 1990, p.
97-98, grifos do autor).

Considerando o exposto, tomamos o Carnaval como um espaco e um tempo
intermediarios entre a casa e a rua, no qual a negacao da rotina real e o deslocamento das
acOes sdo vividos sabendo-se que durara apenas “Até quarta-feira”. Nesse sentido,
percebemos que, nessa composicdo, existe um discurso dialégico que nega e a0 mesmo
tempo afirma uma experiéncia, tal como explica Matos ao referir-se a simbologia do
Carnaval primordial analisada por Bakhtin (que comentamos na introducdo desse trabalho
e no capitulo 1): o sujeito poético “pde em cena simultaneamente, em perspectiva, tanto o
descoroamento das normas que regem a vida cotidiana quanto 0 Seu recoroamento”
(MATOS, 1982, p. 53).

Conforme observa Pereira, a letra da composicao “Vai que depois eu vou!” (1946)
“funciona como reverso de ‘Sem compromisso’, pois a queixa masculina (contra a mulher)
diz respeito ao ndo transbordamento desta no samba enquanto o0 homem se farta de brincar
o carnaval” (PEREIRA, 2013, p. 8-9). Vejamos a letra:

Esté louca chamando pra casa
Agora que o0 samba enfezou
Estou com uma turma pra cabega
N&o aborreca

Vai que depois eu vou.

Gastei um dinheirdo

Na sua fantasia

E vocé ndo sabe aproveitar

E ainda fica empatando

Né&o brinca, nem deixa a gente brincar

Ao contrario do que ocorre na letra de “Sem compromisso”, na qual a figura

feminina demonstra impor a sua vontade de permanecer no baile dangando com quem bem
entender; nessa composicdo temos um sujeito poético masculino que se revolta, pois a

companheira deseja que ele volte para casa em sua companhia, justamente quando o samba
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se torna animado: “Esta louca chamando pra casa / agora que o samba enfezou”. Ao
afirmar “Estou com uma turma pra cabeg¢a”, notamos como a figura masculina estabelece o
espaco social do samba como um lugar que “reforca a cumplicidade entre [...] [0os homens],
ao mesmo tempo em que os afasta do mundo real” (BORGES, 1982, p. 94).

Conforme destaca DaMatta, “o Carnaval [...] inventa seu espaco social que, muito
embora possa estar determinado, € um espaco com suas proprias regras, seguindo sua
propria logica” (DAMATTA, 1990, p. 71). Assim, na letra da composicao “Vai que depois
eu vou” podemos perceber a inadequacao da personagem feminina a folia de Momo, visto
que quando a festa comega a ficar empolgante, ela decide querer ir embora e “Nao brinca
nem deixa [...] [o marido] brincar”. Conforme observa DaMatta,

Deve ser mencionado, como um dado importante, que o verbo cantar,
como o verbo brincar, esta cheio de possibilidades metaféricas no Brasil.
Assim, brincar significa também relacionar-se, procurando romper as
fronteiras entre posi¢cBes sociais, criar um clima n&o-verdadeiro,
superimposto a realidade. No Carnaval, quando “brincamos”, estamos
nos relacionando e simulando posicdes sociais e sentimentos. Ou seja:
estamos dramatizando relages, possibilidades, desejos, posi¢Bes sociais.
Dai o Carnaval ser um local onde todos estdo vivendo como que hum
grande palco (DAMATTA, 1990, p. 118, grifos do autor).

Embora esteja fantasiada (e a fantasia té-la custado ao marido: “Gastei um
dinheirfo / na sua fantasia”), percebemos como a mulher nao esta disposta a representar o
seu papel no palco carnavalesco, pois pretende voltar para o curso da sua vida doméstica
diaria. Com isso, a cancao “marca também o tema do carnaval / do samba como momento
de extravasamentos das opressfes do dia a dia — o que inclui uma mulher ordenadora do
lar” (PEREIRA, 2013, p. 8-9), fazendo-nos sugerir que esse perfil feminino controlador
aponta para responsabilidade masculina de chefe da familia. Conforme argumenta Pinsky,
nesse momento, ja comegavam a aparecer “algumas esposas [que] desafiam as normas de
género e aprendem a garantir, mesmo pelo confronto direto, seu espa¢o de opinido no dia a
dia doméstico e em seu relacionamento com o marido” (PINSKY, 2014, p. 243). No
entanto, a despeito do querer feminino, na letra de “Vai que depois eu vou”, acaba
imperando a vontade do homem, que categorico encerra a questdo: “Nao aborreca / vai que

"5

depois eu vou
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CONSIDERACOES FINAIS

A obra artistica de Geraldo Pereira foi produzida em um periodo (1938-1955) em
que a sociedade brasileira experimentava profundas transformagdes. Se, por um lado,
avancava e se modernizava, por outro ainda mantinha uma estrutura familiar patriarcal
arcaica em que as relacGes interpessoais eram regidas por normas que permitiam ao
homem um nivel de liberdade bastante amplo e restringiam a mulher ao espaco simbolico e
concreto do lar, esperando dela uma conduta submissa, conforme evidenciamos a partir da
composicdo “Resignagdo”, por exemplo. Assim, as letras das composicGes de Geraldo
Pereira ndo sdo um espelho fiel daquela realidade, mas contém uma visao particular dela,
encenando acgdes que se relacionam com espacos sociais e condutas respectivamente
masculinas e femininas.

E comum perceber que as imagens criadas pelos homens a respeito das mulheres
dentro da tematica lirico amorosa, na composicdo de sambas, perpassavam a questdo das
relacbes de poder e reproduziam conceitos e narrativas, perpetuando discursos com
padrGes comportamentais fixos para ambos os géneros. Entretanto, as composic¢des lirico
amorosas de Geraldo Pereira, entendidas como esfera discursiva e documental, cujas
praticas cotidianas representavam as camadas de baixa renda da populacdo carioca, além
de veicular percep¢des da realidade objetiva dentro do contexto em que o compositor
estava inserido — a respeito do qual destacamos 0s espacos sociais e histdricos, aqui
representados pelas casa e rua, com seus bailes e gafieiras —, também contrapunham-se as
normas do comportamento ditas apropriadas para época em que foram produzidas e
acabavam por reformular, de certa maneira, os limites socialmente fixados para homens e
mulheres. Ndo sem razdo chama a atencdo o numero de mulheres que subvertem a norma
social e se arrancam de casa, abandonando o lar e a sugestdo de uma familia, sem que
esteja colocado, de modo claro, o0 motivo da separagcdo, conforme vimos nas letras das
composigdes “Ai, que saudade dela”, “Maior desacerto”, “Lembras-te daquela Zinha” e
“Humilde teto”.

Geraldo Pereira expde, em suas composicdes, a pluralidade de possibilidades que o
compositor observava ao seu redor em relacdo as tematicas da traicdo, abandono e
reconciliacdo, sempre inscritas em espagos sociais, dos quais destacamos a casa, a rua e o

samba. Isso justificaria o motivo pelo qual, em suas letras (além do esterebtipo
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tradicionalmente desenvolvido nos sambas da época), tanto podemos encontrar a
representacdo do padrdo moral historicamente permitido apenas para 0s homens, como
analisamos na letra da cancao “Ja tenho outra em seu lugar”, ou personagens femininas
assumindo esse lado mais liberado, como em “Acabou a sopa”. Ha personagens masculinas
que, apesar da pressao social imposta ao “ser homem”, concedem perddao a mulheres que
abandonaram o espaco do lar, como analisamos nas letras de “Mais cedo ou mais tarde” ou
Humilde teto”, ou até que se negam a encarar a traicdo da companheira como na
composicdo “Cego de amor”. Algumas personagens femininas preferem a diverséo
descompromissada em detrimento do amor masculino, como acontece na letra da
composi¢do “Sem compromisso”, ou buscam por outro parceiro, tal qual a narrativa de
“Sinh4 Rosinha”, em que a mulher troca de companheiro por desejar para si uma figura
mais mascula e adequada a padrdes comportamentais em dia com a moral masculina.

Nas composicdes, ao estabelecer relagdes ora conflituosas em relacdo aos espacos
interno e externo, ora resignadas diante dos embates amorosos por vezes apaziguados por
meio de uma ideologia religiosa, percebemos como a capacidade de solucionar 0s
problemas de relacionamento, quando subordinados a vontade divina, sempre colocam o
apaixonado em situacdo de passividade e conformismo, pois a fragilidade impede o
homem de agir com determinacdo para resolvé-los. Tal como analisamos nas letras de
“Mais cedo ou mais tarde”, “Escurinho” e “Pisei num despacho”, ¢ a ideologia religiosa
que faz com que o sujeito aceite com naturalidade crengas externas como se fossem frutos
de sua consciéncia e aja a partir delas, submetendo-se aos designios divinos como
situacOes naturais. Comumente, a personagem masculina abandonada implora a Deus pela
volta da mulher amada, tornando sua felicidade consequéncia da intervencéo celeste. Nesse
caso, € como se 0 eu lirico ndo reconhecesse o livro arbitrio da mulher, que pode agir
apenas para o abandono (para macular sua paz interior), mas ndo para o retorno ao lar, que
é realizado, em ultima hipotese, por meio da vontade de uma forca sobrenatural, conforme
observamos na letra da composi¢do “Mais um milagre”. Embora as mulheres estejam
submetidas a regras de comportamento bem especificas e limitadoras, muitas vezes
resignadas ao papel doméstico historicamente imposto a elas, percebemos que em algumas
composigdes a personagem feminina acaba ocupando o espago publico do prazer/lazer,
consagrado a eles, conforme vimos em cangdes como “Sem compromisso” e “Chegou a

bonitona”.
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Recusando-se a encenar o papel de objeto doméstico, a maior parte das personagens
femininas criadas por Geraldo Pereira, ora sdo representadas como aquelas que abandonam
o lar e ndo se sujeitam as vontades masculinas, ora desestabilizam o homem ao desarticular
a ordem familiar através da traicdo, expondo-o a uma fragilidade emocional bastante
grande, ainda que elas possam vir a sofrer as consequéncias por seus atos de “rebeldia”.
Por outro lado, 0 homem, mesmo sendo a personagem que exerce o papel dominante, para
quem o adultério é socialmente permitido, acaba sofrendo com um processo ideoldgico de
castracdo — também imposto a ele —, pois, basicamente, ndo pode demonstrar seus
sentimentos a partir do pranto tornado publico e deve ser capaz de garantir a subsisténcia

da familia (principalmente a partir do oferecimento de um lar para a mulher).
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ANEXOS

As transcricdes das 77 letras a seguir seguem as apresentadas na biografia Um certo
Geraldo Pereira, que foram retiradas “das partituras originais, mesmo quando com erros
de portugués ou diferenciadas da memoria musical popular” (CAMPOS et al., 1982, p.
144), sendo que o ano apresentado se refere & data de gravacdo da canc¢do e ndo ao ano de
sua composicao.

“Si vocé sair chorando” — (26/09/1939)

Si vocé sair chorando
Dizendo que vai embora
Meu amor néo ignoro

O seu pensar,

Ficarei muito contente

Vou viver com alegria,
Espero seu desprezo um dia
Nao vou chorar.

\Voce vai,

Que arua Ihe convida

O que vale duas vidas

Sem prazer

Tudo quanto é dificil

Eu dou-lhe com sacrificio,

E vocé ndo sabe me compreender.

“Acertei no milhar”, com Wilson Batista — (04/04/1940)

Etelvina! (Minha nega!)

Acertei no milhar

Ganhei quinhentos contos, ndo vou mais trabalhar
Vocé dé toda roupa velha aos pobres

E a mobilia, podemos quebrar

Etelvina vocé vai ter outra lua-de-mel

Vocé vai ser madame

Vai morar num grande hotel

Eu vou comprar um nome néo sei onde

Vou ser Bardo Moreira de Visconde

Um professor de francés mon amour

Eu vou mudar seu nome pra “Madame Pompadour”.

Até que enfim

Agora sou feliz

Vou percorrer a Europa toda até Paris
E nossos filhos, oh, que inferno!

Eu vou pd-los num colégio interno.
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Me telefone pro Mané do armazém

Porque eu ndo quero ficar devendo nada a ninguém

Eu vou comprar um avido azul para percorrer a América do Sul
Mas de repente, mas de repente

Etelvina me acordou “esta na hora do batente”

Mas de repente, mas de repente

Etelvina me acordou...

Foi um sonho minha gente.

“Acabou a sopa”, com Augusto Garcez — (11/09/1940)

Essa ndo é a primeira vez
Que vocé me aborrece

E depois, com cara de santa
Me aparece

Pedindo perdéo.

Sem me pedir foi ao baile
Isso ndo se faz

Eu vou Ihe mandar embora
Para nunca mais!...

Pode arrumar sua roupa, porque acabou a “sopa "
Volte ao baile,

Va dancar melhor.

Abusou da confianga

Vocé ja ndo é mais crianga

Se eu lhe perdoar

Fara depois pior...

“QOlha a cara dela”, com Moreira da Silva — (06/11/1940)

Olha a cara dela, mamae

Olha cara dela, papai

Essa mulher de babador e de touca
E uma coisa louca

E uma coisa louca

Sai daqui feiona
N&o te quero ouvir
Esta tua cara

Teu nariz de arara
E que me faz fugir.

“Lembras-te daquela Zinha”, com Augusto Garcez — (15/05/1941)

Te lembras daquela “zinha”,
Que ha muito tempo foi minha,
Um dia sem ter razdo

Me abandonou?

E por gostar muito dela,

Fiz uma casa pra ela,

Fiquei todo cheio de vida
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Mas tudo acabou!

Escreva o que eu digo:

Se um dia ela voltar

Eu juro que hei de Ihe perdoar.

Vou te pedir, meu amigo.

Na&o criticar o0 meu ato,

Eu sei onde é que me aperta o sapato

“Falta de sorte”, com Marino Pinto — (06/03/1940)

Meu Deus tenha piedade

Ja procurei e ndo encontrei a felicidade
Duvido que outra alma suporte
Tamanha falta de sorte

Faca-me Deus essa caridade!

Faca-me Deus essa caridade!

E duro mas é verdade

A minha falta de sorte
Viver sem felicidade
Nem por esporte.

N4&o quero mal a ninguém
E padeco como Job

Eu sofro tanto e ninguém
De mim tem d6

(Breque) Vejam so.

“Pode ser?”, com Marino Pinto — (23/06/1941)

Entre n6s houve uma contrariedade
Pra dizer a verdade

Eu ndo guardo rancor

Porque é que vocé quando passa
Por mim ndo me da mais bonjour
Se eu sempre vi em vocé

O meu réve d’amour.

O que houve entre nés

Foi um mal-entendido

Tudo eu ja fiz pra desfazer
Porgue meu coragdo ndo € fingido
E precisa muito de vocé

(Breque) Pode ser?

“Ela nao teve paciéncia”, com Augusto Garcez — (24/06/1941)

Quando vejo tdo abandonada
A minha casinha na estrada

Me vem a recordacéo

Daquela que ndo teve paciéncia
De satisfazer a exigéncia
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Do meu coragéo

E ao recordar o passado
Eu choro

E solucando imploro
Ao Criador

Para fazé-la voltar
Porgue 0 meu coragao
Espera a ressurreigéo
Do nosso amor.

“Quando ela samba”, com J. Portela — (03/02/1942)

Quando minha cabrocha
Entra no samba

Que tem na favela
Com sua saia de roda
Verde e amarela

Sinto mesmo que todos
Querem sambar

Cantar com ela

Eu ndo sei

Qual o mistério que ha
Nas cadeiras dela

Quando o samba é bem cantado
Batem palmas e € bisado

S0 para ver minha cabrocha sambar
E quando eu a vejo sambando

E cantando ao som do pandeiro

Te juro me sinto

Mais brasileiro

“Tenha santa paciéncia”, com Augusto Garcez — (06/03/1942)

Hoje por vocé se ver perdida
Finge estar arrependida

Mas eu Ihe peco por favor
Volte, tenha santa paciéncia
Ja findou a existéncia

Do nosso grande amor.

Sem 0 seu amor eu vou vivendo
E se vocé esta sofrendo

Deve bem saber porque

Para encurtar a conversa

O meu amor dei a essa

Que esta substituindo vocé

“Adeus”, com Augusto Garcez — (12/03/1942)

Adeus amor
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Eu vou partir

E bem melhor eu ir

Eu ir, viver em paz

Ja é demais

Chega de sofrer

Juro que ndo vou me arrepender.
(Breque) Por isso que eu digo...

Confesso que te amar

Até morrer

Foi sempre 0 meu pensar
Mas é melhor

Eu desaparecer

P'ra meu coragéo desabafar.

“Sinha Rosinha”, com Célio Ferreira — (07/04/1942)

Sinha Rosinha jé& deixou o seu mulato
SO porque sofreu um desacato
Ficou pacato de fato

N&o fazia mais asneira

Seu ideal hoje é muito diferente
Mas antigamente

Dizia todo mundo que era o tal valente
L& no morro de Mangueira

E era um caso encrencado

Dos diabos para se endireitar

SO pensava em brigar

Mas depois veio a regeneracao

— Que transformagéo! —

Perdeu o cartaz

Porque andou procurando evitar
Uma questdo antiga

E s6 por isso ela partiu sem briga
De seu barracdo.

— A mim ndo interessa —

Essa foi sua conversa

E o deixou andar.

E foi morar com outro

Mulato bamba do lugar

Que sabe honrar seu home

Que gosta de samba

E chuta muamba na encruzilhada
E que pratica boxe

E joga futebol

E anda em batucada.

“Lembrancas da Bahia”, com Moreira da Silva — (26/06/1942)
Quando eu desembarquei na Bahia

Linda baianinha de sandalia no pé
J& me esperava cheia de alegria
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Com uma figa no pescogo feita de guiné.
E me disse: “Temos uma igreja

Que hoje festeja a Festa do Bonfim.”

E perguntei onde era e fomos la

Ver loib e laia sambando para mim

Vi tudo que encontrei por la

Tive convites para bons almogos,
Comi ef6 e também comi vatapa,
Acarajé, xinxim apimentado,
Boas peixadas com arroz e caruru,
E ainda sinto o sabor nos labios
Do jenipapo, da canjica e do angu.

“Ai, que saudade dela”, com Ari Monteiro — (01/09/1942)

Quando bate Ave-Maria
L& no alto da Capela
Al ai que saudade dela
Ai, ai que saudade dela
Me afagava noite e dia
Sempre carinhosa e bela
Al ai que saudade dela
Ai, ai que saudade dela!

O meu santuario

Era um caramanchéo
Ela era minha Santa

E 0 meu samba-oragéo,
Mas um dia por maldade
Ela quis abandonar

A voz do meu violdo

E 0 meu cantar!

“A voz do morro”, com Moreira da Silva — (01/10/1942)

Sabemos que ja acabou a praga Onze

E que as escolas de samba ndo saem
Mangueira ja participou a Portela

E esta retransmitindo para o Salgueiro e Favela
Preparem seus tamborins

A praga Onze acabou mas nés temos onde brincar
Por isso ndo vamos chorar.

Desce a Estacéo Primeira

Com seu conjunto de bamba

Portela e todas as escolas de samba

Mesmo sem a Praca todos hédo de ver

Que as escolas ndo deixarao de descer

A praca Onze acabou mas nds temos onde brincar
Por isso ndo vamos chorar.



“Até quarta-feira”, com Jorge de Castro — (04/11/1942)

“Samba pro concurso”, com Moreira da Silva — (04/11/1942)

“Vocé esta sumido” —

A batucada comecou
Adeus, adeus

Oh minha querida eu vou
N&o sei pra que vocé chorar
Se quarta-feira

Eu tenho que voltar

Tenha paciéncia

Sou eu que marco a cadéncia
Da bateria

Se eu faltar fico mal

Com o pessoal

Porque eu sou diretor

Mestre de harmonia.

Mangueira este ano esta infernal
O ensaio geral

Eu fui & e vi, meu bem

Lindas pastoras

Lindos sambas de harmonia

E uma forte bateria

Que ndo respeita a ninguém.

Foi ensaiado

O samba pro concurso
Depois 0 mestre de sala
Dangou com a porta-bandeira
Tive a recordacdo da Praca
Na sede da Estacdo Primeira

(02/04/1943)

Nega vem c4,

Vem ver s

Como é que o seu nego ficou
Depois do tal dia neguinha
Que vocé deixou

Quem me conhece

Passa por mim

Jogando piadas

Sorrindo

Vocé esta ficando acabado
Hi! VVocé esta sumindo

Vocé foi embora, crianca
Minha alma ficou quase louca
N&o tiro vocé da lembranca
N&o tiro seu nome da boca.
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Eu sinto-me t&o acabado
Estou que nem posso de dor
N&o queira saber

E de tanto pensar

No seu amor.

“Resignac¢do”, com Arné Provenzano — (01/06/1943)

(Versdo masculina)

(Para a mulher)

“Ja tenho outra em seu lugar”, com Ari Monteiro — (11/06/1943)

E ela quem lava a roupa

Para eu ir dancar

E nem sequer marca a hora

Para eu regressar!

E ela quem sofre com resignagao
Quando eu chego com a gola do terno
Suja de batom

Mas ontem entre solucos

Ela disse para mim:

“Achei o seu lengo sujo de carmim.”

E ndo vai dizer que a dama
Dancou em seu bolso

Pois ndo € possivel

Nem tdo pouco

O meu rosto vocé limpou
E preciso mudar de pensar
Porque minha paciéncia
Pode se esgotar.

Quem é que lava a roupa

Pra vocé dancar?

Quem é gue ndo marca hora

Pra vocé chegar?

Quem é que sofre com resignacao
Quando voce traz a gola do terno
Suja de batom?

Mas ontem vocé faltou

Com o respeito para mim

Trazendo o lengo manchado de carmim.

Agora j& tenho outra em seu lugar
E com ela serei bem feliz

Se Deus quiser

Pois vocé nunca mais apareceu
Que remédio tinha eu

Se ndo arranjar outra mulher.

128



129

Se de fato vocé gostasse de mim

N&o se ausentava assim

Sem eu lhe maltratar

Sei que vocé hoje chora com remorso
Mas mesmo que queira ndo posso
Lhe perdoar

“Jamais acontecera”, com Djalma Mafra — (09/11/1943)

Por ti

O que depender de mim farei
Voltaste

O mesmo que sempre fui serei
Porém

Nunca mais acontece em minha vida
Amar como eu te amei, querida.

Sofri

SO mesmo eu que sei

O que passei

Nem devo lembrar

Mas eu sabia que ias embora
Mas sem demora

Vinhas me procurar

“Falsa baiana” — (03/04/1944)

Baiana que entra na roda
S6 fica parada

N&o canta, ndo samba,
N&o bole nem nada
N&o sabe deixar

A mocidade louca...
Baiana ¢é aquela

Que entra no samba
De qualquer maneira
Que mexe, remexe,
Da né nas cadeiras

E deixa a mocada
Com agua na boca...

A falsa baiana

Quando cai no samba
Ninguém se incomoda
Ninguém bate palma
Ninguém abre a roda
Ninguém grita “oba!”...
Salve a Bahia, “sinh6!”
Mas a gente gosta
Quando uma baiana
Quebra direitinho

De cima embaixo
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Revira os olhinhos
E diz “Eu sou filha de Sdo Salvador!”...

“Onde esta a Florisbela?”, com Ari Monteiro — (03/04/1944)

De madrugada

Voltei do baile, na certa

De encontrar minha amada
Achei a janela aberta e as portas
Quero esquecer mas ndo posso
Tive um pouco de remorso

As horas ja eram mortas
Entrei e verifiquei toda casa
Meus ternos ja eram cinzas

E meu violdo era brasa

Bati na janela da vizinha

D. Estela me diga

Pra onde foi Florisbela

A vizinha respondeu:

- " Quando notei a fumaga

Bem que eu disse, oh! Florisbela

N&o é coisa que se faca

Ela contou-me chorando

Que lhe viu nos bragos de outro alguém
Oh! meu vizinho, a razdo da-se a quem tem
(Breque) "Botei fogo também".

“Carta fatal”, com Ari Monteiro — (05/04/1944)

Agora nossa amizade

Tem que terminar

Pois vocé s6 chega

Na hora de eu me levantar

E a razdo de tanta demora

N&o me diz porque

Eu s6 posso desconfiar de vocé

Vou embora amanha

Seja o0 que Deus quiser

Achei no seu bolso uma carta de mulher

Até parece brinquedo

O que dizia a carta

— “Filhinho, vocé vem cedo

A sua auséncia me mata”

Por isso ndo vou brigar

Prefiro a separacéo

E a mim n&o interessa justificacdo

“Voltei, mas era tarde”, com Principe Pretinho — (13/04/1944)

Eu tinha resolvido abandonar
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O amor que até me fez chorar
Mas a saudade

Bateu forte no meu peito

Eu ndo tive outro jeito

Se ndo a procurar. (Bis)

Voltei, como acabo de contar.
Mas era tarde,

J& havia outro em meu lugar.

Ja ndo tenho mais gosto de viver,
O amor nasceu no meu peito

E s6 me faz sofrer.

“Mais cedo ou mais tarde” — (18/04/1944)

Ai, mais cedo ou mais tarde

Ela tem que voltar

Meu Deus ndo posso me conformar
A outra meu coracgdo ndo entrego
Confesso, ndo nego

Sem ela ndo posso continuar

Outra meu coracgdo ndo aceita
Parece até coisa feita

Mas seja o que Deus quiser
Quero seguir para outro caminho
Buscar um novo carinho

Mas meu coracdo ndo quer.

“Sem compromisso”, com Nelson Trigueiro — (12/06/1944)

Vocé s6 danga com ele

E diz: que é “sem compromisso”
E bom acabar com isso

N&o sou nenhum Pai-Joédo
Quem trouxe vocé fui eu

N&o faca papel de louca

Pra ndo haver bate-boca

Dentro do saldo

Quando toca um samba

Eu lhe tiro pra dancar

Vocé me diz:

—“Nao, eu agora tenho par”
E sai dangcando com ele
Alegre e feliz

Quando péara o samba

Bate palmas, pede bis.

“Bolinha de papel” — (01/02/1945)

S6 tenho medo da falseta



Mas lhe adoro oh! Julieta
Como adoro a Papai-do-céu
Quero seu amor minha santinha
Mas s6 ndo quero € que me faca
De bolinha de papel

Tiro vocé do emprego
Dou-lhe amor e sossego
Vou ao banco

Tiro tudo pra gente gastar
Posso, Julieta

Lhe mostrar a caderneta
Se vocé duvidar.

“Bonde da Piedade”, com Ari Monteiro — (?/?/1945)

“Mais um milagre” —

De manha eu deixo o barracéo
\ou pro ponto de seccao
Cheio de alegria

Pego o bonde Piedade
Desembarco na cidade

Em busca do péo de cada dia,

A principio meu ordenado

Era pouco e muito trabalho
Agtentei o galho e o tempo passou
Agora fui aumentado

Passei a encarregado

A minha situacdo melhorou.

(07/03/1945)

A baiana que tanto adorava
Me desenganou

Partiu e ndo quis mais saber
De sambar para mim

E agora que eu ja ndo sonhava
A baiana voltou

E mais um milagre

Do nosso Senhor do Bonfim.

Eu tenho em casa

A cabeceira da cama

Um Senhor do Bonfim

A quem me queixei e pedi

Que olhasse por mim

E o Senhor, Soberano e Bondoso
Pra ndo ver o seu filho perdido
Foi piedoso, atendeu meu pedido.

“Chegou o dia”, com Elpidio Viana — (?/03/1945)
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Tenho dito que vou-me embora
Mas quando vocé chora

Eu ndo posso resistir

Ai, valhei-me Nossa Senhora
Maldita hora em que lhe conheci
Quero que Deus me dé um castigo
Se eu falar mais consigo

Se eu botar de novo meus pés aqui.

Por que é que chora

Se vocé gosta de mim, ndo parece

Por que é que chora

Se vocé me adora, pra que me aborrece
H& muito tempo que eu vivo nessa agonia
Dizendo que vou-me embora

E hoje chegou o dia

(Breque) Té logo Luzia.

“Conversa fiada” — (21/06/1945)

Chegou ao meu conhecimento
Que vocé anda dizendo

Que vai me deixar

Por isso muito lamento
Vocé sabe muito bem

Que eu sempre soube amar
Va ver que foi algum veneno
Dessas linguas de tesoura
Que querem me ver sozinho
Muito triste desprezado
Incompatibilizado

Sem o seu carinho.

Ja temos intimidade

Nao ha necessidade de vocé fazer assim
Eu confesso que lhe adoro

Minha nega eu choro, choro

Se esse amor chegar ao fim

Se fizer questédo de jura

Essa nuvem escura vai se desfazer

Eu juro minha nega eu ndo fiz nada

E conversa fiada

Pra vocé se aborrecer.

“Humilde teto”, com Elpidio Viana — (04/10/1945)

Volta para 0 meu humilde teto
Que eu preciso viver perto

Do teu coracdo

Volta, vem prestar o teu socorro
VVem depressa que eu morro
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Nessa soliddo

Esses dois meses de auséncia
Destruiram minha vida serena
Volta para casa, tenha consciéncia
Volta para casa morena.

“Golpe errado”, com Cristévao de Alencar e David Nasser — (04/11/1945)

Lavem ele

Com seu terno branco engomado

Trazendo outra morena a seu lado

E a ‘nega’ dele na casa da ‘branca’ se acabando
E ainda leva o jantar embrulhado

E... um golpe errado!

Todo mundo diz que é...

E um golpe errado! (Bis)

A hora que ele vai pra batucada

E a hora que ela chega do trabalho
E tem que fazer de madrugada
Bife mal passado

Pra ele ndo ficar contrariado.
Todo mundo diz que é...

E...um golpe errado!... (Bis)

“Jurei”, com Cristovao de Alencar — (08/11/1945)

Jurei

E deixei de jogar

Deixei de beber e sambar

Mas ainda ndo sou feliz porque

N&o consigo deixar de gostar de voce.

Do seu amor

Eu confesso ndo pude fugir;

E bem mais fécil deixar de existir...
A seu lado estou sempre a softrer,
Se me separo

N&o tenho prazer de viver...

“Vai que depois eu vou” — (28/11/1945)

Esta louca chamando pra casa
Agora que o0 samba enfezou
Estou com uma turma pra cabega
N&o aborreca

Vai que depois eu vou.
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Gastei um dinheiréo

Na sua fantasia

E vocé ndo sabe aproveitar

E ainda fica empatando

N&o brinca, nem deixa a gente brincar.

“Ai, maezinha”, com Ari Monteiro — (25/05/1946)

Ai, maezinha

Deixa paizinho dormir sossegado
Ai, maezinha

Tenha paciéncia, papai esta cansado
Eu preciso dormir

Pra logo poder trabalhar

Deixa a briga maezinha

Pra quando papai acordar

O sol esta quase de fora

Papai sempre cedo chegou

Papai hoje chega a esta hora
Mamae ndo gostou

Maezinha vocé tem razdo

Mas logo vou tudo explicar

E vocé tem bastante compreenséo
Para me perdoar

“Até hoje nao voltou”, com Portela — (25/05/1946)

Eu fui buscar

Uma mulher na roca

Que ndo gostasse de samba

E nem gostasse de troca

Uma semana depois que aqui chegou
Mandou esticar os cabelos

E as unhas dos pés pintou

Foi dancar na gafieira

Até hoje ndo voltou

Ela ndo tinha um vestido, um sapato,
Que se apresentasse, eu comprei
Chegou toda errada, falar ndo sabia
Foi eu que a ensinei

Perdi tanto tempo, gastei meu dinheiro
Fui tdo longe, a toa

Mas vi que sou muito infeliz

E melhor eu viver sem patroa.

“Ainda sou seu amigo” — (02/06/1946)
Um dia gostei da cabrocha faceira

Fiz uma casinha de zinco e madeira
Pro resto da vida com ela viver
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Um ano depois estava 0 nosso leito
Todo destruido e o0 nosso amor desfeito
E nos dois a sofrer

Ela tem chorado

E eu tenho sofrido
Embora magoado
Porque fui traido
Nao vivo com ela
Mas sou seu amigo
Pois viver com ela

Que perigo...
“S6 quis meu nome” — (02/06/1946)

Estou procurando um quarto
Perto ou longe da cidade
N&o facgo questdo de preco
Nem de liberdade

Pois preciso € me mudar

De onde eu moro

Pra vé se me esqueco

Pois esquecendo ndo choro

Seja um apartamento

Na avenida Beira-mar

Ou num barrac&o no morro
Gratifico a quem encontrar

Eu preciso é me livrar

Desta dor que me consome

Por alguém fui destruido

E este alguém s6 quis meu nome

“Abaixo de Deus”, com Elpidio Viana — (05/11/1946)

Abaixo de Deus, foi ela

Sim! ... foi ela, guem me ajudou
Eu cai na cama, desempregado
E nada me faltou.

E o Carnaval vinha chegando
Eu dizia: - o que sera?

O que sera da minha vida

Se ndo estou bom até Ia...

Se elando éela

Ao mundo eu dava adeus

Se hoje estou sambando
Agradeco a ela abaixo de Deus.

“0 pagamento ainda nio saiu”, com Ariel Nogueira — (23/12/1946)
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N&o comprei a baiana

Que vocé me pediu

Porque meu pagamento ainda nao saiu
Mas, tenha calma meu bem,

O pagamento sai ha semana que vem

Se vocé ndo sair

Eles vao falar

Vo dizer, que eu estou dando azar
Mas, se tal coisa acontecer,

Seu Manoel da Leiteria

E quem vai me defender!

“Pisei num despacho”, com Elpidio Viana — (17/04/1947)

Desde o dia em que passei

Numa esquina e pisei num despacho

Entro no samba meu corpo esta duro

Bem procuro a cadéncia e ndo acho

Meu samba e meu verso ndo fazem sucesso
H& sempre um porém

Vou a gafieira fico a noite inteira

No fim ndo dou sorte com ninguém.

Mas eu vou num canto
Vou num pai de santo
Pedir qualquer dia
Que me dé uns passes,
Um banho de ervas

E uma guia

Esté aqui no endereco
Um senhor que conheco
Me deu ha trés dias

O mais velho é batata
Diz tudo na exata

E uma casa em Caxias.

“Liberta meu cora¢do”, com José Batista — (27/10/1947)

Enquanto a Isabel, a Redentora
Aboliu a escravidao

Outra Isabel, tdo pecadora
Escravizou meu coracao...

Ai meu viver é tdo cruel
Liberta meu coragdo, Isabel.

Meu coracdo é um escravo perfeito
Que vive acorrentado em meu peito
Solta este pobre sofredor

Que padece demais, por teu amor!

“Bom crioulo”, com Raul Longras — (06/11/1947)
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Bom crioulo ensaiou

E em cima da hora

Ele disse que ndo sai
Vamos levar o Nicanor
Sem mestre de sala

E que o bloco néo vai.

O Bom crioulo danca bem

A lsaura ndo se ajeita

A dangar com mais ninguém

Mas se ela ajeitar com o Nicanor

O bom crioulo vai ficar cheio de dor
(Breque) Que horror!

“Chegou a bonitona”, com José Batista — (11/09/1948)

Olha s6 oh!

Pessoal que bonitona

Olha o pedago que acabou de chegar
Agora sim oh pessoal

Com a chegada dessa Dona

Nosso samba tem que melhorar (Bis)

Temos flauta, cavaquinho, violdo,

Temos pandeiro para fazer a marcagéo
Temos espago no terreiro pra sambar

E uma noite linda de luar

Agora acaba de chegar a bonitona
Requebrando pra la, se requebrando pra ca
Cadé o moco, cadé o dono dessa dona?

Se “num” ta eu vou me atraca.

“Que samba bom”, com Arnaldo Passos — (25/11/1948)

Oh! gue samba bom

Oh! que coisa louca

Eu também estou ai

Estou ai, 0 que é que ha
Também estou nesta boca.

Muita bebida

Mulher sobrando

Tem até trouxa

Neste samba se arrumando
Eu neste samba

Vou me acabar

Num samba desses

Vale a pena a gente entrar.

“Brigaram para valer”, com J. Batista — (?/11/1948)
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Vocés brigaram

Pra valer desta vez

E eu sei que ndo estas com ele
Ha muito mais de um més
Sera que ainda

Vais me deixar no abandono
Vem, oh vem

Que teu pretinho

Esta doidinho

Pra ser teu dono.

Eu sei que ele

Deve estar sofrendo
Horrivelmente
Porque te perdeu
Mas eu padeco

Mais do que ele
Porque teu amor
Nunca me pertenceu.

“Vou dar o servi¢co”, com José Batista — (?/12/1948)

Vocé se mata, para manter esta mulher
E ela procede mal como qué...

Se vocé promete,

Que ndo me compromete

Eu vou dar o servigo a vocé.

Com outro abarracada

Ela estava |4 na praca

Quando me viu ficou sem graca
E isto é antigo como qué

Mas todo mundo tem medo

De dar o servico a vocé.

“Roubaram o livro de ouro”, com Arnaldo Passos — (?/12/1949)

No livro de ouro do bloco
Todo mundo ajudou

Até o miseravel do Zé Padeiro
Que ndo da um péo a ninguém,
Assinou

E o dinheiro do bloco

O Zé da Carola, levou.

Zé da Carola

Sem sossego vai viver
O dinheiro ndo é dele
Ele tem que devolver
No nosso morro

Ele ndo vai mais andar
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Demos parte no distrito
Ele em “cana”

Vai entrar!

(Breque) E vai mofar!

“Perdi meu lar”, com Arnaldo Passos — (24/08/1950)

Perdi meu lar

E até hoje

N&o sei bem por qué

Ai meu amor

Eu procurei

Ser leal com vocé. (Bis)

Nunca no mundo

Senti tanta dor

Juro por Deus

Os meus carinhos de amor
Eram so seus.

“QOs caprichos meus”, com Arnaldo Passos — (10/10/1949)

Quem me abandonou

ontem chegou a mudar de cor

com cilmes quase desmaiou

guando me viu com meu novo amor.

No amor adquiri

uma cruel paixao

nao sei porque soffri
tamanha ingratidao

Mas quem deixou meu lar
e ndo me disse adeus

eu ontem suplantei

com 0s caprichos meus.

“Minha companheira” — (?/?/1949)

A minha companheira

No mundo é a primeira

Que me faz acreditar em mulher fiel

Né&o mente nao é fingida

E 0 que eu sonhava na vida

Lamento é ndo conhecer h4 mais tempo a Isabel

Se algum companheiro

De minha consideracdo

Tentar contra mim

Um golpe de traicéo

Ela me chama e diz meu benzinho
Fulano vive contigo

Mas abre o olho que ele ndo é teu amigo.



“Boca rica”, com Arnaldo Passos — (10/10/1949)

Pessoal vamos beber
Pra dona da casa
Nao se aborrecer
Vamos agradar

A dona “Chica”

Pra gente nédo perder
Esta “boca rica”.

Comida a noite inteira
Bebida a toda hora
Mulheres de baiana

Com barriguinhas de fora
O samba s6 acaba

Depois que rompe a aurora
A gente tem dinheiro

E conduc&o pra ir embora.

“Sem destino”, com Oldemar Magalhaes — (14/01/1950)

“Ela” — (?/2/1950)

Eu canto assim

Pré esconder

A dor da ingratiddo

De quem me faz sofrer. (Bis)

Sem destino

Vou penando

Até meu dia chegar
Entreguei o coragdo

A quem ndo sabe amar.

Ela

deixou tudo que eu dei

Foi embora com outro (Ai! Meu Deus)
Para onde, eu ndo sei. (Bis)

Minha dor ndo tem fim

S6 Deus é quem pode ter pena de mim
N&o sou mau, ndo errei

N&o mereco chorar

O que eu ja chorei.

“Niao quero vocé”, com Arnaldo Passos — (02/05/1951)

Me deixa em paz
N&o quero mais Ihe ver
Vocé me fez chorar

141
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Vocé me fez sofrer.

Seu corpo eu sei

Que outro abracou

Seu rosto eu sei

Que outro ja beijou

Minha magoa é maior porque
Eu s6 amava vocé.

“Mexe mulher”, com Arnaldo Passos — (15/08/1950)

Mexe pelo amor de Deus mulher
Pro samba né&o esfriar

Mostra 0 que tem nas cadeiras
Faz essa raca endoidar.

Quando vocé

N&o puder mais mexer
Quando vocé

N&o puder mais sambar

Pode cair nos meus bragos
Que eu deixo vocé descansar.
(Breque) “Mexe mulher”.

“Fugindo de mim”, com Arnaldo Passos e Valdir Machado — (15/09/1950)

Vocé anda fugindo de mim
Oh! vem comigo querida
Vocé caindo em meus bragos
Vocé provando meus beijos
Vocé ndo quer outra vida!

Al é triste 0 meu viver
Voceé sé veio ao mundo
Pra me fazer sofrer
VVem matar a minha dor
Eu ja sofri bastante

Eu quero o seu amor...

“Pedro do pedregulho” — (01/12/1950)

Pedro dos Santos

Vivia no morro do Pedregulho
Quebrando botecos, fazendo barulho,
Até com a propria policia brigou

Vivia de jogo e quando perdia

Sé mesmo muamba,

Rasgava pandeiro, acabava com o samba,
Parece mentira, Pedro endireitou.

Estelinha, o orgulho do morro
Mulher disputada que quando ia ao samba acabava pancada
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A Pedro dos Santos, deu seu grande amor,

E ele trocou

O revolver que usava fingindo um embrulho
Por uma marmita e sobe o Pedregulho

A noite cansado, do seu batedor.

“Cego de amor”, com Wilson Batista — (?/?/1952)

Cego, ndo vejo nada

J& ndo é o primeiro que vem me dizer

Que ela estava no baile nos bragos de outro
Viu com olhos que a terra hd de comer

S6 eu nao vejo, podem crer

Ou com certeza, sdo meus olhos que ndo querem ver
Sou feliz, pois nada enxergo

E gosto tanto dela que sou cego

Se ela faz alguma coisa, a Deus entrego

Tenho dois olhos, mas finjo que nada enxergo

Mas tenho fé que Deus ha de cegar

Toda essa gente que vé o que ela faz, e vem me contar.

“Ministério da economia”, com Arnaldo Passos — (07/08/1951)

Seu Presidente

Sua Excia. mostrou que é de fato
Agora tudo vai ficar barato
Agora o pobre j& pode comer.
(Breque) Até encher!

Seu Presidente

Pois era isso que 0 povo queria
O Ministério da Economia
Parece que vai resolver

Seu Presidente

Gragas a Deus ndo vou comer
Mais gato

Carne de vaca no agougue

E mato

Com meu amor eu ja posso viver
Eu vou buscar minha nega

Pra morar comigo

Eu sei que agora nao ha perigo
Porque de fome ela ndo vai morrer

A vida estava tdo dificil

Que eu mandei minha nega bacana
“Meter os peito na cozinha de madame
Em Copacabana

Agora vou buscar a nega

Porque gosto dela pra cachorro

E os gatos € que véo dar

Gargalhadas de alegria la no morro.
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(Breque) Hum! Hum! Hum!
Miau! Miau!

“Policia no morro”, com Arnaldo Passos — (?/1951)

Policia “t4” no morro

Atras do cabrito do dout6

Que o Bento matou e fez tamb6
O comissario mandou dizer
Que a escola s6 sai

Se o0 cabrito aparecer.

Fez ver a diretoria

Que toma a bateria
Encana o pessoal
Termina com a sujeira
Toma o apito e a bandeira
Acaba com o Carnaval.

“Aquele amor” — (05/11/1951)

Aquele amor

Que era os sonhos meus
Me abandonou

Sem dizer adeus...

E nunca mais

Fui feliz em meu viver

E por isso que sofrendo estou

Por alguém! gue ndo posso esquecer.

“Tribo do Caramuru”, com Hélio Ribeiro e Alvaro Xavier — (?/11/1951)

Na tribo dos Aymorés
Todo mundo usava pena
Até o0 pajé

Mas na tribo dos caramurus
A ordem é essa:

— Todo mundo nu!

O homem era “fogo”

Mas topava o nudismo

Ja aderiu ao existencialismo.
Naquele tempo, seu Caramuru

Dava esta ordem: — Todo mundo nu!

“Promessa de um caboclo”, com Arnaldo Passos — (27/03/1952)
Oh! meu Deus que crueldade

Dessa gente da cidade
A cabocla me levar
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Hoje eu vivo apaixonado
No meu rancho abandonado
Mas se um dia ela voltar

A capela irei depressa

Pra pagar uma promessa

E rezar uma oracéao

\Vou cortar muita madeira
Pra acender uma fogueira
Em louvor a Sao Jodo.

Quando olho pra parede
Onde eu tinha a minha rede
Pendurado vejo o pinho
Numa soliddo tamanha
Entre as teias de aranha
Solitario num cantinho
Nesta dor eu vivo imerso
Ja ndo canto mais meu verso
Pois ndo sinto animagéo
Nao ha mais felicidade

A tristeza da saudade
Tomou conta do sertdo.

“Escurinha”, com Arnaldo Passos — (?/02/1952)

Escurinha!

Tu tens que ser minha

De qualquer maneira

Te dou meu boteco, te dou meu barraco
Que eu tenho

No morro de Mangueira!
Comigo ndo ha embarago
Vem que eu te faco,

Meu amor!

A rainha da escola

De samba

Que teu nego é diretor
(Escurinha vem cd). (Breque)

Quatro paredes de barro
Telhado de zinco
Assoalho no chéo!

S6 tu escurinha

E quem esté faltando
No meu barracéo!

Sai disso bobinha

S0 nessa cozinha
Levando a pior!

L4 no morro eu te ponho
No samba

Te ensino a ser bamba
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Te fago a maior.
“Lar desabitado”, com Arnaldo Passos — (19/05/1952)

Ela deixou

O meu lar desabitado

Meu coracdo desprezado
Cheio de magoa e rancor
Deixou minh’alma

Soltando solucos de desgosto
E uma lagrima em meu rosto
Chorada com todo ardor
Mas hei de vé-la

Novamente aqui na serra
Com os joelhinhos na terra
A chorar pelo que fez

E estas lagrimas

Que hoje eu choro de agonia
Chorarei de alegria

Sem aceita-la outra vez

Quando o sol vai descambando
Ouco os sinos badalando

L& na capela

Vejo em bando os passarinhos
Recolhendo-se aos ninhos

Me lembro dela

Deus é justo e poderoso

Fui traido, é doloroso

Eu ndo fiz nada a ela.

“Nao consigo esquecer” — (07/08/1952)

Eu ndo consigo esquecer

O meu maior amor

E por isso gue hoje eu canto
Procurando esquecer a dor.

N&o quero mais saber do amor

Porque me fez chorar de dor

Eu canto mesmo sem prazer

Mas, 0 meu pranto ninguém ha de ver.

“Olha o pau-peroba”, com Buci Moreira e Albertina Rocha — (08/10/1953)

Olha o pau!

Olha o pau! (bis)

Pau, pau-perobal

Olha o pau que matou a cobra! (Bis)

Salve pau-perobal
Que mostrou que é bamba
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Que matou a cobra
Que surgiu no samba.

“Cabritada malsucedida”, com Jorge Gebara — (26/06/1953)

Bento fez anos

E para almogar me convidou,

Me disse que ia matar um cabrito
Onde tem cabrito eu vou

E quando o ‘comes e bebes’ comegou
No melhor da cabritada

A Policia e o dono do bicho chegou.

Puseram a gente sem culpa

No carro de radio-patrulha e levaram
Levaram também o cabrito

E toda a bebida que tinha quebraram
Seu comissario zangado

Nao “tava querendo ninguém dispensar
O patréo da Sebastiana

E que foi no distrito

E mandou me soltar.

“Juracy”, com Plinio Costa — (18/07/1954)

Parece

Que eu estava adivinhando

O Juracy

Que hoje vocé vinha por aqui.
Vocé ndo morre tao cedo

Eu digo isso porque agora mesmo
Eu falava em voce...

Agora mesmo

Eu tentava saber

O seu endereco pra ver

O que acontecia com vocé, amor
Nao suma de mim assim

Que é maldade

N&o faca essa ruindade

Eu peco a vocé por favor...

“Maior desacerto”, com Silva Jinior e Ari Garcia — (?/01/1954)

Eu vou procurar

Aquela mulher

Dizem que ela anda por ai
Preciso encontrar

Aquela mulher

Chega o que eu sem ela ja sofri
Oh! Deus, sem a minha querida
Estou no maior desacerto da vida.
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Nao ha remédio

Nao ha doutor

Para curar essa dor

Oh! Deus, sem a minha querida
Estou no maior desacerto da vida.

“Mambo da bonitona”, com José Batista — (?/?/1954)

Né&o tem letra conhecida. Parece ter sido s6 melodia e ser uma adaptacao
da melodia de “Chegou a bonitona” para o ritmo de “mambo”, entdo em
grande evidéncia. A partitura informa ser “gravada em Discos
Continental”, mas achamos que nem a Continental Discos sabe disso
(CAMPOS et al., 1982, p. 175).

“Eu vou partir” — (05/10/1954)

Eu vou partir

Ja fracassei

Ja te perdi

E eu sem teu amor
N&o posso mais
Viver aqui.

Teu olhar confessou
Que eu prafti

Nada mais sou

S6 lamento é deixar
Os labios teus

Para outro beijar.

“Escurinho” — (26/11/1954)

“Vai” — (20/04/1961)

O escurinho era um escuro direitinho
Agora td com a mania de brigdo

Parece praga de madrinha

Ou macumba de alguma escurinha

Que ele fez ingratidao

Saiu de “cana” inda ndo faz uma semana
Ja a mulher do Zé Pretinho carregou
Botou embaixo o tabuleiro da baiana
Porque pediu fiado e ela ndo fiou.

J& foi no morro da Formiga procurar intriga

Ja foi no morro do Macaco, 14 bateu num bamba
Ja foi no morro dos Cabritos, procurar conflito
Ja no foi no morro do Pinto acabar com 0 samba

Vai



Sei que vocé outro amor ja tem

Vai

H& muitos males que vém pra bem
Vai

Pode voltar quando houver fracasso
Vai

Aprender a valorizar o que eu faco
(Breque) Ora, vai...!

Vai, pois quando surgir em sua vida
Pessoa igual a vocé, cruel e fingida
E desabrigar toda a iluséo

Que em seu peito adormece
Lembrara de um coragdo

Que néo lhe esquece.
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