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Resumo

Partindo da trajetoria de Adoniran Barbosa desde o seu nascimento, em 1910, até o
primeiro sucesso nacional como compositor, a can¢do Saudosa Maloca, gravada pelos
Demonios da Garoa em 1955, sdo narradas, ao longo desta tese, as historias em torno das
praticas musicais existentes nas ruas da cidade de Sao Paulo durante a primeira metade do
século XX e suas relacdes com a nascente industria da cultura, caracterizada pelas novas
tecnologias da época, como discos, gramofones, vitrolas e radios. A linha que conduz as
historias por tras dos sons paulistanos percorre o inicio da carreira do compositor que se
notabilizou, na década de 1950, pela capacidade em absorver os sotaques sonoros da cidade
e conseguiu, com sucesso, captar, narrar e representar, por meio de suas composi¢oes, as
sensibilidades do periodo, em especial da populacdo pobre. Longe de se constituirem como
qualidades inatas, a percep¢do apurada e a musicalidade de Adoniran foram adquiridas e
lapidadas nas ruas, por meio da escuta e da relacdo com criativos musicos que se
encontravam nas pragas, largos, terreiros, corddes, escolas de samba e avenidas da cidade.
Com o objetivo de contribuir para a compreensao dos diferentes ritmos e melodias que
circulavam e disputavam espaco em Sdo Paulo durante o periodo inicial de desenvolvimento
do radio, foram identificados alguns dos sons que eram ouvidos na regido central e bairros
arredores, assim como as transformagdes nos habitos e sensibilidades envolvidas nos atos
da escuta e producdo sonora. Utilizando documentagdo policial, jornalistica, musical e
fotografica, sdo analisados os modos e praticas musicais com os quais os diferentes estratos
sociais absorveram e desafiaram as tentativas do poder publico em impor novas ordenagdes
e posturas ao espago urbano, na medida em que cidade avangava rumo a tao almejada

modernizacao.

PALAVRAS-CHAVE: Sao Paulo; Miusica; Radio; Histéria das Sensibilidades; Historia

do Cotidiano.



Abstract

Tracing Adoniran Barbosa's trajectory, from his birth in 1910 until his first national
success as a composer with the song "Saudosa Maloca", recorded by Demdnios da Garoa in
1955, this thesis narrates the histories surrounding music practices that existed in the
streets of Sdo Paulo during the first half of the 20th century and their relationships with the
rising culture industry, characterized by new technologies of the time such as records,
gramophones, phonographs and radios. The thread that leads the histories behind the
sounds of Sdo Paulo follows the beginning of the career of the composer who became famous
in the 1950s for his ability to absorb the city's sound accents and successfully capture,
narrate, and represent the sensibilities of the period, especially of the poor population,
through his compositions. Far from constituting innate qualities, Adoniran's refined
perception and musicality were acquired and homed in the streets through listening as well
as relationships with creative musicians who gathered in the city's squares, avenues,
“terreiros”, “corddes” and samba schools. With the aim of contributing to the understanding
of the different rhythms and melodies that circulated and competed for space in Sdo Paulo
during the initial development of radio, some of the sounds that were heard in the central
region and surrounding neighborhoods were identified, as well as the transformations in the
habits and sensitivities involved in the acts of listening and sound production. Using police,
journalistic, musical, and photographic documentation, the musical practices and traditions
with which different social strata absorbed and challenged the attempts of the public
authorities to impose new regulations and postures on urban space are analyzed, as the city

advanced towards the long-awaited modernization.

KEYWORDS: Sado Paulo; Music; Sensorial Studies; History of Everyday Life.
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Introduc¢ao - “Onde agora esta”

Discernir os sons urbanos

Em 18 de margo de 2020, sete dias apds a Organizacdo Mundial de Sadde declarar a
Pandemia do Coronavirus-19, o jornal Folha de Sdo Paulo trouxe em seus cadernos uma
profusdo de manchetes relacionadas a propagacdo do virus no mundo e as inumeras
mudancas sociais que a nova situacao acarretava. Entre noticias tragicas, como a da primeira
vitima letal na cidade de Sao Paulo, ocorrida no dia anterior, e outras esperangosas, como a
que divulgava o inicio dos testes da vacina em humanos, uma coluna dava destaque a um
aspecto banal daquele contexto, relatando uma situag¢do inusitada. A diminuicao significativa
dos ruidos urbanos, resultado do necessario distanciamento social e consequente
isolamento das familias e individuos em suas residéncias, permitiu aos cidadaos das
metrdpoles escutarem a cidade de maneira diferente, uma experiéncia nova para quem

crescera habituado a um ambiente imerso em constantes ruidos.

Intitulada “Diario de confinamento”, a coluna da jornalista Susana Bragatto relatava
diariamente aos brasileiros como ocorria o avango do virus em continente europeu,
destacando as experiéncias curiosas e desafiadoras do confinamento for¢ado decorrente do
distanciamento social. Insolitamente, a coluna antecipava aquilo que fatalmente ocorreria
no continente sul-americano, ja que os europeus estavam alguns dias a frente no chamado
calendario epidemioldgico. Assim, os leitores brasileiros acompanhavam com expectativa e
angustia o cotidiano da jornalista, que se encontrava em quarentena na cidade espanhola de
Barcelona. Do velho continente, Bragatto realizou o experimento, para ela inédito, de ouvir
os sons da cidade sem tanta confusdo. Ao dedicar aten¢do a sua percepg¢do sensorial do
entorno, a colunista elencou da paisagem sonora cada um dos sons audiveis, relatando a
experiéncia na reportagem A vida vista de cima; os sons da cidade agora sdo discerniveis,
convidando o leitor a refletir sobre questdes interessantes acerca da sensibilidade sonora no

ambiente urbano.

Terga, 17 de margo. Cena: um mar de prédios. Siléncio. Sacada de casa, 10 horas
da manhd. Fecho os olhos para minha meditagdo didria (meditar, agora mesmo,
é um santo remédio contra a ansiedade da clausura) quando algo na sinfonia
urbana de ruidos me chama a atengdo.
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0 que é? Escuto. Um caminhdo aqui, uma voz do outro lado da avenida, um
carrinho de compras sendo arrastado no asfalto. E passarinhos. Pela primeira vez
ouco em toda gloria a fauna da drvore em frente ao prédio. Algo parece
essencialmente diferente. E eu percebo que é a continuidade dos sons na cidade.

Agora sdo discerniveis, individualizdveis. A cidade confinada deixou um pouco de
lado o caos, deixou de ser ruido branco. Aqui de cima, vejo principalmente idosos
indo presumivelmente as compras. Uma pessoa com patinete elétrico passa pela
ciclovia (o servigo publico de bicicletas foi suspenso na segunda). Um O6nibus
totalmente vazio, uns poucos carros, uma serra elétrica ao longe. Parada,
Barcelona ndo estd.!

Com a diminuic¢do significativa na quantidade de ruidos que caracterizam os grandes
centros urbanos contemporaneos, em decorréncia da reducao drastica de pessoas nas ruas,
maquinas em uso e automoveis, helicopteros e avides em circulacdo, a voz humana tornou-
se discernivel novamente na paisagem sonora, assim como o cantar dos passaros, antes
abafado pelos sons humanos e mecanicos. Até mesmo vozes emitidas do outro lado da
avenida chegavam aos ouvidos da jornalista brasileira em seu apartamento. Sons que
sempre estiveram 13, é bom lembrar, mas antes era muito mais dificil percebé-los. O exercicio
de ouvir a cidade requer atenc¢do e tempo, dois elementos escassos nos grandes centros
urbanos, onde a pressa do cotidiano, adicionada aos permanentes ruidos, torna mais dificil
aos ouvidos diferenciar os diversos sons que compde a paisagem sonora, percebida quase
sempre como uma simples massa de barulhos misturados e pouco discerniveis, aquilo que

Bragatto chamou de ruido branco.

Com a necessidade do isolamento, acrescido a suspensao de diversas atividades
presenciais, cidadaos tiveram novamente tempo para ouvir e apreciar de longe a cidade,
muito embora para isso fosse necessario, como fez a colunista, deixar o celular de lado e
dedicar atencao ao entorno, algo que muitos nao estavam dispostos a fazer. Ao mesmo
tempo, essa nova situacdo sonora a qual a maioria do mundo foi submetida possibilitou aos
musicos profissionais e amadores realizarem apresentacdes, improvisadas ou nao,
diretamente de suas sacadas, alcancando os ouvidos dos vizinhos e até mesmo de quem
estava isolado em prédios distantes. E quando a apresentacdo nao ocorria ao vivo, as redes

sociais cuidavam de espalhar o acontecimento para lares ainda mais distantes.

Jd os eventos sociais foram transferidos para as redes — e para as sacadas dos
apartamentos, o novo espago de confraternizagdo do confinado. Pululam por toda
parte videos e lives estrelando ciudadanos em sacadas oferecendo ao seu ptiblico
(literalmente) cativo drias de Opera, espetdculos teatrais infantis, concertos
improvisados.

1 Folha de Séo Paulo, 18 de marg¢o de 2020, Caderno A, p.19.
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Um dos mais populares mostra um dueto improvisado entre um tecladista e um
saxofonista vizinhos tocando Titanic e outros temas lacrimosos, para alegria dos
que sairam a janela no bairro de Sagrada Familia, com o famoso cartdo postal de
Gaudi de fundo. Em dois dias, foi compartilhado quase 400 mil vezes no facebook.
Noutro, vizinhos aparecem jogando bingo a distdncia, gritando nimeros na
escuriddo da noite. Viva a inventividade do confinado.?

Alguns dias apés o relato da jornalista brasileira confinada em Barcelona, em diversas
outras cidades do mundo o mesmo fendmeno ocorreu: apresentacdes nas varandas e
sacadas, quase sempre seguidas por aplausos e gritos de apoio e agradecimento dos
espectadores distantes. Com a diminuicdo dos ruidos e a impossibilidade da reunido
presencial, o espaco das ruas foi ocupado pela musica. A caracteristica do som de propagar
no espago e correr distancias tornou possivel aos confinados uma aproximacao simbdlica,
através das ondas sonoras, mantendo ainda o isolamento necessario. As inumeras
performances musicais apreciadas durante o periodo foram elementos imprescindiveis para
aliviar o peso da solidao, tanto de quem produzia os sons, como de quem emprestava os

ouvidos.3

Mas o fenomeno dos concertos nas sacadas dos prédios, associado ao habito
contemporaneo de acompanhar e compartilhar praticamente tudo o que acontece no mundo
através dos smartfones, acabou por redundar em uma nova surdez em relacdo aos sons
urbanos. E que, para ouvir a cidade, era necessario abandonar o celular ao menos por alguns
minutos e se colocar em escuta atenta, como fez Bragatto. E como fazé-lo se durante os
momentos mais agudos da pandemia os encontros presenciais migraram para o espago
virtual, quase sempre acompanhados por fones de ouvidos que impediam os confinados de
ouvir de fato a cidade que, la fora, se mostrava bem menos ruidosa? O exercicio de escutar a
cidade requer uma dose de atenc¢do que foi roubada, na contemporaneidade, pelas telas:
celular, computador ou televisdo. Por isso, até mesmo quando os sons urbanos se tornaram
discerniveis, poucos escutaram, pois estavamos voltados para os ruidos internos dos nossos
aparelhos tecnologicos.

A experiéncia nova para Susana Bragatto, assim como para boa parte do mundo, fez

com que ela, ainda que apenas por alguns minutos, se relacionasse de forma diferente com

0s sons que penetravam sua residéncia. De um dia para o outro, passarinhos “surgiram” na

2 Ibidem.

3 0 Dossié “Musica em quarentena” publicado na revista Miisica do Programa de Pés-graduacdo em Musica da
ECA-USP trouxe alguns exemplos de solugdes inventivas adotadas por coletivos musicais para enfrentar o
periodo pandémico. O dossié estda disponivel na internet, no seguinte enderego eletronico:
https: //www.revistas.usp.br/revistamusica/issue/view/11831 (tltimo acesso em janeiro de 2022).



https://www.revistas.usp.br/revistamusica/issue/view/11831
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arvore em frente ao seu apartamento. Antes, era como se eles ndo existissem, porque o som
da cidade os impedia de serem ouvidos. A coluna da jornalista brasileira suscita uma série
de questdes intrigantes ao historiador interessado em compreender a relacdo das
sociedades com os sons, em especial com os ruidos urbanos. Como nos relacionamos com os
sons da cidade? De que maneira nossa sensibilidade auditiva se transformou ao longo do
tempo? Como ela se modifica conforme o contexto social em que estamos imersos? Quando
foi que deixamos de ouvir a cidade? Quando foi que comegamos a estranhar o siléncio? Um
bom caminho para responder tais perguntas consiste em “ouvir o tempo”, buscando outros
periodos da historia em que as mudancas sociais, urbanas e tecnoldgicas transformaram as
sensibilidades auditivas dos cidadaos, isto €, o ato da escuta entre os habitantes das cidades,

assim como a atribui¢do de sentidos, significados e valores aos sons.

A principal proposta desta tese é fazer um pouco como a jornalista, meditar em torno
dos sons urbanos, suas relagdes com a musica e a sensibilidade dos musicos e compositores.
Mas o interesse aqui recai sobre os sons do passado, o que torna a missao bem mais
complicada. Uma vez que ndo basta, para acessar os compositores e as sonoridades que
ficaram no tempo, fazer uso da percepcao auditiva imediata, como realizou a jornalista em
quarentena, torna-se necessario direcionar as orelhas ao passado. Para concretizar esse
movimento, foi imperativo recorrer a ajuda dos rastros e registros produzidos por outras
sensibilidades. Por meio da abordagem critica aos documentos e da interseccdo entre as
fontes diversas de acesso ao passado, procurei identificar alguns dos sons que eram ouvidos
nas ruas paulistanas da primeira metade do século XX, assim como narrar as histérias e
relacdes por tras das producdes e emissdes sonoras. A busca foi complementada pela
proposta de compreender as sensibilidades envolvidas nesses processos, seus agentes,
interesses, negociacdes e disputas. Se fosse possivel ouvir, no rico emaranhado de ruidos
emanados do passado, quais sons seriam distinguiveis? Quais musicas e can¢des? Quais
instrumentos e tocados por quem? Quais melodias, ritmos, aparelhos e equipamentos? Como

eram produzidos os sons? Quais motivos inspiravam as can¢ées?

O foco principal recaiu sobre as musicalidades urbanas e suas afinidades com a
nascente industria da cultura, caracterizada por discos, gramofones, vitrolas e radios,
tecnologias entdo em franco desenvolvimento. Como linha narrativa que conduz as histérias
por tras dos sons de Sao Paulo da primeira metade do século XX, optei por contar e analisar
o comego da carreira de Adoniran Barbosa, compositor que se notabilizou pela capacidade

de absorver os sotaques sonoros da cidade e certamente aquele que melhor soube
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simbolizar, narrar e representar, por meio de suas composi¢cdes, as sensibilidades
especificas dos seus habitantes. Nessa empreitada, escolhi como recorte temporal o
intervalo entre 1910 e 1955, balizado em seu limite inicial pelo nascimento de Adoniran e
no limite final pelo ano que marcou o primeiro sucesso nacional do compositor, a can¢do
Saudosa Maloca, langada pelos Demonios da Garoa em junho de 1955.4

Adoniran Barbosa nasceu em 1910, na cidade de Valinhos. Carregando ainda o seu
nome de batismo, Jodo Rubinato, mudou-se para Santo André com a familia em 1924, ap6s
uma rapida passagem por Jundiai. Depois de quase uma década na zona suburbana, foi morar
sozinho na regido central de Sdo Paulo, em 1933, aos vinte e trés anos. Tendo fracassado nas
primeiras tentativas de emplacar uma carreira musical no radio, comecgou a fazer fama como
ator radiofonico em programas da Record durante a década de 1940. Continuou compondo
e alcancou a gléria nacional em 1955, com o estrondoso sucesso de Saudosa Maloca, em
interpretagdo historica dos Demonios da Garoa, carimbando definitivamente seu nome na
historia da musica brasileira. Levando em conta as producoes recentes sobre vida e obra do
sambista, foquei as analises em torno da fase inicial da carreira do artista, periodo que
antecedeu seu sucesso como compositor, quando circulou bastante pelas ruas da cidade,
desempenhando diversos oficios e consolidou assim sua capacidade de transpor para a
musica temas e modos de falar dos personagens marginalizados. Por meio da analise, foi
possivel destacar a importancia fundamental da experiéncia musical das ruas para seu éxito

como artista de radio e especialmente como compositor.

Ao mesmo tempo, em uma visdo mais ampliada e direcionada para aspectos urbanos
e culturais da cidade, o periodo que baliza o comego do recorte é marcado pela inauguragao
do Teatro Municipal, ocorrida em setembro de 1911, e pelo inicio de uma série de reformas
urbanas empreendidas durante o mandato do prefeito Raimundo Duprat, entre 1911 e 1914,
que transformaram a entdo Rua Sdo Jodo em avenida, criando espa¢o para a abertura da
Praca do Correio, que se tornaria um importante ponto de encontro entre sambistas nas
décadas de 1930 e 1940. O recorte final, por sua vez, é balizado pelas comemoragdes do IV
Centenario da Cidade de Sao Paulo, ocorridas ao longo do ano de 1954 e que marcaram o
triunfo de uma narrativa oficial a respeito da cidade e do estado, caracterizada pelo elogio a

modernidade, ao trabalho e ao progresso, além da exaltacdo das figuras do bandeirante e do

4 0 recorte escolhido pretendeu construir didlogos com outros trabalhos ja realizados sobre a trajetéria e a
biografia de Adoniran Barbosa. Relacionado a década de 1950, em especifico, e com énfase na relevancia que
teve a obra Saudosa Maloca para a trajetoria do compositor, o trabalho de Francisco Rocha “Adoniran Barbosa:
0 Poeta da Cidade” parte justamente daquele que é o periodo final desta pesquisa.
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imigrante europeu.® A data foi simbolizada, entre outros eventos, pela inauguracdo da entao
reformulada Praga da Sé.6 As duas pracas, tanto a do Correio quanto a da Sé, constituiram-se
como pontos simbdlicos para a cultura sonora da cidade, locais onde aconteciam encontros
musicais que configuram o foco principal desta tese.

Para os habitantes da cidade de Sdo Paulo, a primeira metade do século XX foi, sem
duvida, um periodo de grandes transformac¢des. Reformas urbanas e mudangas culturais
redundaram em novas camadas de ruidos e melodias na paisagem sonora, ao mesmo tempo,
sons associados ao passado provinciano da cidade foram silenciados. Os novos mecanismos
de controle social, formulados e desenvolvidos para ordenar e incutir novos habitos a
populacgdo, passaram a selecionar os sons que podiam ou ndo compor a paisagem sonora da
regido central. Nesse processo, a voz humana, em especial dos trabalhadores ambulantes e
musicos das ruas, passou a ser reprimida, enquanto os sons mecanicos oriundos das novas
ferramentas de transporte, dos trabalhos empreendidos na construgdo civil, fruto dos novos
meios de comunicacdo e da recente industrializacdo, eram interpretados como tipicos da

modernidade.

Sensibilidade e marginalidade em Sao Paulo

Embora o interesse dos historiadores pelos sons nao seja um fato essencialmente
novo, sao recentes as pesquisas em torno da sensibilidade auditiva humana e as diversas
maneiras como esse sentido se transformou e foi representado no tempo. Durante um longo
periodo, a histéria se ocupou e debateu principalmente ao redor de documentos escritos e
de perspectivas fundadas na visdao.” Moraes revela esse percurso demorado e longo durante
o qual a historiografia mostrou uma latente “surdez”, ignorando aspectos sonoros das
sociedades e suas relagdes com a cultura, em especial com a transmissao do conhecimento,

manifestacdo das emocdes, registros de escuta e maneiras de recepcao e atribuicdo de

5 Francisco Rocha demostra como as produ¢des musicais realizadas em torno das celebragoes do IV Centenario
da cidade de Sdo Paulo estiveram associadas a visdo oficial da parcela rica e poderosa do estado, assim como
ao discurso desenvolvimentista que perdurou no pais desde o Estado Novo. ROCHA, Francisco. O Poeta da
Cidade. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2002, pp. 45-58.

6 0 evento ocorreu com a catedral ainda em construgao.

7 “As possibilidades de se escutar o passado e a compreensdo de como os grupos humanos criaram seus
sistemas de producdo de sons e registros de escuta e sua recep¢do nunca foram considerados de maneira
integral pela historiografia, uma vez que ela sempre esteve mais préxima do mundo visivel que do audivel e da
literatura em vez dos sons, das sonoridades e dos ruidos, como salientado desde o inicio neste artigo”. MORAES,
José Geraldo Vinci de. “Escutar os mortos com os ouvidos. Dilemas historiograficos: os sons, as escutas e a
musica.” In: Revista Topoi, v.19, n.38, maio / agosto de 2018, p. 119.
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significados aos sons. Um dos motivos para a vigéncia do que o autor classificou como

“surdez original da historiografia” reside na particularidade do préprio fen6meno sonoro.

Claro que ouvir e escutar o passado nunca foram tarefas simples. Isso porque a
fala, os sons e os ruidos sdo elementos do tempo, o que implica seu
desaparecimento no ato mesmo de sua manifestacdo, tornando-se de certo modo
intrinsecamente refratdrios ao registro e d escrita. Suas impressées invadem e se
assentam em primeiro lugar na memdria e somente depois na linguagem e na
notagdo, para ndo se perderem. Ocorre que aqueles sons e ruidos do passado que
ndo se organizaram ou foram compreendidos na forma de musica, até pelo menos
meados do século XX, ficaram presos exclusivamente a memdria e circunscritos a
uma paisagem sonora invisivel, tendendo ao siléncio e ao desaparecimento. Quase
que inacessivel e, consequentemente, dificil de recuperar e compreender, esse
universo sonoro tornou-se avesso ds historiografias, inclusive a da misica, que
tratou de reconsiderd-lo somente em meados do século XX.8

Para abandonar a “surdez” e passar a “escutar os mortos” foi necessario aos
historiadores buscar novas ferramentas metodolégicas, forjadas no curso do processo de
desenvolvimento da historiografia, que frutificou principalmente através do debate e da
interseccdo com outras disciplinas. Esse percurso foi também beneficiado por
transformacdes relacionadas as novas possibilidades de conservacao e transmissdao dos
sons, através das tecnologias de gravacao, captacdo e emissao, desenvolvidas no decorrer da
modernidade. O advento do radio e do fonografo contribuiram indiretamente para que os
historiadores despertassem para a ideia de que somos, afinal, seres sonoros, portanto,
capazes de ouvir, entender e atribuir significados aos sons.? Um desses caminhos que trouxe
a escuta para dentro do gabinete do historiador foi empreendido por intelectuais franceses

durante a segunda metade do século XX e ficou conhecido como histdria das sensibilidades.

A histéria das sensibilidades abarca pesquisas que buscam compreender os
processos em torno das transformacées dos sentidos e das percep¢des humanas no curso do
tempo. Os trabalhos que compde essa vertente partem da premissa basica de que nossos
sentidos, ao contrario de exclusivamente naturais, se constituem por intermédio da cultura
e seu sistema de representacdes. Classes sociais e estratos diversos de uma mesma

sociedade, portanto, constroem diferentes relacdes com os sentidos e as sensagdes. Cabe ao

8 MORAES, José Geraldo Vinci de. “Escutar os mortos com os ouvidos. Dilemas historiograficos: os sons, as
escutas e a musica.” In: Revista Topoi, v.19, n.38, maio / agosto de 2018, p. 120.

9 Idem, p. 129. Sobre seres sonoros e as atribui¢gdes de sentidos aos sons, assim como as diversas experiéncias
em torno das tecnologias sonoras, ver: CESPEDES, Fernando Garbini. Ser sonoro: histérias sobre misicas e seus
lugares. Tese (doutorado) Programa de Pés-graduacao em Ciéncias da Comunicag¢io - Escola de Comunicagao
e Artes, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2019.
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historiador estudar como grupos sociais do passado representavam a si mesmos, assim
como apreender os elementos e as coeréncias do seus imaginarios.l® A historia das
sensibilidades floresceu, sobretudo, por meio do didlogo entre histéria, sociologia e
antropologia, sendo tributaria dos trabalhos precursores de Marc Bloch e Lucien Febvre, no
campo da Histdria Social, assim como das pesquisas do socidlogo alemao Norbert Elias, no

campo da Sociologia.ll

Sob influéncia indireta de Lucien Febvre, Alain Corbin foi um pioneiro no campo da
histéria das sensibilidades, tendo dedicado sua carreira a refletir e escrever sobre os
comportamentos perceptivos. Inicialmente, estudou a forma como os habitantes da cidade
de Paris se relacionavam com os odores urbanos nos séculos XVIII e XIX, revelando as tramas
sociais por detrads das transformacdes das sensibilidades olfativas e como esse fenomeno
reverberou nos discursos literarios e no imaginario construido em torno da cidade e seus
habitantes.l2 Ap6s pesquisar as mudangas na sensibilidade olfativa, Corbin explorou o
exercicio da escuta e seus sentidos sociais e politicos. Em livro publicado em 1994, ressaltou
a importancia do ambiente sonoro na construgao do tecido social e mostrou que o som, até
mesmo dos sinos, possui dimensao politica.13 Os aspectos do siléncio e seus simbolismos
também nao passaram ao largo das pesquisas empreendidas por Alain Corbin, que analisou,
sob o ponto de vista europeu, como grupos humanos do passado experimentavam o siléncio
e suas imbricagdes com o catolicismo e o periodo do Renascimento.14

Seguindo a trilha aberta por Corbin, Dominique Kalifa identificou os odores como um
dos aspectos que configuraram fortemente o imaginario produzido durante o século XIX em
torno dos espagos, conhecidos como “bas-fonds”, ocupados por pessoas pobres nos
intersticios da malha urbana de Paris. Analisando textos literarios, o autor descortinou os
espacos do “submundo” francés, assim como os discursos produzidos em torno dos grupos

que os habitavam, conhecidos por designa¢cdes como “miseraveis”, “vagabundos” ou

10 CORBIN, Alain. “O prazer do historiador”. Entrevista concedida a Laurent Vidal. In: Revista Brasileira de
Historia. Sdo Paulo, v.25, n. 49, 2005, p.11-31.

11 Nos Estados Unidos, ap6s a Segunda Guerra Mundial, a Histdria Cultural se desenvolveu fortemente inspirada
pela Antropologia. Essa linha de pesquisas também atentou para os aspectos simbélicos do som. CHARTIER,
Roger, A Histéria Cultural entre prdticas e representagdes, Portugal: Difusdo Editorial S.A, 2002. (22 Edi¢do).

12 CORBIN, Alain. Saberes e odores: o olfato e o imagindrio social nos séculos XVIII e XIX. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 1987. [Publicacdo original em francés, 1982].

13 Quando, durante o periodo da terceira republica francesa, ao longo do século XIX, os governantes buscaram
impor uma nova ordem sonora entre camponeses, o badalar dos sinos tornou-se objeto de acirrada disputa
entre setores do poder. CORBIN, Alain. Les Cloches de la terre, paysage sonore et culture sensible dans les
campagnes au XIXe siécle. Franga: Flammarion, Champs, 2001. [1a Edi¢cdo, 1994].

14 CORBIN, Alain, Histéria do siléncio: do Renascimento aos nossos dias., Petropolis-R]: Vozes, 2021.
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“mendigos”.1> Ao longo do livro, Kalifa evidenciou a maneira como autores de diferentes
partes do continente europeu construiram associacdes imediatas entre miséria e crime,
legitimando o estabelecimento de uma nova cartografia da delinquéncia, a partir das
tipologias elaboradas e amparadas pela criminologia. Tais narrativas impactaram a memoria
construida em torno dos espagos da cidade e justificaram medidas de reestruturagdo urbana,
implicando na marginalizacdo das classes pobres e no afastamento desses grupos da regiao

central de Paris.

Na Franca, o fendmeno eminentemente urbano dos “bas-fonds” e a construcao do
imaginario social em torno dos seus habitantes se consolidou e disseminou durante o século
XIX, produzindo efeitos que persistiram nas primeiras décadas do século seguinte. No Brasil,
mais especificamente na regido sudeste do pais, 0 aumento da populagdo urbana ocorreu no
inicio do século XX e esteve associado ao contexto pds-abolicdo, quando familias pobres,
muitas delas egressas da escravidao ou descendentes de escravizados, deixaram o ambiente
rural para tentar a sorte no espaco urbano. Sem moradia ou emprego fixo, esses grupos
formaram a nova classe dos “desajustados sociais” e passaram a ocupar as regioes menos
valorizadas das areas urbanas, assim como prédios abandonados nos pontos depreciados
das regides centrais, dando origem aos populares corticos. Em Sao Paulo, especificamente,
as moradias habitadas por pessoas pobres ficaram conhecidas como “malocas” e seus

habitantes receberam o epiteto de “maloqueiros”.

A aceleracdo do desenvolvimento urbano, a partir da virada para o século XX,
ocasionou a formagdo de uma classe operaria na regido da cidade de Sao Paulo e fez surgir
uma massa de trabalhadores informais, associados ao novo ambiente urbano e suas
dindmicas. Grupos de nacionais pobres, formados por negros, mesticos e brancos, assim
como imigrantes pobres recém-chegados do continente europeu, ocuparam espagos
localizados nas margens da zona urbana, ao longo das ferrovias, nos bairros alagadigos
proximos dos rios e nas zonas fronteirigas entre a cidade e o campo, pouco valorizados pelo
mercado imobilidrio. Uma vez que era quase sempre na zona central que as oportunidades
de fazer dinheiro se apresentavam, tornou-se necessario, a integrantes desses grupos,
transitarem pela cidade. Eles o faziam, no inicio do século, quase sempre a pé, mas também
por bicicletas e carrogas de tragdo animal. Nos seus itinerarios, esses individuos se

apropriavam das diversas possibilidades de interacao entre si, com o espaco e outros setores

15KALIFA, Dominique. Os Bas-fonds: histéria de um imagindrio. Sdo Paulo, Editora da Universidade de Sao Paulo,
2017. [Original em francés publicado em 2014].
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da populagao, gerando habitos que se tornaram muito caracteristicos na paisagem urbana.16
Vistos pela elite como “desocupados” e “vadios”, essa parcela pobre da populacao inchou o
mercado de trabalho informal e ao mesmo tempo preencheu as ruas da cidade com seus

sons.

Enquanto Sdo Paulo crescia, a parcela dos habitantes pobres passou a ser alvo dos
setores publicos, que impuseram novas posturas ao ambiente urbano, amparados pela
legislacdo municipal. Uma dessas medidas visava impedir a circulagio de mascates e
trabalhadores informais na area central, por meio de a¢cdes muitas vezes violentas dos
aparatos policiais.1” O aumento da populagdo marginalizada em Sdo Paulo foi marcado pela
preocupacdo das autoridades em relacdo aos habitos e costumes. Ao longo da primeira
metade do século XX, novos mecanismos de poder foram desenvolvidos com a intengdo de
regular comportamentos e reprimir as classes humildes.'® Ao mesmo tempo, escritores e
jornalistas passaram a se interessar pelos grupos oprimidos e retratar seus habitos e
costumes, elaborando discursos sobre seus odores, sons e imagens, por meio de cronicas e
reportagens publicadas nos periédicos em circulacdo. Na medida em que o radio foi se
desenvolvendo, o interesse pelo grupo dos trabalhadores informais e suas sonoridades

aumentou ainda mais e eles passaram as ser retratados em esquetes cOmicas e cangdes.!?

Existe uma tradicao historiografica consolidada de trabalhos voltados para pesquisas
em torno dos grupos marginais e excluidos da cidade de Sdo Paulo, que investigaram as

maneiras como tais grupos foram vistos por setores da elite poderosa e da imprensa local,

16 FREHSE, Fraya. O da Rua! O Transeunte e o Advento da Modernidade em Séio Paulo. Sio Paulo: Editora da
Universidade de Sao Paulo, 2011.

17 Ibidem.

18 O trabalho seminal de Boris Fausto jogou luz sobre o tema e recentemente a producdo de Marcelo Quintanilha
contribuiu para a discussdo sobre a criminalidade em Sao Paulo, seus agentes e representacdes. FAUSTO, Boris.
Crime e Cotidiano. A criminalidade em Sdo Paulo (1880-1924). Sdo Paulo: Brasiliense, 1984. QUINTANILHA,
Marcelo Thadeu. A Civilizagcdo do Delegado. Modernidade, policia e sociedade em Sdo Paulo nas primeiras décadas
da Republica, 1889-1930. Tese (doutorado) - Departamento de Histéria da Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo (USP), Sdo Paulo: 2012.

19 Os periddicos e radios muitas vezes trouxeram abordagens sensacionalistas e pitorescas, que se esforcavam,
ao descrever esses individuos, em apelar para o exético e o bizarro. Por outro lado, havia escritores e roteiristas
que tendiam para uma descri¢do proxima da perspectiva modernista, que enxergava nesses trabalhadores e
suas praticas a manifestagdo de um certo folclore urbano, ressaltando aspectos positivos das interacdes
ocorridas nas ruas e da musicalidade que emanava de 1a. Em Sao Paulo, durante os anos 1940 e 1950, essas
duas visdes sobre as classes humildes conflitavam e disputavam espago nas colunas e cadernos dos jornais.
Aparentemente, tal processo esteve relacionado a uma tendéncia mais ampla, também identificada em outras
cidades mundo afora: “Outras representagoes, que rejeitam o moralismo e o sentimentalismo tradicionais para
assinalar as virtudes, a coragem ou a energia de que as “classes baixas” sdo portadoras, também emergem. Em
Milao, os jovens intelectuais “positivistas” se esforcam para ver no subproletariado que povoa os bas-fonds da
cidade o fermento de outro mundo. Em Nova York, certos jornalistas ou romancistas, como Stephen Crane,
revalorizam a vida nos slums, de onde podem surgir uma nova vontade e uma ética alternativa”. KALIFA, op.
cit,, p.241.
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ao longo de todo o século XIX e durante as primeiras décadas do século XX. Associadas ao
campo da historia social principalmente, mas empreendendo didlogos com a arquitetura, a
antropologia e a sociologia, tais pesquisas ocorreram a partir da década de 1970 e
focalizaram o cotidiano das trabalhadoras e trabalhadores pobres nas ruas da cidade,
enfatizando os mecanismos de resisténcia e enfrentamento adotados por individuos
marginalizados, em oposi¢do aos dispositivos de poder e exclusao mobilizados pela classe

dirigente. 20

O trabalho do professor José de Souza Martins, no campo da sociologia, muitas vezes
se aproximou da historiografia e abordou o tema das sensibilidades de maneira bastante
proficua e inspiradora. Em Odores, sons e cores: mediagdes culturais do cotidiano operdrio,
artigo publicado no livro A aparigdo do deménio na fdbrica, em 2009, Martins investiga, a
partir das suas proprias memorias, a maneira como 0s sons, as cores e 0s cheiros construiam
arealidade e compunham o imaginario dos individuos que habitavam o subudrbio paulistano
nas décadas de 1940 e 1950.21 Com uma abordagem sensivel e munido de s6lido amparo
teodrico, o socidlogo destrincha como esses elementos do campo simbolico contribuiram para
a construcdo da realidade da classe trabalhadora em Sao Paulo. Martins também se interessa
pelo modo como as formas culturais de percep¢ao do ambiente revelam relagdes sociais. O
socidlogo brasileiro apresenta, como principais referéncias teoéricas, a analise
fenomenolégica do cotidiano, conforme proposta por Peter L. Berger e a sociologia da

dramaturgia social de Erving Goffman.22

20 Me refiro, em especial, as trilhas abertas pela historiadora Maria Odila Leite da Silva Dias e seguidas por
diversas outras pesquisas. DIAS, Maria Odila Leite da Silva. Quotidiano e Poder em Sédo Paulo no século XIX. Sdo
Paulo: Brasiliense, 1995. Sobre os trabalhadores ambulantes em Sdo Paulo e as redes de sociabilidades que se
formavam ao redor deles, ver, por exemplo: PINTO, Maria Inez Borges, Cotidiano e Sobrevivéncia: a vida do
trabalhador pobre na cidade de Sdo Paulo. (1890 - 1914). Sao Paulo: EDUSP: FAPESP, 1994. WISSENBACH,
Cristina Cortez. “Da Escraviddo a liberdade: dimensdes de uma privacidade possivel”. In Histéria da Vida
Privada no Brasil. Vol. 3. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998. PAOLI, Maria Celia e DUARTE, Adriano. “Sao
Paulo no Plural: Espacgos publicos e redes de sociabilidade.” In: Histéria da Cidade de Sdo Paulo, v.3: a cidade na
primeira metade do Século XX. Organizacdo Paula Porta. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2004. Para um dialogo entre a
histéria das populagdes pobres e a urbanizacio, ver, entre outros trabalhos: SANTOS, Carlos Ferreira dos. Nem
Tudo Era Italiano: Sdo Paulo e pobreza (1890 - 1915). Sdo Paulo: Annablume: FAPESP, 2008; BORIN, Monique
Félix. A Barra Funda e o fazer da cidade: Experiéncias da urbanizagdo em Sdo Paulo (1890-1920). Dissertagao
(mestrado) Departamento de Histéria da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade
de Sdo Paulo, Sdo Paulo: 2014 e ROSIN, Maira Cunha. Dos bébados, das putas e dos que morrem de amor: 0s
marginais do embelezamento e dos melhoramentos urbanos (1905-1938). Tese (doutorado) - Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo: 2021.

21 MARTINS, José de Souza A apari¢cdo do deménio na fdbrica: origens sociais do Eu dividido no subtirbio operdrio.
Sdo Paulo: Editora 34, 2008.

22 BERGER, Peter L., Perspectivas socioldgicas, trad. Donaldson M. Garschagen, Petrépolis, Vozes, 1972 e
GOFFMAN, Erving. A representagdo do Eu na vida cotidiana. Trad. Maria Célia Santos Raposo, 62 ed., Petrépolis,
Vozes, 1995.



25

Analises vinculadas ao campo da histéria cultural, enfocando aspectos simboélicos dos
sons e as novas tecnologias das primeiras décadas do século XX, por sua vez, aumentaram
nos ultimos vinte anos, quando historiadores se dedicaram a investigar e analisar o
panorama musical e sonoro da cidade de Sao Paulo, sob as mais diversas abordagens,
enfatizando principalmente relagdes com a cultura urbana, o radio e a nascente industria
cultural. Os caminhos inaugurados por José Geraldo Vinci de Moraes foram seguidos
principalmente por membros do grupo de pesquisa Entre a Histéria e a Memdria da Musica.?3
Ainda abordando a mesma cidade e um intervalo temporal semelhante, pesquisas focadas
especificamente nos ruidos urbanos das maquinas e animais, assim como os aspectos

culturais e politicos dos sons, foram desenvolvidas por Nelson Aprobato Filho.24

O campo especifico da histéria do samba na cidade de Sdo Paulo também foi
explorado por pesquisadores nas ultimas décadas. Os trabalhos pioneiros de Simson e Britto,
duas pesquisadoras que abordaram os temas da génese e do desenvolvimento do ritmo na
cidade, assim como suas dindmicas de disseminacdo, manutencdo e resisténcia,
principalmente durante os festejos do carnaval, estiveram associados ao campo da
sociologia.2s Atualmente, o tema estd suscitando cada vez mais interesse entre

pesquisadores dos campos da histéria, geografia e antropologia, que vém alargando o campo

23 Os trabalhos do grupo sdo disseminados através do site: http://www.memoriadamusica.com.br/ (dltimo
acesso em janeiro de 2022). MORAES, José Geraldo Vinci de. Sonoridades Paulistanas. Final do século XIX ao
inicio do século XX. Rio de Janeiro: Funarte, 1995 e Metrépole em Sinfonia: histéria, cultura e musica popular na
Sédo Paulo dos anos 30. Sdo Paulo: Estacdo Liberdade/ Fapesp, 2000. BESSA, Virginia de Almeida; A cena musical
paulistana: teatro musicado e cangdo popular na cidade de Sdo Paulo (1914-1934). Tese (doutorado). Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo. Departamento de Histéria, 2012.
FONSECA, Denise Sella. Uma ‘colcha de retalhos’: a misica em cena em Sdo Paulo entre o final do século XIX e
inicio do XX. Dissertacdo (mestrado). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo
Paulo. Departamento de Histéria, 2014. PEREZ GONZALEZ, Juliana. A indiistria fonogrdfica e a misica caipira
gravada. Uma experiéncia paulista (1878 - 1930). Tese (doutorado). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de Sdo Paulo, Departamento de Histéria. Sdo Paulo, 2018. LIMA, Giuliana Souza de.
0 som da garoa: Cultura radiofénica e produgdo musical em Sdo Paulo (anos 1930 e 1940). Tese (doutorado).
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo, Departamento de Historia.
Sio Paulo, 2018.

24 APROBATO FILHO, Nelson. Sons da metropole: entre ritmos, ruidos, harmonias e dissondncias - as novas
camadas sonoras da cidade de Sdo Paulo (final do século XIX - inicio do XX). Dissertagdo (mestrado). Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo. Departamento de Histdria, 2001 e
APROBATO FILHO, Nelson. Sob o couro e o ago. Sob a Mira do Moderno: a “aventura” dos animais pelos “jardins”
da Paulicéia. Final do século XIX / inicio do XX. Tese (doutorado). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de Sdo Paulo, Departamento de Histéria. Sdo Paulo, 2006.

25 0 trabalho de Simson, em especial, ficou reconhecido e notabilizado pelo amplo emprego da ferramenta da
Historia Oral, método que se consolidaria como um dos principais recursos de pesquisa para diversos trabalhos
posteriores. SIMSON, Olga Rodrigues de Moraes. Carnaval em Branco e Negro: carnaval popular paulistano:
1914-1988. Campinas, Editora da Unicamp; Sdo Paulo, Editora da USP; Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo,
2007. BRITTO, Ieda Marques. Samba na Cidade de Sdo Paulo (1900-1930): um exercicio de resisténcia cultural.
Sado Paulo, FFLCH/USP, 1986.
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de investigacdo por meio de abordagens que adicionam ao debate prismas como raca,

urbanizacdo e arquitetura.2®

Essa gama diversa de pesquisas empreendidas nas ultimas décadas sobre a cidade de
Sao Paulo e seus aspectos sociais, urbanos, culturais, sonoros e musicais, amparam o
historiador na missdo de identificar e compreender os sons do passado e ao mesmo tempo
inspiram a construir pontes de didlogo, propondo novos caminhos e pontos de vista.2” Nesse
sentido, me esforcei em articular, ao longo da tese, no campo bibliografico e sempre em
relacdo com as fontes, as respectivas pesquisas sobre radio e mercado fonografico, com suas
jazz bands e conjuntos regionais; produgdes sobre mercadores ambulantes naregiao central,
seus pregoes e encontros musicais; assim como também os trabalhos relacionados a samba,
carnaval, corddes e escolas de samba, que realizavam manifestacdes durante o feriado do
momo, mas também encontros cotidianos, que mantinham a musica e, em especial, o samba,
como pratica comunitaria nos bairros ocupados majoritariamente por negros. Ao longo do
percurso, os trabalhadores ambulantes e suas sonoridades assumiram um aspecto

interessante de articulacao entre as diversas pesquisas.

Som e trabalho ambulante

Por possuir a caracteristica intrinseca de captar sons ndao importa de qual direcao

sejam emitidos, o sentido da audicdo mantem-se quase sempre exposto e vulneravel.28 Essa

26 MARCELINO, Marcio Michalczuk, Uma leitura do samba rural ao samba urbano na cidade de Sdo Paulo.
Dissertacdo (mestrado), Faculdade de Filosofia Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo,
Departamento de Geografia, Sdo Paulo, 2007. CONTI, Ligia Nassif. A Memdéria do Samba na Capital do Trabalho:
os sambistas paulistanos e a construgdo de uma singularidade para o samba de Sdo Paulo (1968-1991). Tese
(doutorado), Faculdade de Filosofia Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH) da Universidade de Sao Paulo,
Departamento de Historia, Sdo Paulo, 2015. MARCHEZIN, Lucas Tadeu, Um samba nas quebradas do mundaréu:
a histéria do samba paulistano na voz de Geraldo Filme, Zeca da Casa Verde, Toniquinho Batuqueiro e Plinio
Marcos. Dissertacdo (mestrado) em Filosofia, Instituto de Estudos Brasileiros (IEB), Sdo Paulo, 2016. PEREIRA,
Bruno Ribeiro da Silva. Cartografias cruzadas: os caminhos do samba e os tracados do Plano de Avenidas em Sdo
Paulo (1938-1945). Dissertacdo (mestrado), Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade
de Sdo Paulo, Departamento de Antropologia, Sdo Paulo, 2018. BARONETTI, Bruno Sanches. Espagos de
sociabilidade das populagédes negras em Sdo Paulo: as escolas de samba e suas interseccdes com os movimentos
associativos (1949-1978). Tese (doutorado), Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade
de Sdo Paulo. Departamento de Histéria, 2021.

27 Apresentei, nos paragrafos anteriores, apenas um recorte dessa produgao vasta e longa, sem a intengdo de
esgota-la.

28 “Ao contrario de outros drgaos dos sentidos, os ouvidos sdo expostos e vulneraveis. Os olhos podem ser
fechados, se quisermos; os ouvidos ndo, estdo sempre abertos. Os olhos podem focalizar e apontar nossa
vontade, enquanto os ouvidos captam todos os sons do horizonte acustico, em todas as dire¢des.” SCHAFER, R.
Murray. O Ouvido Pensante, Trad. Marisa Trench de O. Fonterrada (coord.). Sdo Paulo, Editora UNESP, 1991.
p.55.
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propriedade faz do estimulo sonoro um elemento naturalmente importante para os seres
humanos, que desde a pré-histéria o utilizam para comunicacdo e garantia da
sobrevivéncia.2? No contexto urbano, onde circulam pessoas a todo momento, o som é
empregado, entre outras maneiras, como recurso para chamar a atencao e trazer o olhar do
transeunte para si. Por isso, um dos personagens representativos desse meio, o vendedor
ambulante, se mantém, desde sua origem, intimamente relacionado a produgao sonora. Os
gritos, cantos, batuques e melodias propagadas por mascates nas pracas e ruas sao

elementos essenciais do ambiente citadino.

Por séculos, o intenso vozerio humano foi o principal ruido que caracterizou as zonas
urbanas.30 Até a Revolucao Industrial, a paisagem sonora das cidades era reconhecida pelo
clamor das vozes, resultado das constantes trocas entre seus habitantes. Imersos nesse
contexto, os vendedores ambulantes precisavam apelar aos ouvidos dos moradores e
passantes para serem percebidos. Quase sempre, as vozes se uniam a outras ferramentas
sonoras, como pequenos instrumentos musicais ou sons produzidos a partir dos utensilios
de trabalho. Na Roma antiga, comerciantes de bebidas e alimentos anunciavam seus
produtos por meio de peculiares melodias.31 Com o advento da modernidade, a paisagem
visual da urbe se tornou ainda mais recheada de estimulos, enquanto os sons das maquinas
e automodveis passaram a concorrer e até encobrir as vozes humanas.32 Mas apesar do
cenario desfavoravel, o impulso sonoro permaneceu como recurso essencial para os
mascates. Persistiram nas ruas das cidades modernas, concorrendo com outras fontes

sonoras, os pregoes e cantos.33

29 CESPEDES, Fernando Garbini. Ser sonoro: histérias sobre musicas e seus lugares. Tese (doutorado) Programa
de Poés-graduacdo em Ciéncias da Comunicagio - Escola de Comunicagdo e Artes, Universidade de Sdo Paulo,
Sao Paulo, 2019.

30 GRUET, Brice. “La Voix humaine - Les cris des marchands ambulants et I’environnement sonore a Rome a
travers deux documents du XVlle siecle”. In: Paysages Sensoriels - Essai d’anthropologie de la construction et
dela perception de 'environnement sonore. CANDAU, Joel e LE GONIDEC, Marie Barbara (org).

31 [bidem.

32 Estudando a acustica das cidades, Schafer chamou a aten¢do para a capacidade do ruido de algumas
ferramentas, ainda que involuntariamente, atrairem a atencdo dos olhares da cidade para certos trabalhadores,
“..os trabalhadores se tornam visiveis quando trocaram vassouras e pas por maquinas de terraplanagem”.
SCHAFER, R. Murray. A Afinacdo do Mundo. uma exploragdo pioneira pela histéria passada e pelo atual estado
do mais negligenciado aspecto do nosso ambiente: a paisagem sonora. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2001.p. 12.

33 A relagdo do trabalhador das ruas com o som possui ainda mais importancia quando ele oferece servigos e
ndo produtos. Comerciantes de frutas, flores ou doces, por exemplo, proporcionam em seus tabuleiros ou nas
cestas recheadas de suculentos e perfumados itens um estimulo visual, uma atra¢do imediata, por meio dos
sentidos da visdo e do olfato. No caso do engraxate ambulante, por exemplo, figura comum nas grandes cidades,
este ndo possui um produto que o identifique e desperte visualmente a atengdo do transeunte. Por isso, é tdo
imperativo, para que seja visto, apelar aos ouvidos dos passantes, cativando e provocando com palavras,
batuques, melodias, assobios ou improvisos vocais.
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A presenca de trabalhadores ambulantes em Sdo Paulo remete ao periodo colonial,
sendo a atividade identificada desde o inicio do século XIX, quando a cidade ainda se
constituia como um nucleo acanhado e provinciano.34 Na Sao Paulo oitocentista, o comércio
nas ruas e largos possibilitava a sobrevivéncia de homens e mulheres, negros e mesticos,
escravos e libertos, que se ocupavam nas esquinas, desenvolvendo os mais diversos tipos de
atividades.35 O contexto que atravessou o ultimo quarto do século XIX desencadeou
profundas transformacdes urbanas e demograficas, principalmente apds a Abolicdo da
Escraviddo em 1888 e a Proclamag¢do da Reptblica no ano posterior. Seguindo os antigos
caminhos, as estradas de ferro se desenvolveram convergindo para a entao pequena cidade,
fazendo dela um nucleo estrategicamente importante para as exportagdes do café.3¢ Algumas
décadas mais tarde, o dinheiro acumulado pelos proprietarios de terra com o lucro das
vendas do grao possibilitou o estabelecimento das primeiras fabricas, que aliciaram para a
cidade levas de novos moradores, inchando - ja nas primeiras décadas do século XX - os
bairros operarios estabelecidos as margens das ferrovias.3” Embora importantes para a
economia, as novas indudstrias ndo conseguiam absorver a totalidade dos moradores ativos
no mercado de trabalho, por isso, as ocupagdes informais permaneceram como forma da

populagdo nacional pobre sobreviver.38

Conforme o século XX se desenrolou, o tecido urbano foi ampliado e Sdo Paulo
transformou-se rapidamente em uma das maiores cidades do pais. Os avangos técnicos e
urbanisticos - transporte, d4gua e iluminacdo - que o desenvolvimento econémico propiciava,
tornou atrativo aos fazendeiros fixar residéncia na capital, o que provocou novas levas de
investimentos. A imigracdo europeia, embora tenha atingido seu auge na década de 1890,
ainda apresentava bastante vigor nas primeiras décadas do século XX e os imigrantes
ocupavam cada vez mais as regidoes urbanas, ao invés do campo.3® Até meados do novo

século, Sao Paulo manteve altos indices de crescimento populacional, contando também com

34 DIAS, Maria Odila Leite da Silva, Quotidiano e Poder em Sdo Paulo no século XIX. Sdo Paulo: Brasiliense, 1995.
35 WISSENBACH, Cristina Cortez, “Da Escraviddo a liberdade: dimensdes de uma privacidade possivel”. In
Historia da Vida Privada no Brasil. Vol. 3. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998.

36 HOLLANDA, Sérgio Buarque de. Caminhos e Fronteiras. Sdo Paulo: Companhia das Letras: 2001. [3.ed.]

37 REIS, Nestor Goulart. Sdo Paulo: Vila, Cidade, Metrépole. Sao Paulo: Prefeitura de Sdo Paulo, 2004.

38 SANTOS, Carlos Ferreira dos. Nem Tudo Era Italiano: Sdo Paulo e pobreza (1890 - 1915). Sdo Paulo:
Annablume: FAPESP, 2008, p.53. O autor apresenta numeros atestando a preferéncia por trabalhadores
estrangeiros na industria paulistana do periodo. Um dos principais argumentos utilizado para justificar o fato
seria a “suposta elevada qualificacdo técnica desses agentes sociais”. Os nacionais, por outro lado, ndo estariam
qualificados para estes trabalhos. Tal argumento, no entanto, é refutado pelo autor. Para Santos, nem sempre
a especializacdo era necessaria, além disso, boa parte dos imigrantes aqui chegados eram originarios das
lavouras, regides rurais de seus paises.

39 FAUSTO, Boris. Crime e Cotidiano. A criminalidade em Sdo Paulo (1880-1924). Sao Paulo: Brasiliense, 1984.
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a chegada de nacionais advindos do interior e de estados como Minas Gerais e Bahia; familias
que deixavam o ambiente rural para buscar a sorte no contexto urbano da capital paulista.*?
Tais grupos, assim como os estrangeiros, trouxeram consigo bagagens culturais, com cantos,
melodias e ritmos, gerando aproximacdes, conflitos e apropriacdes com a cultura urbana ja

estabelecida.

A adaptacdo a nova cidade nao era tarefa facil para os estrangeiros recém-chegados,
assim como a situacdo dos migrantes nacionais também ndo era nada favoravel. Interacées
e tensdes entre nacionais e estrangeiros caracterizavam as paisagens sonora e visual da
cidade, no inicio do século XX.4! A concorréncia no mercado de trabalho gerava constantes
disputas, uma vez que parte consideravel dos novos moradores nao encontrava emprego na
incipiente industria paulistana, que comegou a evoluir de maneira vigorosa a partir da
década de 1930.42 A solugdo, para muitos, foi a adesdo ao comércio informal, disputando
espacos nas calcadas, largos e pracas. Assim, uma parte da imensa populacao de migrantes
e estrangeiros sem emprego fixo se juntou aos paulistanos pobres, cavando espagos nas ruas
como forma de sobrevivéncia, impulsionando cada vez mais as artérias da cidade, que

pulsavam cheias de gente oferecendo os mais diversos servigos:

Negros e mesticos, caipiras e imigrantes de diversas origens ainda disputavam
ruas e casas; isto é, o mercado informal, oferecendo seus servigos e produtos.
Vidraceiros, consertadores de guarda-chuvas ou de colchées, padeiros,
fornecedores de gelo, peixeiros, palmiteiros, cegos vassoureiros, entre tantos
outros pequenos trabalhadores, persistiam na rua da metrépole, que a cada
dia lhes roubava o espago de sobrevivéncia... +3

Além de uma forma de garantir o sustento, o trabalho ambulante configurou-se
também como modo de estar no mundo, um canal de expressdo, brecha cavada pelos
individuos marginalizados para se expressarem culturalmente, uma vez que o cotidiano nas
vias publicas permitia relagdes diversas e muitas vezes intensas com os mais diferentes
espacos da cidade e com outros setores da populacao. Nesse sentido, esses individuos

atuavam como “difusores de tradi¢des culturais”, compartilhando conhecimentos, praticas e

40 Entre 1921 e 1940 entraram mais nacionais do que estrangeiros no estado de Sao Paulo, 694.408 contra
666.921. MARTINS, José de Souza. Sdo Paulo no Século XX. Sdo Paulo: Imprensa Oficial, 2011.

41 WISSENBACH, Cristina Cortez. “Da Escraviddo a liberdade: dimensdes de uma privacidade possivel”. In
Histdria da Vida Privada no Brasil. Vol. 3. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998.

42 BASTIDE, Roger e FERNANDES, Florestan. Brancos e Negros em Sdo Paulo. Sdo Paulo, Sdo Paulo: Global, 2008.
43 MORAES, José Geraldo Vinci de. Metrépole em Sinfonia: histéria, cultura e musica popular na Sdo Paulo dos
anos 30. Sdo Paulo: Estacdo Liberdade/ Fapesp, 2000, p.144.
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experiéncias nos mais diferentes planos e sentidos.** Muitos comercializavam produtos
através de cantos e ritmos, que circulavam e acessavam outros moradores. Os sons
produzidos com a finalidade de vender e chamar a aten¢do dos transeuntes esteve sempre
em relacdo com as demais sonoridades urbanas. Com o advento do circuito comercial da
canc¢ao, no comeco do século XX, o pregdo foi uma das praticas musicais que alimentou o

repertorio desse novo mercado.

Na virada para o século XX, a musica estava encravada no cotidiano da cidade de Sao
Paulo e compunha uma das principais atividades ludicas compartilhadas entre seus
habitantes. As praticas musicais transcorriam, por exemplo, durante as feiras livres, onde os
mascates desempenhavam papel relevante como ouvintes e produtores. Entre barracas e
quitandas montadas nas ruas, pregoeiros cantavam versinhos e repicavam ritmos. O
memorialista Everardo Souza escreveu um interessante relato de uma dessas experiéncias.
Além de elaborar uma excelente descricdo da culinaria paulistana do final do século XIX, o

cronista também citou os sons que transbordavam das feiras de rua:

Em complemento aos espetdculos teatrais, realmente haviam outros externos,
cujos coparticipantes espectadores eram os mesmos. Constituiam eles em
‘animadas feiras’ para especial venda, ao relento, das mais variegadas
guloseimas; sendo tudo abundante e caprichosamente confeccionado por
afamadas quituteiras. Interessantissima, a frente do Sdo José, a fileira de
tabuleiros, mesinhas, baus de folha, panelas, caldeirdes, grelhas, e frigideiras
expondo e aquecendo cuscuz, pasteis, croquetes, cobus, iscas, pinhdes,
pamonhas, castanhas, mingaus, mandubis, ovos quentes e tanta coisa gostosa
mais, apreciadissima e apregoada aos berros; sendo ds vezes até mesmo em
versos, oferecidos por estudantes... a troco de empadinhas ou de quaisquer
outras munigcoes de boca para ‘banquetes’ nas republicas a que pertenciam.
Dentre os pregoeiros eram comuns uns molecotes perndsticos e espevitados
que vendiam roletes de dulcissimas e macias caianinhas do O em tabuleiros em
cujas bordas, com uma batutinha, repenicavam caracteristicos e compassados
toques de bem africanos ritmos. As quentes noites ndo faltava ali o Malaquias
- liberto mulatdo que cantarolava:

‘Sorvetinho, sorvetdo,
Sorvetinho de ilusdo;
Quem ndo tem 200 réis
Ndo toma Sorvete ndo.
Sorvete, meus branco;
Pr’as goela refresca
E as paquera retempera™s

44 PINTO, Maria Inez Borges; op. cit.
45 SOUZA, Everardo Vallim P. de. “A Paulicéia ha 60 anos”. In: Revista do Arquivo Municipal de Sdo Paulo. Sao
Paulo: Departamento de Cultura Municipal, n. CXI, 1946; p.63.
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A primeira parte do versinho cantado por seu Malaquias era uma quadra tradicional
do cancioneiro de pregoes brasileiros.*¢ José Ramos Tinhorao, em livro sobre os sons das
ruas, identificou outras quatro variagdes do canto, sendo que uma delas foi gravada pelo
cantor e violonista Mario Pinheiro, no inicio do século XX.47 Entre 1935 e 1940, compositores
populares utilizaram versos semelhantes em suas obras.*8 A diversidade dos tipos sociais
circulando e as mais diferentes atividades ambientadas nos espagos das ruas foram
fundamentais para a formagdo de uma cultura musical particular da cidade de Sao Paulo,
caracterizada também por influéncias que chegavam de outras regides do pais, sobretudo da
entdo Capital Federal, Rio de Janeiro. A partir das interacdes ocorridas nas esquinas
paulistanas, entre grupos de classes sociais distintas, com origens, experiéncias e saberes
diferentes, emergiram varias praticas musicais singulares. Algumas delas serdao narradas e

analisadas ao longo deste trabalho.

Textos de carater essencialmente descritivo, como o do memorialista Everardo
Souza, constituem preciosas maneiras de acessar aspectos do passado, pois permitem ao
historiador absorver perspectivas sonoras e musicais das ruas, elaboradas a partir da
percepcao de quem testemunhou o fato narrado. As ferramentas interpretativas, por sua vez,
além de contribuirem para a necessaria critica ao documento, possibilitam ao historiador se
aproximar das sensibilidades envolvidas no ato da sua produ¢do.*® Documentos carregam
diferentes temporalidades, a comecar pelo contexto de elaboracao, que revela sentidos e
expressdes inseridas na conjuntura da sua producado. Além disso, um documento pode ter
sido elaborado a partir de um evento presenciado pelo narrador, fruto, portanto, de uma
memoria, mas também pode ter sido construido de acordo com a narrativa de terceiros.
Outra temporalidade em jogo é a do proprio historiador, que interpreta o documento
distante do periodo em que foi constituido e imbuido de interesses e questdes formuladas a

partir de elementos externos, elaborados em circunstancia absolutamente distinta. Todos

esses elementos precisam ser considerados.

46 Uma pequena variagdo do refrdo pode ser ouvida no programa de radio “Aquarelas Brasileiras”, apresentado
por Almirante, episodio “Pregdes do Brasil”, disponivel na internet em:
http: //www.memoriadamusica.com.br/site/index.php/banco-de-dados/18-radiofonia/54-aquarelas-do-
brasil

47 TINHORADO, José Ramos. Miisica Popular. Os sons que vem da rua. Edi¢gdes Tinhorao. Rio de Janeiro, 1976.

48 MORAES, José Geraldo Vinci de. Sonoridades Paulistanas. Final do século XIX ao inicio do século XX. Rio de
Janeiro: Funarte, 1995. pp.122-123.

49 Neste sentido, como sera visto, sdo preciosas as analises filos6ficas empreendidas por Merleau Ponty, que
jogam luz sobre o sujeito da percep¢do. MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepgdo. Sao Paulo:
Editora WMF Martins Fontes, 2018, pp.279-325.



http://www.memoriadamusica.com.br/site/index.php/banco-de-dados/18-radiofonia/54-aquarelas-do-brasil
http://www.memoriadamusica.com.br/site/index.php/banco-de-dados/18-radiofonia/54-aquarelas-do-brasil
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Sinestesia e linguagem

Para compor sua descricdo de uma das paisagens urbanas que compunham a cidade
de Sao Paulo no final do século XIX, periodo que marca o ponto de partida desta tese, além
da memoria, Everardo Souza fez uso de percepg¢odes visuais, auditivas e gustativas que se
misturaram na linguagem textual, agucando a imaginacdo do leitor e conduzindo-o a um
estado de sinestesia. Esse recurso linguistico, ancorado na comunicag¢do entre os sentidos,
tem sido amplamente utilizado na literatura, o que faz do conceito de sinestesia um valioso
elemento interpretativo para o historiador. Em meados do século XX, periodo que
compreende o recorte final desta pesquisa, um escritor paulistano fez uso desse mesmo
recurso para descrever, em um de seus contos, a Sdo Paulo da sua época, apresentando sons,
cheiros e imagens que ora contrastam e ora se aproximam dos elementos suscitados por

Souza.

Adotando uma atitude semelhante a da jornalista brasileira que em 2020 estava em
quarentena na cidade espanhola de Barcelona, o malandro Bacanago fez uma pausa para
meditacdo e ficou por alguns minutos na porta de um bar observando e escutando o bairro
da Lapa, em Sdo Paulo, no final dos anos 1950. Diferentemente da jornalista, no entanto,
Bacanaco nao é uma pessoa veridica, mas um dos personagens ficticios do conto Malagueta,
Perus e Bacanago, do escritor paulistano Jodo Antonio, que narra as peripécias de trés
malandros da sinuca tentando fazer dinheiro na Sao Paulo dos anos 1950. A histéria comeca
no entardecer e vai até o raiar do dia, passando por diversos bairros. E foi na Lapa, logo no
comeco do conto, que Bacanacgo parou na porta do boteco. Ao descrever a cena, Jodo Antonio
constréi uma narrativa aguda, recheada de sinestesia, misturando sons e imagens a todo
momento, transportando o leitor diretamente para uma outra Sao Paulo, que assim como a

paisagem descrita por Souza, também era recheada de sons:

Bacanaco foi para a porta do bar.
Os meninos vendedores de jornal gritavam mais, aproveitando a hora.
Gente. Gente mais gente. Gente se apertava.

A rua suja e pequena. Para os lados do mercado e a beira dos trilhos do trem -
porteira fechada, profusdo de barulhos, confusdo, gente. Bondes rangiam nos
trilhos, catando ou depositando gente empurrada e empurrando-se no ponto
inicial. Fechado o sinal da porteira, continua fechado. E pressa, as buzinas comem
o0 ar com precipitagdo, exigem passagem. Pressa, que gente deixou os trabalhos,
homens de gravata ou homens de fdbricas. Bicicleta, motoneta, caminhdo,
apertando-se na rua. Para a cidade ou para as vilas, gente que vem ou que vai.
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Lusco-fusco. A rua parece inchar.

Bacanago sorri. O pedido gritado da cega que pede esmolas. Gritando, exigindo. A
menina chora, quer sorvete de palito, ndo quer saber se a mde ofega entre pacotes.
Bacanago sorri.

O sinal se abriu e nova carga de gente, dos lados da Lapa-de-Baixo, entope a rua.

Gente regateia pregos, escolhe, descompra e torna a escolher nas carrocinhas dos
mascates, numerosas. Alguns estenderam seus panos ordindrios no chdo, onde um
munddo de quinquilharias se amontoam. E pregos, ofertas, pedidos sobem numa
voz s6. Bacanago sorri.50

Assim como acontece com a visdo no lusco-fusco, periodo de passagem do dia para a
noite que torna mais dificil ao olho humano discernir as imagens, os sons mecanicos e
humanos se mesclam na paisagem auditiva, formando uma massa sonora inicialmente
confusa para os ouvidos. Misturado as sensac¢des do prdoprio personagem, o narrador, aos
poucos, diferencia os sons que compunham o bairro da Lapa na metade do século XX, ja
aquela altura um ponto comercial importante para a cidade. A descricdo parte dos meninos
vendendo jornal no grito, aproveitando o hordrio que as pessoas deixavam postos de
trabalho e se dirigiam para suas casas ou compromissos em outros pontos da cidade. Os
jovens jornaleiros ambulantes atuavam como agentes da comunicagdo, espalhando noticias
e melodias para atrair a atencdo dos transeuntes. Depois de destacar aspectos visuais que
remetem ao aumento da quantidade de pessoas nas ruas, o narrador desloca sua atencao
para os sons mecanicos: bondes, buzinas, motonetas e caminhdes. De repente, esses sons ja
encobriram o grito dos vendedores de jornais, “esquecidos” no comego da descrigdo. Apds a
pausa para um sorriso, a concentracao de Bacanaco é transferida outra vez para os sons das
vozes. Uma senhora que pede esmolas, disputando espago com o choro de uma crianca que
quer sorvete. A descricao encerra focando novamente os gritos dos mascates que negociam
produtos nas calgadas. A voz humana ainda se fazia ouvir, apesar da forte concorréncia dos

sons mecanicos.

Ao misturar imagens e sons, traduzindo para a escrita a bagunca visual e auditiva que
atingia o malandro em seus sentidos, a narrativa de Jodo Anténio produz um profundo efeito
de sinestesia no leitor. E como se pudéssemos ouvir, através das representacdes suscitadas
pelas palavras, os sons que ressoam da paisagem. Com linguagem vibrante, o autor usa
expressoes associadas ao tato e ao paladar para descrever aspectos sonoros, construindo
imagens sinestésicas nas passagens: Bondes rangiam nos trilhos e as buzinas comem o ar. Para o

historiador que lida com documentos escritos e se dispde a investigar as sensibilidades,

50 ANTONIO, Jodo. Malagueta, Perus e Bacanago. Sdo Paulo: Editora 34, 2020. p.102.



34

descricdes dessa natureza constituem um veiculo importante de acesso aos sons do passado.
Nesse percurso, o conceito de sinestesia foi empregado como ferramenta interpretativa e se
constituiu como um artefato importante para apreender os elementos sonoros contidos nos
documentos escritos. O filosofo francés Merleau-Ponty chamou a ateng¢do para a

comunicacao entre os sentidos e para a sinestesia:

Os sentidos comunicam-se entre si e abrem-se a estrutura da coisa. Vemos a
rigidez e a fragilidade do vidro e, quando ele se quebra com um som cristalino,
este som é trazido pelo vidro visivel. Vemos a elasticidade do agco, a maleabilidade
do ago incandescente, a dureza da ldmina em uma plaina, a moleza das aparas. A
forma dos objetos ndo é seu contorno geométrico: ela tem uma certa relagdo com
sua natureza propria e fala a todos os nossos sentidos ao mesmo tempo em que
fala a visdo. [...] Da mesma maneira, no ruido de um automdvel ougo a dureza e a
desigualdade dos paralelepipedos, e com razdo fala-se em um ruido “frouxo’,
“embagado” ou “seco”. Se se pode duvidar de que a audigcdo nos dé verdadeiras
“coisas”, pelo menos é certo que ela nos oferece, para além dos sons no espago,
algo que “rumoreja” e, através disso, ela se comunica com os outros sentidos.>!

Descrita pelo fil6sofo francés de maneira poética e didatica, a comunicacdo entre os
sentidos estd ancorada nos conceitos de unidade do corpo e do “eu engajado no mundo”.>2
Mas além daquilo que o ser humano percebe internamente, fazendo uso da comunicagao
entre os sentidos, existe a comunicacao que ele estabelece com o outro, quando faz uso da
linguagem para narrar a sua experiéncia. O historiador que pretende, portanto, acessar
sensibilidades do passado, se ampara na linguagem como produtora de sentido e, mais do
que isso, como “tomada de posicdo do sujeito no mundo”.>3 Longe de se constituir como
ferramenta inofensiva, a linguagem cria pensamento e o consuma.>* Assim como os sons, as
palavras estdo inseridas em uma cultura e produzem significado. Tanto os sons humanos,
como o som das maquinas, sdo percebidos dentro do mundo onde ecoam e reverberam a
partir de um sistema de significados, ou seja, uma cultura previamente existente a sua
manifestacdo, uma realidade histérica. E é fun¢ao do historiador da cultura, interessado em
revelar as sensibilidades do passado, justamente fazer emergir essa realidade subjacente aos

discursos e expressdes encravadas nos documentos.

51 MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepg¢do. Sdo Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2018,
pp.308-3009.

52 “0 corpo é o veiculo do ser no mundo, e ter um corpo é, para um ser vivo, juntar-se a um meio definido,
confundir-se com certos projetos e empenhar-se continuamente neles”. Idem, p. 122 e 206.

53 “0 que entdo exprime a linguagem, se ela ndo exprime pensamentos? Ela apresenta, ou antes ela é tomada
de posi¢do do sujeito no mundo de suas significagoes”. Idem, p.262.

54 “Assim a fala ndo traduz, naquele que fala, um pensamento ja feito, mas o consuma”. Idem, p.242.
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Empregando a fenomenologia de Merleau-Ponty como ferramenta interpretativa, no
intento de apreender significados e sentidos envolvidos nas atividades sonoras da cidade de
Sao Paulo na primeira metade do século XX, acessei documentos escritos, muitos deles com
narrativas sinestésicas e descri¢des densas, assim como fotografias e documentos sonoros.>>
A diversidade da documentacao analisada permitiu distinguir alguns dos sons ouvidos nos
espacos da regido central e nos bairros arredores, assim como estabelecer semelhancas e
diferencas entre eles. Também possibilitou descortinar a maneira como os musicos eram
percebidos pelas autoridades, por jornalistas e escritores, e de que forma eles mesmos se
percebiam. Outro aspecto de interesse foram as formas como os diferentes estratos sociais
interagiram musicalmente entre si e com as novas sonoridades mecanicas que surgiram na
medida em que as tecnologias avangaram.

A proposta de estudar a cidade de Sao Paulo na primeira metade do século XX, com o
objetivo de contribuir para a compreensdo das sonoridades que circulavam e disputavam
espaco na regido central durante o periodo inicial de desenvolvimento do radio, assim como
as transformacdes nas sensibilidades envolvidas nos atos de escuta e producdo sonora, foi
amparada por uma gama de documentos de carater literario e jornalistico, assim como
fontes policiais e do sistema judicidrio. Fotografias, entrevistas, discos e filmes também
contribuiram para compor, construir e analisar os fatos e eventos historicos envolvidos
nesta narrativa. Esses diversos materiais foram acessados em arquivos, publicos e privados,
alguns deles disponiveis na internet.>¢ Quanto aos arquivos privados, dois deles, originados
de colegcbes pessoais, tiveram especial importancia para esta pesquisa. A colecdo de José
Manuel Ginjo, que guarda fotos e materiais de trabalho e da memaéria do seu pai, o fotégrafo
Avelino Ginjo, e a colecao de Matilde de Luthis, esposa de Adoniran, que deu origem ao

acervo batizado com o nome do sambista.>”

55 No campo da andlise das fotografias, os trabalhos de Boris Kossoy se mostraram valiosos quanto a maneira
de abordar, analisar e interpretar as imagens. KOSSOY, Boris. Os tempos da fotografia: o efémero e o perpétuo.
Cotia, SP: Atelié Editorial, 2014 e KOSSOY, Boris. Fotografia e Histéria. Cotia, SP: Atelié Editorial, 2020.

56 Estdo acessiveis na web, entre outros, os acervos do Instituto Moreira Salles, do Museu da Imagem e Som de
Sdo Paulo, da Biblioteca Nacional Digital e dos jornais Folha de Sao Paulo e O Estado de Sdo Paulo, todos
amplamente utilizados ao longo desta pesquisa.

57 Com base na cole¢ao cuidadosamente organizada por Matilde de Luthis, o Acervo Adoniran Barbosa passou
por diversas institui¢des, com dificuldades para firmar local. Ap6és permanecer em exposi¢cdo no coragio da
cidade, no antigo cofre do Banco do Estado de Sdo Paulo, na Praga Antonio Prado, foi catalogado pela
Universidade de Sdo Paulo no inicio dos anos dois mil e permaneceu por anos guardado na casa de familiares
e amigos. Hoje, o acervo se encontra armazenado na Galeria do Rock, enquanto alguns itens estdo em exposi¢cdo
no Farol Santander. Trata-se do mesmo prédio onde o acervo ficou em exposi¢do no cofre. Naquele exato local,
ponto de origem da Avenida Sdo Jodo, até 1905 ficava localizada a Igreja do Rosario dos Homens Pretos e o
cemitério contiguo, que serdo abordados no primeiro capitulo desta tese.
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Dentre a multiplicidade de documentos que possibilitam acesso a vestigios do
passado, um dos caminhos encontrados foi pela via da documentacao policial. Pesquisei os
documentos produzidos pela policia paulista durante a primeira metade do século XX,
disponiveis no Arquivo do Estado de Sdo Paulo.5® A procura foi por casos de vadiagem,
desordem, escandalo e arruaga, associados a produg¢do sonora na capital. Relatdrios das
delegacias da regido central, oficios, livros de movimentacdo de presos, livros de queixas e
reclamacdes, assim como relatorios de inquéritos, foram alguns dos conjuntos de
documentos que ajudaram a colocar-me em contato com os sons da cidade e a maneira como
eram interpretados pelas autoridades policiais no periodo. Esses documentos, de carater
mais “rasteiro”, pois elaborados durante os primeiros contatos da policia com o suposto ato
infracional, ou que exprimem as relagdes burocraticas entre as delegacias e os demais 6rgaos
de poder estadual, assim como secretarias e outras entidades civis, adquiriram mais

poténcia interpretativa quando colocados em perspectiva com as outras trilhas perseguidas.

Com o intuito de aprofundar algumas analises realizadas a partir da documentagao
policial acumulada no Arquivo do Estado de Sao Paulo, o segundo caminho percorreu
documentos produzidos por processos juridicos relativos a crimes de vadiagem, escandalo
e desordem, nas primeiras décadas do século XX. Tais materiais puderam ser acessados, com
muita dificuldade, por meio do Arquivo do Tribunal de Justica do Estado de Sdo Paulo
(ATJSP).5? Infelizmente, a estrutura e a organizacdo do referido arquivo ndo favorecem a
atuacao dos pesquisadores. O ambiente é indspito e pouco acolhedor. A documentagdo nao
estd organizada em ordem cronolégica ou sequencial, tampouco em fundos ou colegdes, o
que dificulta bastante o processo de pesquisa. Tivemos acessos a volumes de caixas nao
especificadas e s6 soubemos o contetido ao abri-las. Infelizmente, boa parte dos processos
se encontravam em estado de deterioracao e ndo sao raros aqueles que faltam informacgdes
ou pedagos do documento, por marcas de fogo ou umidade. Ao acessar o conjunto de caixas
do Arquivo Judiciario a que nos foi concedido acesso, sem prévio conhecimento do contetdo,
busquei processos relativos a crimes como vadiagem e reincidéncia em vadiagem,

numerados no Codigo Penal de 1889 sob as rubricas 399 e 400, respectivamente.

58 Esse conjunto de documentos foi acessado em diversas empreitadas, realizadas entre 2013 e 2019. Os
documentos sdo conhecidos informalmente como “Caixas Azuis”, sendo que outra denominagao, mais formal,
é “Documentos da Acadepol”.

59 Nessa empreitada estive sempre acompanhado da historiadora, amiga e colega Maira Rosin, que na época
era doutoranda da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sdo Paulo. Maira possuf larga
experiéncia com a documentagio do Tribunal de Justica e conhecia, na época, os meios para acessa-la. A ela,
agradeco pela parceria, por indicar e percorrer caminhos comigo e pela generosidade em compartilhar suas
experiéncias.
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As documentacdes policiais e do sistema judiciario, de carater mais “rigido”, foram
contrastadas com fontes mais abrangentes, como diarios de noticias, semanarios paulistas e
nacionais, revistas voltadas para a industria da cultura, além de depoimentos orais coletados
por mim ou por outros pesquisadores, principalmente aqueles disponiveis no Acervo do
Museu da Imagem e Som de Sao Paulo (MIS-SP). Nessa trilha, busquei uma abordagem
qualitativa, tendo realizado coletas pontuais de depoimentos e entrevistas com pessoas que
estiveram relacionadas aos fenOmenos sonoros em pauta ou parentes imediatos de
protagonistas de eventos importantes para essa pesquisa, com o objetivo de extrair
informacgdes e confirmar ou descartar hipoteses construidas com base nos documentos
encontrados. Inserida no primeiro grupo esta a entrevista realizada, por exemplo, com Seu
Carldo do Peruche, tradicional sambista paulistano nascido em 1930, que foi engraxate
durante a infancia e adolescéncia, na década de 1940. No segundo caso, se mostraram
valiosas as duas entrevistas realizadas com José Manoel Ginjo, filho do fotografo Avelino
Ginjo, que produziu o mais precioso documento encontrado ao longo desta pesquisa,
relacionado as rodas de samba organizadas por negros em Sao Paulo. Trata-se de um ensaio
fotografico, parcialmente inédito, contendo 45 imagens clicadas em 1946, na regido do
bairro das Perdizes. Dez fotos do referido ensaio, presentes nesta tese, estdo sendo
publicadas pela primeira vez. Em relagdo a entrevistas realizadas por terceiros, no arquivo
do MIS-SP tivemos acesso, por exemplo, a entrevista do sambista Alberto Alves da Silva,
conhecido no universo do samba como Seu Nené da Vila Matilde, efetuada durante projeto
de Histéria Oral focado na memodria do carnaval paulistano, idealizado e liderado pela

pesquisadora Olga Von Simson na década de 1980.

Apés esse amplo e variado trabalho documental, a sintese em forma de tese acabou
organizada em quatro capitulos, que seguem ordem cronolégica e desenvolvem os trés
temas apresentados no titulo. Todos eles trazem propostas de escuta, que estdo assinaladas
por (J]) e acompanhadas pelos respectivos links de acesso no rodapé. O capitulo I, Casa véia,
palacete assobradado, abrange as trés primeiras décadas do século XX, destacando os sons
produzidos por seresteiros, bandas civis e marciais na regido central da cidade de Sao Paulo,
assim como as disputas simbolicas em torno das sonoridades de dois espacos: o antigo Largo
do Rosario e a Praga do Correio. Partindo da sensibilidade de dois compositores distantes no
tempo e no espaco, o autor de Operas italiano Giuseppe Verdi e o carioca Noel Rosa, criador
de sambas e marchas, o capitulo apresenta o personagem que conduz a narrativa da tese,

ainda através do seu nome de batismo, Jodo Rubinato. Ao final do capitulo, é analisado o
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samba Minha vida se consome, uma das primeiras composi¢coes do entdo aspirante a artista
radiofonico, que em 1933 foi morar na Ladeira Porto Geral para vender tecidos, mas acabou

se encantando pelos sons das esquinas paulistanas.

O capitulo II, Foi aqui, seu mogo, inicia investigando os individuos enquadrados pelas
autoridades como “vadios” e “desordeiros” nas primeiras décadas do século XX, por
produzirem sons nas ruas. A investigacao ocorreu no intuito de analisar de que modo as
forgas policiais lidavam com os sons e corpos que os produziam. As sonoridades
disseminadas por trabalhadores ambulantes e seresteiros foram, quase sempre, associadas
a um suposto passado que a nova dinamica urbana, imposta pela elite dominante, tentava
apagar. Na medida em que Sdo Paulo se modernizava, novos ruidos surgiram e outros se
acentuaram a partir das indmeras reformas ocorridas na regiao central, produzindo disputas
entre grupos que ocupavam ruidosamente a cidade. O advento da radiofonia foi um dos
eventos marcantes da dinamica urbana e possibilitou profundas mudanc¢as na maneira como
os sons eram percebidos e interpretados pelos paulistanos. O novo veiculo de comunicacao,
que se popularizou ao longo da década de 1930, também permitiu que diversos personagens
da trama urbana vislumbrassem oportunidades para atuar como compositor, cantor ou
instrumentista, principalmente pela porta de acesso inaugurada pelos populares programas
de calouros. O capitulo aborda, ainda, os primeiros anos de Adoniran no radio, marcados
pela instabilidade, e se estende até ele alcancar sucesso como radioator na Record, em

parceria vitoriosa com o produtor Osvaldo Moles, no inicio da década de 1940.

Aspectos da vida sonora da década de 1930 sao apresentados no capitulo 11, Eu, Mato
Grosso e o Joca, especificamente os sons associados ao carnaval, assim como os agentes
envolvidos na manifestacdo e as disputas e negociacdes em torno da ocupacdo dos espacgos
da regido central durante o festejo. A principal documentacao utilizada neste trecho do
trabalho foi produzida pelos periédicos paulistanos e os cronistas que cobriram as festas do
Momo ao longo dos anos 1930. Sdo apresentados personagens importantes da folia
paulistana, como Elpidio de Faria, um dos lideres das novas escolas de samba, que passaram
a existir na cidade e competir com os tradicionais corddes e ranchos a partir de 1936.
Também foram apresentados, ao longo do capitulo, alguns dos sambistas paulistanos,
instrumentistas, intérpretes e compositores, e suas producdes, que nem sempre alcangavam
as radios, assim como termos e expressoes utilizadas para adjetivar e descrever a pratica do

samba na cidade, que foram disseminadas por composi¢des e noticias.
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Finalmente, o capitulo 1V, Construimos nossa Maloca, aborda a década de 1940 e se
estende até 1955, ponto final da narrativa. O trecho esta focado em trés documentos
especificos, uma reportagem, um conjunto de fotos e uma cangao. Primeiro, é apresentada e
analisada a reportagem intitulada Gurufim - o samba da morte, escrita pelo jornalista
paulistano Nelson Mota e publicada na revista O Cruzeiro em 1946.%0 O texto de Motta foi
acompanhado por 8 fotografias, que apresentam um grupo de sambistas negros realizando
uma roda de samba, e foram elencadas de um ensaio fotografico mais amplo clicado por
Avelino Ginjo nas Perdizes. Ao longo da primeira parte do capitulo, sdo narradas as histérias
por tras da publicacdo, do grupo retratado nas fotos e dos instrumentos utilizados. Sao
analisadas, também, as trajetdrias dos jornalistas e de que forma eles estiveram relacionados
com o grupo de sambistas, assim como com a manifestacdo musical retratada. O terceiro
documento analisado, a cancdo Saudosa Maloca, marca o ponto final da pesquisa. Apés o
fracasso da gravacao feita por Adoniran em 1951, o lancamento da cancdo na interpretacao
dos Demonios da Garoa, em 1955, representou o primeiro sucesso em ambito nacional da
parceria entre compositor e intérpretes. No trecho final da tese sdo descortinadas as
historias subjacentes ao sucesso da obra e suas diferentes gravacdes, mostrando como a
composicdo e o arranjo exitoso dos Demodnios estiveram relacionadas aos sons das ruas e

dos trabalhadores ambulantes paulistanos.

Para ndo esquecer, as consideracoes finais tratam dos ecos que reverberam algumas
das histdrias narradas ao longo da tese. Dois monumentos atualmente expostos na regido
central de Sdo Paulo e a memoria por tras deles compde o mote para pensar a can¢ao Saudosa
Maloca como um monumento imaterial da cidade. Sdo apresentados também trechos das
obras de Carolina Maria de Jesus e Jodo AntoOnio, escritos apds 1955, e que retratam as
sensibilidades dos individuos marginalizados e suas praticas. Em Quarto de Despejo e
Malagueta, Perus e Bacanago, as classes subalternas ocupam o papel de protagonistas e

contam, eles mesmos, as suas historias.

60 Pai do jornalista, compositor e escritor Nelson Motta Filho.
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Capitulo I - “Casa véia, palacete assobradado”

Verdi e Rosa

Em janeiro de 1901, aos 87 anos, o renomado compositor italiano Giuseppe Verdi
estava acamado no Grand Hotel, em Mildo. Apds sofrer um derrame, sua condi¢do de satude
era bastante fragil. Preocupados com os ruidos urbanos que alcangcavam o cémodo do
enfermo, principalmente aqueles advindos das carruagens e charretes, os cidadaos
milaneses, junto com a dire¢ao do hotel, adotaram uma série de medidas para evitar que os
sons das ruas chegassem aos ouvidos do operista, pretendendo assim garantir ao musico
maior conforto em seus ultimos dias de vida. Veiculos tiveram rotas alteradas, carruagens
foram obrigadas a circular na menor velocidade possivel e os condutores de trem foram
impedidos de fazer soar as campainhas.t! Houve até mesmo uma iniciativa de cobrir com
palha as vias no entorno do hotel, para diminuir o ruido das ferraduras nas ruas de pedra.62
Conhecendo aindole rigorosa do idolo e sua predilecao por trabalhar em siléncio, as medidas
foram tomadas pela comunidade milanesa com base na ideia de que os ruidos urbanos
poderiam causar desconforto aos ouvidos sensiveis do compositor, aumentando ainda mais
o seu estado de sofrimento causado pela doenga. As providéncias também podem ser
interpretadas como manifestacdo de respeito e carinho, modo simbdlico da populacao
reconhecer a importancia do musico para o pais recém unificado e para a cidade de Milao
em especial. Além de criar inumeras obras musicais que marcaram o espirito nacionalista
italiano e popularizaram ainda mais a 6pera nas provincias que formavam a peninsula,
Giuseppe Verdi fundara em Milao, ja nos ultimos anos de sua vida, uma casa de repouso para

musicos, chamada Casa di Riposo per Musicisti.63

61 “From the day Verdi become ill, the Grand Hotel and the City of Milan made especial efforts to control the
noise and traffic around the hotel. Some vehicles were rerouted; carriages were ordered to move at the slowest
possible speed; tram conductors were told not to ring the bell as they passed.” PHILLIPS-MATZ, Mery ]ane.
Verdi: a biography. Nova lorque, Oxford Univesity Press, 1993. p.761.

62 “E verdade que os congestionamentos nas cidades sio anteriores ao evento do automével. Ja aconteciam nos
centros urbanos nas épocas das charretes e carruagens e acarretavam grandes transtornos. Em 1901 em Mildo
quando Giusseppe Verdi estava acamado no Grand Hotel (acabou falecendo ali) os moradores da cidade
espalharam palhas nas ruas préoximas, para o barulho ndo incomodar e aumentar o sofrimento do compositor”.
OLIVA, Jaime Tadeu. A cidade sob quatro rodas. O automével particular como elemento constitutivo e constituidor
da cidade de Sdo Paulo: o espago geogrdfico como componente social. Sio Paulo, Faculdade de Filosofia Letras e
Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo, Departamento de Geografia. Tese de Doutorado. 2004, p.168.
63 A instituicdo funciona até hoje e é conhecida popularmente como Casa Verdi.
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Ocorre que, ao longo da sua trajetoria, Giuseppe Verdi ndo forneceu indicios de se
importar tanto com o repouso alheio, ja que muitas vezes, principalmente quando era jovem
adulto e morava em Mildo, estudou, tocou ou compds de madrugada, sempre fazendo uso do
piano. Tal situacdo, inclusive, algumas vezes o levou a ter problemas com a vizinhanc¢a, no
tempo em que ainda ndo era tdo famoso. O periodo noturno, em geral, eram os momentos
em que o jovem Verdi conseguia encontrar o siléncio e a tranquilidade que considerava
necessarios ao seu trabalho. Além disso, a inspiracao, como bem sabem os compositores, ndo
tem hora marcada e muitas vezes visitava o operista nas altas horas da noite, forcando-o a
deixar o leito repentinamente para ir ao piano. E sabido também que o maestro gostava
muito de trabalhar e, nesse sentido, ndo havia hora e nem lugar que o impedisse de dar vasao
ao seu impeto produtivo. No final da vida, o musico cultivava o costume de tocar o
instrumento de manha bem cedo, provavelmente porque tinha, aquela altura, abandonado a
tradicdo de compor de madrugada, trocando o horario noturno pelo matutino. Além disso,
quanto mais cedo, menos ruidos urbanos capazes de atrapalhar a sua musica. O habito, que
ficou registrado aos brasileiros por meio de uma cronica publicada no jornal Correio
Paulistano em 1914, serve também como mais um testemunho do respeito e admiragdo dos

cidadaos italianos para com o idolo parmesao:

Um critico alemdo bastante reputado, Felix Philippi, andava jornadeando na
Itdlia e alojara-se em Roma no ‘Hotel de Mildo’, quando certa manhd, muito cedo,
ouvira num quarto préximo alguém pianotear uns compassos do ‘Rigoletto’, que
modularam pouco depois em outra melodia para ele desconhecida.

Como ndo fossem ainda as sete horas, o nosso critico, escandalizado, tocou pelo
criado que o servia e perguntou-lhe como é que permitiam no hotel que, a horas
tdo matinais, fosse perturbado de tal modo o sonho dos viajantes. Ao que o servo
respondeu, tranquilamente, que ao pianista de que se tratava tudo era permitido,
visto como se chamava Giuseppe Verdi.6*

Ruidos musicais eram ouvidos ndo apenas nos hotéis onde Verdi se hospedava, mas
compunham a paisagem sonora das grandes cidades do comeco do século XX, tanto quanto
ruidos de carrocas, ferraduras, sinetas de bonde e trem. E ndo apenas no continente europeu.
Em maio de 1937, pouco mais de trinta e cinco anos depois da morte de Verdji, do outro lado
do oceano atlantico e ao sul da linha do equador, mais precisamente na cidade do Rio de
Janeiro, o cancionista carioca Noel Rosa experimentou situacdo inusitada, ao mesmo tempo
semelhante a vivenciada pelo critico alemdao em Roma e por Verdi nos dltimos dias de vida.

Contando 26 anos de idade, acamado em decorréncia de uma severa tuberculose, o sambista

64 Correio Paulistano, 5 de janeiro de 1914, p.3.
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de Vila Isabel enfrentava com dificuldades aqueles que viriam a ser os dltimos momentos de
sua existéncia fisica. Na noite de 4 de maio especificamente, enquanto familiares e alguns
amigos faziam companhia ao enfermo na sua residéncia, acontecia um baile noturno na

vizinhanca.

Atravessando a janela aberta, a misica alegre e estridente do saldo de baile, do
outro lado da rua, vinha ecoar dentro do quarto em que um homem morria.

Os que velavam a sua cabeceira, a esposa Lindaura, os amigos antigos camaradas
de noitadas boémias, que procuravam minorar sua penosa agonia, em dado
momento indignaram-se com a musica que vinha do baile popular. Consideravam
aquilo um desrespeito ao moribundo. Ndo podiam cerrar as janelas do cémodo
devido ao intenso calor que reinava... Jd deliberavam ir aos responsdveis pelo
saldo de danga a dar por encerrada a sessdo, ou pelo menos fazer com que os
musicos tocassem mais baixo, quando o homem que morria teve um gesto
inesperado: penosamente, s6 erguendo o brago trémulo, apanhou do criado-mudo
uma partitura, que ali estava, de cambulhada com muitas outras. Sequrando-a
com uma mdo, apontou com a outra na direcdo de onde provinha a musica. Jd ndo
podia mais falar, e a esposa e os velhos camaradas, estarrecidos, sé depois de
alguns momentos compreenderam o que desejava o agonizante — que a orquestra
mambembe do saldo de baile executasse a partitura. Discutiram entre si,
acaloradamente, da conveniéncia de satisfazer aquele tiltimo capricho, o doente
sem desfitar por um segundo a folha de papel que lhes havia entregue. Finalmente,
concordaram em levar ao maestro da banda a partitura...

Momentos depois ao retornarem ao quarto humilde a orquestra da gafieira
estrugia, atacando entusiasticamente os acordes iniciais de uma marchinha
carnavalesca, fadada a estupendo sucesso:

- ‘Quando eu morrer ndo quero choro nem vela

quero uma fita amarela

gravada com o nome dela...”5

A morte de Noel Rosa, figura destacada da musica nacional, logo correu a boca da
populagdo local, redundando em intimeras versdes para o fato, todas muito parecidas, mas
com pequenas variacdes.56 E pouco provavel que a cena tenha se dado exatamente da
maneira narrada acima, na crénica escrita por Frederico Branco para o Correio Paulistano
em 1953, mais de quinze anos depois da morte do sambista. Por outro lado, as demais
variantes convergem para o mesmo enredo, de modo que é possivel acreditar que se o fato
ndo se deu exatamente da maneira narrada por Branco, também nao foi muito diferente.

Outra versdo do ocorrido, publicada na capa de um periédico carioca no dia seguinte a morte

65 Correio Paulistano, 16 de agosto de 1953. p.24. Texto de Frederico Branco: “Histéria da vida e da morte de
Noel Rosa, o boémio que universalizou Vila Isabel”. Fita Amarela é um samba e ndo uma marchinha, foi gravada
por Francisco Alves e Mario Reis em 1932 e tornou-se um sucesso estrondoso no carnaval do ano seguinte.

66 A inica exce¢do foi a versao narrada por Bucy Moreira aos autores de uma das biografias de Noel, certamente
com uma dose de picardia: “Conta-se muita histéria por ai, tudo mentira. Noel Rosa, pode escrever no seu livro,
morreu nos meus bracos. Sim, nos meus bragos”. MAXIMO, Jodo e DIDIER, Carlos. Noel Rosa: uma biografia.
Brasilia: Linha Grafica Editora, Editora UnB, 1990. p.467.
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do “Poeta da Vila” e citada na biografia escrita pelos jornalistas Maximo e Didier, cravou que

Noel teria solicitado a banda o seu samba De Babado ao invés de Fita Amarela:

O cantor querido do povo carioca expirou ao som do samba De Babado de sua
autoria. Foi sua tltima vontade. Pressentindo a sua hora final, Noel Rosa, que
ouvia os acordes de uma orquestra préximo a sua residéncia, pediu que tocassem
uma de suas composi¢des. Transmitida a solicitagdo, a familia vizinha atendeu. E
o cantor do morro e da cidade, que guardava o leito desde algum tempo, atacado
de pertinaz enfermidade, ficou atento a musica. Em dado momento, a esposa e a
progenitora do compositor notaram que uma Ildgrima corria pela face do
enfermo. Era o fim de Noel Rosa que cerrava as pdlpebras para sempre.6”

Detalhes e dramaticidades a parte, é interessante perceber nas duas narrativas de
morte, de Giuseppe Verdi e Noel Rosa, sensibilidades bastante diferentes em relacao aos
sons que invadiam as residéncias dos enfermos. Os casos apresentam percepgoes e reagoes
distintas aos ruidos que marcavam a vida nas grandes cidades, como eram, ja no comeco do
século XX, Mildo e Rio de Janeiro. Encontros musicais e festas compunham a paisagem sonora
do ambiente urbano tanto quanto o barulho das carruagens ou os apitos dos trens e das
fabricas. No enredo da morte do maestro italiano, porém, tais ruidos eram indesejados e por
isso precisavam ser atenuados e reprimidos. Ja no contexto carioca, as sonoridades externas
ao quarto foram bem recebidas pelo doente.®8

Os episodios revelam aspectos interessantes do imaginario e das memorias que
foram construidas em torno dos ouvidos dos dois compositores. Longe de se constituirem
como sensibilidades inatas, as percep¢des auditivas de Verdi e Rosa sdo produtos dos seus
tempos, dos seus lugares e contextos culturais. Nesse sentido, é possivel afirmar que o século
XIX, vivenciado por Verdi em sua quase totalidade, foi menos ruidoso comparativamente ao
século XX, o que certamente contribuiu para que o maestro tenha sido registrado como um
personagem mais sensivel aos ruidos urbanos, pelo menos em comparacao ao compositor
carioca. Além disso, Verdi nasceu e viveu até a adolescéncia no ambiente rural de Roncole,
fracdo comunal da pequena e silenciosa cidade de Busseto, localizada na provincia de Parma
e que se organizava em torno da agricultura.®® Nesse contexto, os estimulos auditivos aos

quais esteve acostumado na infancia estavam mais associados aos sons da natureza e dos

67 0 Globo, 5 de maio de 1937. Edi¢cdo Vespertina, primeira pagina.

68 O siléncio por ocasido da morte em muitas culturas é considerado um sinal de respeito ao morto e a dor dos
familiares. Mas isso esta longe de ser uma regra universal, existem culturas que vivenciam o contexto da morte
e do luto através de canto e danga, como sera visto adiante.

69 Depois da morte do compositor, a comuna onde ele nasceu teve o nome alterado para Roncole Verdi, tamanha
a importancia do mastro para a regido e seus habitantes.
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animais da regido. Do ponto de vista musical, é reconhecido o encanto que as filarmonicas
que circulavam pelas comunas rurais da regido de Busseto imprimiram no jovem Giuseppe,
além da relacdo que ele estabeleceu, ainda pequenino, com um musico ambulante que
aparecia frequentemente na bodega de seu pai para tocar violino em troca de vinho e pao.7°
Outro aspecto importante da formacdao musical de Verdi foi sua relagdo com a igreja da
cidade de Busseto, onde estava localizado o 6rgao em que ele aprendeu os primeiros acordes.
Presenca marcante em toda peninsula italiana, a religiosidade catolica impde siléncio em
muitas das suas atividades rituais, fator que seguramente constituiu um aspecto da
sensibilidade auditiva de Verdi.”!

Nascido em Vila Isabel, subtirbio da cidade do Rio de Janeiro, em dezembro de 1910,
Noel Rosa desenvolveu sua sensibilidade auditiva em um contexto permeado por ruidos
urbanos de maquinas e buchicho de gente, recebendo estimulos musicais advindos
cotidianamente dos pregdes dos vendedores ambulantes, das serenatas, rodas de choro e
batucada que se espalhavam pelos morros e asfaltos da entdo capital do Brasil. No contexto
ritual, Noel Rosa logo cedo testemunhou os desfiles dos corddes e ranchos cariocas durante
o carnaval. Participou também dos sonoros préstitos e festejos religiosos que compunham a
realidade fluminense, como a popular Festa da Penha. De modo geral, parece ter sido
tranquila a adaptagdo dos seus ouvidos as sonoridades urbanas. Mais do que isso, € possivel
afirmar, com uma dose de romantismo, que tudo se deu como uma cena de amor a primeira
vista. Segundo o proprio Noel confidenciara ainda jovem a um amigo, os ruidos urbanos,
misturados as musicas das ruas de Vila Isabel, atraiam fortemente sua atencdo desde

pequeno:

O pai o fizera estudar, a custa de imenso sacrificio no Gindsio de S. Bento, de onde
saiu para a faculdade de medicina. Todavia, naquele tempo, meninote ainda, jd
escrevia a um companheiro: ... ‘qualquer melodia, seja qual for, exerce sobre mim
irresistivel atracdo; os instrumentos parecem falar diretamente para mim, a
muisica me pde a sonhar, seja uma simples cangéo de ama-seca ninando crianga
ou a rude musica urbana, com o estrondejar dos bondes, a grita das buzinas, os
pregées dos ambulantes...”7?

70 La Vita di Verdi, Renato Castellani, 1982, Italia, Franca e Alemanha.

7L A Casa Verdi, planejada e fundada pelo compositor para receber musicos de 6pera aposentados, possui até
hoje normas rigidas de siléncio, para melhor descanso dos seus moradores. O filme Il Bacio di Tosca, dirigido
por Daniel Schmid e lancado em 1984, retrata a vida dos artistas aposentados na Casa di Reposo per Musicisti.
As primeiras cenas do documentario produzem um contraste entre o ruido advindo do transito das ruas de
Mildo e o interior silencioso da casa, subitamente interrompido pelo soar de um telefone na recepgao. Il Bacio
de Tosca. Dir: Daniel Schmid, 1984.

72 Correio Paulistano, 16 de agosto de 1953, p.24. Texto do jornalista Frederico Branco.
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O contraste entre os ouvidos de Verdi e Rosa parece ecoar a maneira como suas obras
eram apresentadas ao publico. E como se o momento de morte dos compositores
reproduzisse o contexto de execucdo das suas musicas. Acostumado a ter suas Operas
apresentadas para a alta sociedade italiana, em teatros como o Alla Scala, na cidade de Milao,
estruturado para evitar que os ruidos urbanos invadissem a sala de concerto, Verdi prezava
que suas composicdes fossem ouvidas sob rigorosos protocolos de siléncio, longe de ruidos
que pudessem atrapalhar o dedicado exercicio da escuta ou a performance dos musicos e
cantores. Embora ideal, é improvavel que tal contexto tivesse de fato se verificado em todas
as ocasioes que as Operas de Verdi foram executadas, ja que manifestagdes do publico, tanto
de entusiasmo como de desagrado, eram comuns nos teatros italianos durante as primeiras
décadas do século XIX, por vezes impedindo até mesmo que o espetaculo chegasse ao seu
final, sobretudo no caso de uma 6pera que desagradasse aos espectadores.”3 Por outro lado,
é sabido que a musica popular de Noel Rosa ndo necessitava de tanta cerimdnia para
acontecer. Ou entdo, o cerimonial era bastante diferente. Sabe-se que o compositor carioca
era um boémio contumaz e tinha por habito compor e cantar seus sambas nas ruas e no
sereno, nos botecos da Vila Isabel e outros bairros musicais do Rio de Janeiro, sem se
preocupar muito com os ruidos ao redor. A musica do compositor carioca brotava e se
integrava a rua e ao ruidoso contexto urbano, ao passo que a musica operistica, notadamente
da segunda metade do século XIX, exigia uma espécie de suspensao dos ruidos da cidade para
ser mais bem apreciada.

Em S3do Paulo, na primeira metade do século XX, as composicdes desses dois
personagens marcantes da histéria musical ecoavam nas ruas, teatros e radios, entre as
transformacdes da cidade que avangava rumo a tdo sonhada modernizagao.
Paradoxalmente, as diferentes sensibilidades auditivas expressas nas historias que
retrataram os udltimos instantes das vidas de Verdi e Rosa se manifestavam entre os
habitantes, havendo ouvidos menos e mais tolerantes aos sons urbanos. Através da imensa
comunidade italiana que chegava em busca de melhores condi¢des de vida, a musica de
Verdi, assim como de outros compositores italianos de épera, ocupava espago desde o final

do século XIX, nas ruas e nos teatros. Os sambas de Noel, por sua vez, chegaram na década

73 “The theatre, like a monastery or convent, had an idiom all its own”. PHILLIPS-MATZ, Mery Jane; op. cit., p.97.
Nem sempre os protocolos de siléncio nas salas de concertos eram seguidos, fosse na Italia da primeira metade
do século XIX, seja na Sdo Paulo do inicio do século XX, onde as apresenta¢des de dperas eram muitas vezes
acompanhadas por ruidosas participa¢des do publico. Sobre o assunto, relacionado ao contexto paulistano, ver:
FONSECA, Denise Sella. Uma ‘colcha de retalhos’: a misica em cena em Sdo Paulo entre o final do século XIX e
inicio do XX. Dissertacdo de mestrado. FFLCH-USP.
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de 1930, principalmente através das ondas radiofonicas e dos astros do broadcasting
carioca, que vinham fazer temporadas nas emissoras, boates e teatros da terra da garoa. E
todas essas sonoridades se misturavam e espalhavam pelas ruas através das bandas de
musica, no cantar dos ambulantes, boémios, trovadores, seresteiros e sambistas. Os
paulistanos, habituados as cang¢des de Verdi e ao mesmo tempo inseridos em um contexto
urbano recheado de ruidos, vozerios, sons de maquinas, pregdes de vendedores ambulantes
e, principalmente, a partir da década de 1930, das diversas musicas que ecoavam através do
radio, transitavam assim entre esses dois polos de sensibilidade, enquanto a cidade crescia

em espaco, verticalidade e gente.

Largo do Rosario

O siléncio por ocasido da morte e do sepultamento é considerado, em algumas
culturas, um sinal de respeito ao morto e ao luto dos familiares, além de um gesto de conexao
com o sagrado.”* Mas tal interpretacdo estd longe de ser uma regra universal. Existem
tradi¢des que vivenciam o contexto da morte e do luto por meio do canto e da danga, como
uma verdadeira festa.’> Na Sdo Paulo do século XIX, uma parcela da populagao
afrodescendente da cidade ritualizava o luto através de cerimo6nias que envolviam batuques
e versarias. No antigo cemitério localizado no terreno da velha Igreja de Nossa Senhora do
Rosario dos Homens Pretos, construida no coracao do triangulo central, ainda no século
XVIII, por iniciativa de escravizados e negros libertos que compunham a Irmandade do

Rosario dos Homens Pretos, a comunidade organizava cerimoOnias de sepultamento que

74 Nos capitulos 3 e 4 do seu livro Histéria do siléncio: do Renascimento aos nossos dias, Alain Corbin analisa a
relacdo do siléncio com o sagrado e com Deus durante o periodo da renascenca. CORBIN, Alain, Histéria do
siléncio: do Renascimento aos nossos dias., Petropolis-R]: Vozes, 2021.

75 O historiador Jodo José Reis abordou o tema com foco em uma revolta ocorrida na Bahia durante o século
XIX, contra a proibicao de sepultamento nas igrejas. O capitulo 6, em especial, analisa antigos cortejos fliinebres
que envolviam sons, cantos e dangas. (REIS, Jodo José. A morte é uma festa: Ritos fiinebres e revolta popular no
Brasil do século XIX. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2022). Entre os Basanga de Shaba, da atual Republica
Democratica do Congo, as cerimdnias flinebres ocorrem um ano ap6s o falecimento da pessoa e “tém o carater
de uma festa popular ao nivel de toda a aldeia”. (MUNANGA, Kabengele. “Crencas, ritos e praticas relativos a
morte entre os Basanga de Shaba (Zaire)”. In: A morte e os mortos na sociedade brasileira, José de Souza Martins
(org.), Sao Paulo: Editora Huicitec, 1983, p.214). Para citar um exemplo recente, durante os primeiros meses
da pandemia “viralizaram” nas redes sociais videos e memes com trechos de cerimdnias de sepultamento
realizadas por carregadores de caixdo dangarinos de Gana, pais do ocidente africano. Conhecidos como
pallbearers, o grupo é contratado para carregar caixdes enquanto dangam conjuntamente. A cerimdnia é
realizada por encomenda dos familiares do morto, como forma de celebrar a vida, quando a pessoa falecida é
alguém idoso, que viveu bastante tempo 0 ]ornal El Pais, em sua versdo em portugués, pubhcou uma materla
sobre o assunto. <

comum-em-gana-que-virou-meme- 1nternac1onal html > (Ultimo acesso em junho de 2022)



https://brasil.elpais.com/verne/2020-04-14/carregador-de-caixao-uma-profissao-comum-em-gana-que-virou-meme-internacional.html
https://brasil.elpais.com/verne/2020-04-14/carregador-de-caixao-uma-profissao-comum-em-gana-que-virou-meme-internacional.html
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espalhavam sons pelas ruas da cidade.’® Antdnio Egidio Martins, em texto amplamente
reproduzido por pesquisadores que estudaram a Irmandade do Rosario nas décadas

seguintes, assim descreveu as sonoras cerimdnias de sepultamento:

0 servigo de enterramento de caddveres nas igrejas ou nos cemitérios contiguos
ds mesmas era feito, antigamente, por pretos africanos, que, a proporgdo que iam
pondo terra sobre o caddver, socavam este com uma grossa mdo-de-pildo,
cantando o seguinte: Z6io que tanto vé. Zi boca que tanto fala. Zi boca que tanto
zi comeu e zi bebeu. Zi cropo que tanto trabaid. Zi perna que tanto ando. Zi pé
que tanto zi piso. E assim iam eles cantando esses e outros despropoésitos até
acabarem de cobrir com terra a sepultura, sendo que, em consequéncia de quase
todas as irmandades possuirem um so caixdo, o caddver de qualquer dos seus
irmdos era sepultado sem o mesmo caixdo, voltando este, depois de enterrado o
caddver, para a sacristia da igreja, na qual ficava guardado até o dia em que
novamente era pedido para servir a algum irmdo falecido de uma daquelas
irmandades.

Os moradores das proximidades das mesmas igrejas e cemitérios, por causa das
tais cantigas e socamentos de caddveres, ficavam bastante amedrontados com
isso, ouvindo, a alta hora da noite, naqueles lugares, certo rumor que lhes parecia
estarem cantando e socando, tratando, logo que podiam, de mudar dos mesmos
lugares para outros pontos da Cidade mais distantes das igrejas e cemitérios.””

Desde quando Sao Paulo ainda era um vilarejo acanhado e provinciano, os sons
produzidos nos espagos publicos causavam incémodos e geravam disputas entre a elite local
e os estratos mais pobres da populacdo.”’8 O enterro de membros das irmandades dentro das
igrejas ou em terrenos contiguos era uma tradi¢ao na colonia.’® No comeco do século XIX, no
entanto, o Principe Regente determinou a construgao de cemitérios separados dos terrenos
das igrejas, medida que s0 veio a ser executada, em Sdo Paulo, meio século depois, quando
foi construido o Cemitério Publico da Consolagdo, que comegou a funcionar em 1858.80
Durante a maior parte do periodo imperial, as sonoras cerimoénias de sepultamento
ocorreram préximas as igrejas, situacao que se transformou, ao menos para a Irmandade do

Rosario dos Homens Pretos, somente na década de 1870, quando a Camara Municipal

76 AMARAL, Raul Joviano Os pretos do Rosdrio de Sdo Paulo: subsidios histéricos. Sdo Paulo: Jodo Scortecci
Editora, 1991.

77 MARTINS, Anténio Egidio. Sdo Paulo Antigo: 1554 a 1910. Sao Paulo: Paz e Terra, 2003, p.328. Este paragrafo
e a cantiga contida nele foram reproduzidos em publica¢des posteriores por Raul Joviano Amaral em Os pretos
do Rosdrio de Sdo Paulo: subsidios historicos. Sio Paulo: Jodo Scortecci Editora, 1991 [22 Edi¢do] e depois por
BRITO, [éda Marques; em Samba na Cidade de Sdo Paulo (1900-1930): um exercicio de resisténcia cultural. Sao
Paulo, FFLCH/USP, 1986.

78 BRITO, op. cit., pp.35-37.

79 REIS, op. cit.

80 AMARAL, op. cit, p.66. A obrigatoriedade da mudanca dos enterros e rituais finebres para os cemitérios
causou uma grande revolta na Bahia, conforme livro ja citado. REIS, op. cit.
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aprovou a desapropria¢do do terreno contiguo a igreja, sob o pretexto de ser necessaria a

abertura de um largo entre as ruas Sdao Bento e do Rosario.

A Cadmara Municipal da Capital, achando de muita conveniéncia a abertura de
mais um largo, entre a Rua de Sdo Bento e a do Rosdrio, resolveu, em sua sess@o
de 29 de fevereiro de 1872, presidida pelo Tenente-Coronel Bento José Alves
Pereira, desapropriar para esse fim, pela quantia de 600, os pequenos prédios e o
terreno que servia de cemitério, contiguo a antiga Igreja do Rosdrio e
pertencentes a Irmandade da mesma santa.8!

A nova disposicao e ocupacgao daquele espaco, que vinha sendo utilizado ha mais de
um século de maneira cotidiana e ritual pela populagdo paulistana de origem africana,
marcava a reconfiguracdo de uma zona essencial para a dinamica da cidade cujos
governantes ambicionavam crescimento e desenvolvimento econO6mico através,
principalmente, das atividades comerciais, foco principal da reforma.82 A cerimoénia de
inauguracao do referido Largo e de um chafariz erguido no espaco foi marcada pela presenca
das autoridades e de uma banda publica, que fez reverberar pelos ares sons muito diferentes
daqueles ouvidos durante as cerimonias finebres da Irmandade do Rosario. Assim, a nova

organizac¢do do espago ficou marcada, em sua inauguracdo, também pelo gesto sonoro.

Uma vez demolidos os pequenos prédios pertencentes a Irmandade de N. S. do
Rosdrio dos Homens Pretos e que eram situados em um pequeno e torto beco em
continuagdo da Rua da Imperatriz, hoje XV de Novembro, foi o mesmo local
transformado no atual Largo do Rosdrio, mandando a Cdmara Municipal, depois
de calgado, construir nesse novo largo um chafariz, que foi inaugurado a 7 de
setembro de 1874, na presenca do Dr. Jodo Teodoro Xavier, presidente da
Provincia, vereadores, chefe de policia, diversos funciondrios ptblicos e numerosa
concorréncia de povo.

No mesmo Largo do Rosdrio esteve, nessa ocasido, postada uma guarda de honra,
com bandeira e banda de miisica, e a Companhia de Aprendizes Artifices,
constando a ceriménia de abertura de uma torneira pelo presidente da Provincia
e de outra pelo Dr. Ernesto Mariano da Silva Ramos, presidente da Cdmara
Municipal .83

As cerimdnias de sepultamento, realizadas por iniciativa da Irmandade do Rosario

dos Homens Pretos, compunham o que Aprobato nomeou como os “sons coloniais” da Sao

81 MARTINS; op. cit., p.325.
82 DEAECTO, Marisa Midori; Comércio e vida urbana na cidade de Sido Paulo (1889 - 1930), Sao Paulo: Senac
Sao Paulo, 2002, capitulo 4.
83 MARTINS; op. cit., p.326.
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Paulo de meados do século XIX.8* Além delas, outras atividades associadas a rituais e que
também faziam parte das sonoridades paulistanas no mesmo periodo eram as congadas e
batuques, organizados pela mesma irmandade durante os festejos em honra da Santa.8> Fora
do contexto cerimonial, entre sons cotidianos de sinos e carros de boi, estudantes faziam
serenatas no Largo de Sao Gongalo, quitandeiras apregoavam doces, cuscuz e empadas no
Largo da Misericordia e uma sonora orquestra de assobios improvisada por alfaiates no meio
da Rua do Rosario, na década de 1850, chamava a atencao do entao chefe de policia, que fazia
questdo de ir ao local pessoalmente acabar com o divertimento.8¢ Encontros musicais

compunham a paisagem cotidiana da cidade:

A musica popular, como desde tempos mais remotos, essa continuava se fazendo
ouvir pelos quatro cantos da cidade e suas redondezas. Inclusive no local em que
estacionavam mercadores e quitandeiros. E sobretudo depois do recolhimento de
algumas procissées, junto das igrejas de Sdo Bento ou do Rosdrio dos Pretos,
quando os cativos cantavam e dangavam seus sambas, os seus batuques, os seus
caiapds.8”

A medida que Sao Paulo crescia e se desenvolvia, os sons da regido central também
se transformavam. Impostas pelas reformas, as novas maneiras de ocupa¢do do espago
relacionadas ao progresso implicavam na emergéncia de camadas sonoras distintas. Ao
mesmo tempo, ocasionavam o apagamento de outras, supostamente associadas ao passado.
Esse processo, evidenciado por Aprobato, transcorria pela mobilizagao consciente, por parte
da elite, dos espagos publicos, suas denominag¢des e dos aspectos simbolicos do som. No
contexto especifico do processo de desaparecimento e apagamento histérico do antigo
cemitério da Igreja do Rosario, a consequéncia imediata das reformas ocasionou o
silenciamento das sonoras cerimoénias funebres, assim como dos batuques realizados pela
irmandade no local. Ao mesmo tempo, a nova proposta urbana das autoridades esteve
representada, em seu aspecto sonoro, pela banda oficial de musica da guarda de honra,

convocada a se apresentar na inauguracao do novo Largo do Rosario.

Com o limiar do novo século, sons como esse — ou mencionados acima: chiados de
carros de bois, badalar de sinos, notas de pianos, assobios de alfaiates etc - vdo

8¢ APROBATO F., Nelson. Kaleidosfone: as novas camadas sonoras da cidade de Sdo Paulo: fins do XIX / inicio do
XX. Sdo Paulo: EDUSP: FAPESP, 2008.

85 MARTINS, op. cit,, p.326.

86 Largo de Sao Gongalo atualmente se chama Pracga Dr. Jodo Mendes e a Rua do Roséario é chamada Rua XV de
Novembro. Ibid, p.276.

87 BRUNO, Ernani Silva; Histdria e Tradigées da cidade de Sdo Paulo, volume II, Burgo dos Estudantes (1828-
1872). Sao Paulo: Huicitec: Prefeitura do Municipio de Sdo Paulo, 1984, p.863.
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sendo gradativamente abafados, calados ou simplesmente eliminados. Os sons
ditos coloniais, tdo comuns a Sdo Paulo “burgo de estudantes”, ndo resistiram ds
novas camadas sonoras decorrentes das transformacgées pelas quais passou a
cidade a partir de fins do século XIX. Nesse periodo, os habitantes de Sdo Paulo
comecaram a experimentar a interferéncia, em seus cotidianos, de sonoridades
até entdo desconhecidas, que vinham alterar profundamente suas percepgaoes,
principalmente auditivas. Essa nova forma de “escutar” a cidade levou-os a
inusitadas maneiras de nela se viver. Mergulhados nas novas e complexas
camadas sonoras difusas da cidade eles descobriram outras formas, muitas vezes
conflituosas, de usufrui-la, de suportd-la, de interpretd-la e, enfim, de
compreendé-la.s8

Importante notar que, entre os diferentes sons que compunham a cidade do século
XIX, aqueles associados aos extratos menos favorecidos da populacdo foram os principais
alvos das transformac¢des urbanas, como exemplifica o caso da Irmandade do Rosario.
Alguns anos depois da expropriacdo do cemitério, uma nova reforma desapropriou a prépria
Igreja, transformando definitivamente a paisagem e os sons do largo, que passaria a se
chamar, de 1906 em diante, Praga Antonio Prado.8? O nome do local foi uma homenagem ao
primeiro prefeito da capital, que dedicou parte dos seus longos anos a frente da Prefeitura
(1899 - 1910) para remodelar, ao gosto da elite, os espacos e equipamentos urbanos. O
desaparecimento da igreja tradicional para os descendentes de africanos, assim como do
nome original do largo e até da rua, que foi batizada como XV de Novembro apds a
Proclamacdo da Republica, trouxe o tom das reformas elitizantes que atravessaram a regiao
central, resultando (literalmente) no silenciamento e no apagamento da memoria de grupos
menos favorecidos e ajustando os nomes das ruas, pracgas e largos, aos interesses de quem
comandava a cidade. Em favor de supostas melhorias no trafego de veiculos e pedestres, o
uso da rua como ambiente de sociabilidade, de trabalho, de consumo e até de producao
sonora, vinha perdendo espago.?0

O processo de desapropriacao e demolicdo da antiga Igreja do Rosario e seu entorno
foi ressaltado por leda Marques Britto como capital para a diminuicdo da presenca da
populacdo negra na regido e, consequentemente, dos sons produzidos pelo grupo.’® Como
observado, o largo da igreja abrigava uma das irmandades religiosas mais antigas do Brasil

e la aconteciam batuques e festas que garantiam a sociabilidade de uma parcela da

88 APROBATO, op. cit., p.146.

89 “No Lugar da igreja de Nossa Senhora do Rosario dos Homens Pretos ergueu-se a “Casa Martinico Prado”,
onde em 1907 passou a funcionar a “Light and Power”; posteriormente, ai se instalou o City Bank, apés a
reforma no edificio, e hoje ali estd a Bolsa de Mercadorias”. PORTO, Anténio Rodrigues. Histdria da Cidade de
Sédo Paulo (através de suas ruas). Sao Paulo, Carthago, XXXX, p. 24

9% FREHSE, Fraya. O da Rua! O Transeunte e o Advento da Modernidade em Sio Paulo. Sdo Paulo: Editora da
Universidade de Sao Paulo, 2011.

91 BRITO, op. cit,, pp.42-47.
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populacdo negra que habitava a cidade, alguns inclusive com residéncia bem préxima ao
local. Com a demoli¢do do prédio e a mudanca das pessoas que residiam nas casas contiguas,
a regido perdeu em diversidade ao deixar de ser palco dessas praticas culturais para
destacar-se exclusivamente como centro financeiro e comercial. Desse modo, a parcela da
populacao afrodescendente perdeu um espacgo de convivéncia e as relagdes criadas a partir
daquele lugar se enfraqueceram.?2

Dois anos depois, em 1906, uma nova Igreja do Rosario foi construida no Largo do
Paissandu, formado pela esquina da entdo Rua Sao Jodo com a Rua Conselheiro Crispiano,
onde esta localizada até hoje.?3 Entre a antiga e a nova Igreja do Rosario, na esquina da Rua
Sdo Jodo com o Vale do Rio Anhangabati, uma nova pragca foi construida alguns anos depois.
Ela esteve associada, inicialmente, a parcela da populacdo paulistana de origem italiana e um

dos principais idolos musicais daquele pais.

Praca Giuseppe Verdi

Dentre as mais de oitenta bandas de musica, civis e militares, registradas em Sao
Paulo e que se apresentavam nas ruas da cidade na virada do século XX, principalmente por
ocasido dos eventos organizados pelas autoridades e o6rgdos publicos, como foi a
inauguracao do antigo Largo do Rosario, uma delas se chamava Banda de Musica Giuseppe
Verdi, em homenagem ao compositor de 6peras idolatrado pela grande comunidade italiana
residente em Sao Paulo.”* No dia 19 de abril de 1903, o grupo foi anunciado como uma das
atragdes de uma quermesse realizada no jardim publico da capital.?> Por iniciativa do Clube
Internacional, o evento ocorreu em beneficio da Santa Casa de Misericordia, que recebeu
doagdes.?®

Quase dois anos depois, no dia 08 de fevereiro de 1905, a mesma banda se apresentou

em uma grande recep¢do festiva ao politico do Partido Republicano Paulista (PRP) e ex-

92 Tal processo é simbodlico do movimento ao qual a parcela negra dos habitantes de Sdo Paulo e suas
sonoridades estardo submetidos durante todo o século XX, o afastamento cada vez maior das regides centrais
rumo as periferias da cidade em expansio.

93 Assim como a construcdo original, o novo templo também foi erguido por trabalhadores negros. A expansao
da area central rumo a zona oeste, abrangendo a Praca da Republica e depois o bairro de Campos Eliseos, vinha
se constituindo como um dos principais focos dos investimentos urbanos no comego do século XX.

94 Em pesquisa sobre as bandas musicais que existiram em Sdo Paulo durante o periodo entre 1889 e 1930,
José Roberto Santos fez um levantamento de 89 grupos. SANTOS, José Roberto dos. Histéria e milsica em Sdo
Paulo no inicio do século XX: A trajetéria da Banda da For¢a Publica. Dissertacdo (Mestrado) - Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sio Paulo, p.23.

95 Atualmente chamado Jardim da Luz.

9 Correio Paulistano, 19 de abril de 1903, pagina 2.
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presidente da provincia de Sao Paulo, Bernardino de Campos, que retornava de uma viagem
ao exterior realizada para tratar um glaucoma. Para saudar o regresso, foi organizado um
grande cortejo desde a estacdo da Luz até a residéncia de Bernardino, na Rua Sao Joaquim,
em que estiveram presentes figuras importantes da elite paulistana e da politica regional. A
performance da Banda Musical Giuseppe Verdi transcorreu em horario noturno, no coreto
armado no Largo da Misericérdia, mesmo espago onde trabalhadoras ambulantes
apregoavam e vendiam quitutes durante o dia. O repertorio executado, que incluia musicas
de Verdi e outros compositores italianos, ficou registrado na reportagem sobre o evento,

publicada no jornal O Estado de Sdo Paulo:

Na rua Direita, em frente ao largo da Misericérdia, foi também construido um
coreto, encimado por uma estdtua representando o Tempo. A escada desse coreto
obedece a estilo gotico, vendo-se ao alto dois ledes dourados.
Ai, até as 11 horas da noite, a banda de milisica Giuseppe Verdi executou as
seguintes pecgas:

Passo dopio - Setimo de Licaca - Del Cioppo

Sinfonia - 1l Conte di S. Bonifdcio - Verdi

Polka - I Fiori — De Angelis

Ebreu - Battaglia e Finale, segundo Appolloni.

Mazurka - Ricordo - De Angelis

Rigoletto - Quarteto - Verdi

Valzer - Itdlia e Brasil - Zamini

Ernani - Preliidio e céro - Verdi

Mazurka - Etelvina - De Marchi

Marche - Revista militar - Neves 97

O repertério da Banda Giuseppe Verdi, formado majoritariamente por compositores
italianos, contrasta com o programa recheado de compositores nacionais executado pela
Banda da Forc¢a Policial, que se apresentou no mesmo evento, aos olhos do proéprio
Bernardino, no coreto do Jardim do Palacio do Governo.?8 Na época, o Largo do Palacio era
palco de diversas manifestacdes civicas e se constituia como um dos espacos que recebia
apresentacdes da Banda da Forga Policial.?? No repertoério do grupo, que atuava sob regéncia
do tenente Joaquim Antao Fernandes, ouviu-se, entre outras obras: O Guarani, de Carlos

Gomes; Samba, quarto movimento da Suite Brasileira, de Alexandre Levy (erroneamente

97 0 Estado de Sdo Paulo, 09 de fevereiro de 1905, capa.

98 Atualmente Praga Padre Manuel da Nobrega.

99 TOLEDO, Benedito Lima de. Sdo Paulo: trés cidade em um século. Sao Paulo: Cosac Naify. Duas Cidades, 2007,
pp.86-87 e SANTOS, José Roberto dos. Histéria e misica em Sdo Paulo no inicio do século XX: A trajetdria da
Banda da Forga Publica. Dissertacdo (Mestrado) - Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de Sao Paulo, p.121.
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atribuida, pelo periédico, ao pai de Alexandre, Henrique Levy);1°0 e a composicao Caso
Colonial, uma suite de Carlos de Campos, filho de Bernardino, que era advogado, politico e
compositor.101

Além de nomear uma das bandas de musica que se apresentavam nos coretos das
pracas e largos paulistanos no inicio do século XX, durante a década de 1910 foram colocadas
em pratica outras duas iniciativas de homenagem a Verdi. A primeira delas consistiu na
construcdo de um “Monumento a Giuseppe Verdi”, obra que comecou a ser imaginada pela
comunidade italiana residente na cidade depois da morte do operista, em 1901, mas que
demorou alguns anos para sair do papel.192 A proposta tomou félego em 1913, quando foi
celebrado o centenario de nascimento de Verdi. Apds alguns eventos realizados durante o
ano do centendrio, com o intuito de promover a ideia e arrecadar fundos para viabiliza-la,
chegou-se ao montante de mais de vinte e um mil réis.1%3 Com o apoio da prefeitura
confirmado, foi elaborado um concurso para a escolha do melhor projeto. Para a disputa,
realizada entre artistas membros da comunidade italo-brasileira nos primeiros meses de
1915, apresentaram suas maquetes, entre outros, Armando Zago e Lorengo Petrucci, além
de Amadeu Zani, que terminou por levar o primeiro prémio e ter o projeto selecionado para
execucdo. O juri responsavel pela escolha contou com nomes importantes da arquitetura e
engenharia paulistana, sendo presidido por Ramos de Azevedo e secretariado por Victor
Freire.104

A segunda homenagem, complementar a primeira, consistiu na ideia de batizar,
também com o nome do compositor, a praga que receberia o tributo. Mobilizando a parcela
da comunidade italiana que ocupava cargos importantes nos diversos érgaos de influéncia e
poder, a proposta come¢ou a ganhar contorno em 1914, na esteira das reformas

empreendidas pela prefeitura na regidao do Vale do Anhangabau. E o local ideal para receber

100 Est3 disponivel na internet um rico acervo relacionado as produgdes da Familia Levy, grupo que teve grande
relevancia na cena musical paulistana no final do século XIX e comego do XX. No site, pode-se contemplar o
manuscrito da Suite Brasileira. < https://acervolevy.com/suite-brasileira-iv-samba-23/ > (Gltimo acesso em 9
de setembro de 2022).

101 9 Estado de Sdo Paulo, 09 de fevereiro de 1905, capa. O jovem Carlos de Campos era uma figura proeminente
da capital, tanto no ambito politico, quanto musical. A suite Caso Colonial era um dos nimeros da opereta
homénima composta por ele e que tinha livreto de Gomes Cardim. Tanto Campos como Cardim foram figuras
importantes para a fundagdo e consolidagdo do Conservatério Dramatico e Musical de Sdo Paulo. Sobre a
referida opereta e seu autor, ver: FONSECA, Denise Sella. Uma ‘colcha de retalhos’: a musica em cena em Sdo
Paulo entre o final do século XIX e inicio do XX. Dissertacdo de mestrado. FFLCH-USP. pp.77-83.

102 0 Estado de Sdo Paulo, 23 de junho de 1914, p.6.

103 0 Estado de Sdo Paulo, 28 de janeiro de 1914, p.8.

104 0 Estado de Sdo Paulo, 13 de abril de 1915, p.3.
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tal homenagem, segundo a comissdo, seria justamente um dos espacos que vinham sendo
inaugurados na margem oeste do vale, regido que ficou conhecida como “cidade nova”.

Iniciada com o mandato do prefeito Raimundo Duprat (1911-1914), a segunda
década do século XX ficou marcada por fortes investimentos em construcdo civil e pela
ampliacdo da area central da cidade em direcao a zona oeste. Nesse contexto, a ideia de uma
avenida principal que favorecesse a expansdo naquela direcdo comecgou a tomar forma em
1911, atraveés de desapropriacdes, adaptacdes e alargamentos empreendidos para
transformar a Rua de Sao Jodo em uma imponente avenida. A via, que comegava na Praca
Antonio Prado e atravessava o Vale do Anhangabaq, ligava o centro aos bairros burgueses
de Higiendpolis e Campos Eliseos. Além disso, consistia na principal conexao com a ferrovia,
através da moderna Esta¢do da Luz, inaugurada em 1901, e da Rua Conceicdo, atualmente
Avenida Casper Libero, representando um dos principais caminhos de acesso ao centro de
Sao Paulo.195 Por esses motivos, o trecho se constituia em um importante simbolo de
expressao daquilo que as elites entendiam por progresso e modernidade urbana, uma
avenida alargada, com fachadas alinhadas e esquinas trabalhadas.

Embora os projetos para a transformacdao do vale do Anhangabai em um grande
parque ja estivessem em andamento durante o governo de Duprat, os planos para a
transformacdo da rua em Avenida S3o Jodo praticamente ignoravam tais ideias, voltando
suas edificacdes para a nova avenida e “virando as costas” para o parque.l% O principal e
mais imponente desses edificios, erguido em 1917 no ponto em que a Sao Jodo cruzava o
vale, local onde antes ficavam o Teatro Politheama e o Cassino Paulista, foi o luxuoso prédio
do Cinema Central, que anos depois, em 1922, passaria a alocar a Delegacia Fiscal,
estabelecido como principal simbolo de poder do governo federal em Sao Paulo.

De frente para o mencionado prédio do Cinema Central, a regido do vale que se
estendia na direcdo norte, entre o encontro com a Sao Jodo e o viaduto Santa Efigénia, ainda
era ocupada por sobrados erguidos ao longo da rua Anhangabadu. A via comecava na esquina
do famoso Mercado Sado Jodo, inaugurado em 1890 e demolido entre 1915 e 1917,
justamente nas reformas que transformaram a rua em avenida. No local onde antes estava
instalado o referido mercado, foi erguido, no final da década de 1910, um novo espaco

publico, batizado Praga Giuseppe Verdi.

105 CAMPOS, Candido Malta. Os rumos da cidade: urbanismo e modernizagdo em Sdo Paulo, Sdo Paulo: Editora
SENAC, 2002, p.163.
106 CAMPOS, op. cit., pp.159-162.
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Entre as nossas pragas e logradouros publicos, que sdo, sem divida, um dos
maiores atrativos da cidade, a praca Giuseppe Verdi, pela sua magnifica situagdo
e apesar da sua pequenez, destaca-se como um lugar encantador da nossa ‘urbs’.
De fato, localizada em frente ao magnifico parque do Anhangabati e de um lado
da avenida Sdo Jodo, que estd destinada a ser uma das mais belas vias ptblicas da
nossa capital, pelo alargamento e prolongamento jd iniciados pela Prefeitura,
aquele recanto, colocado no cruzamento de muitas ruas, conta jd com um
gracioso ajardinamento e uma bela murada de frente.107

A nova praga rapidamente se tornou um trecho relevante da malha urbana, sendo
usada como ponto de partida e chegada para linhas de bonde que se expandiam rumo a entao
periferia da zona oeste. Em outubro de 1921, a Companhia Light, empresa canadense que
investia e lucrava através dos servicos de bondes elétricos e fornecimento de energia,
anunciou no jornal Folha da Noite a nova linha “Vila Anastacio”. O itinerario partia da Praca
Giuseppe Verdi e terminava no bairro operario que batizou o trecho, localizado depois do
bairro da Lapa, nas margens do rio Tieté, alimentando também bairros como Perdizes e
Barra Funda.l98 Mas apesar de expandir suas linhas, a Light ndo era capaz de suprir a
demanda por transportes que o crescimento da cidade exigia. Assim, a partir de 1920, os
bondes passaram a ter a concorréncia mais moderna dos 6nibus.10?

A pequena Praca Giuseppe Verdi foi planejada justamente para receber a escultura
dedicada ao artista, atendendo sugestdo da comissdo responsavel pela homenagem.110
Aprovada a proposta, alguns meses depois de finalizado o novo local, a comunidade italiana
finalmente péde oferecer ao espaco o monumento “Génio Verdiano”, do artista Amadeu
Zani.111 A obra, feita de bronze, tem mais de cinco metros de altura e apresenta o compositor
sentado em uma cadeira, portando uma partitura na mao esquerda e um lapis na mao direita,
laureado por uma figura angelical, representando o espirito da musica, com uma harpa nos

bracos.112 Produzido na Itdlia, o monumento foi trazido de navio e alcancou Siao Paulo

107 Folha da Noite, 2 de margo de 1921, p.3.

108 Folha da Noite, 03 de outubro de 1921, p.7. Naquela época, a retificagido do rio, em processo que beneficiaria
a empresa canadense, ja vinha sendo debatida.

109 Nesse periodo ocorreram as primeiras investidas que romperam com o padrio estético e urbanistico
empreendido pela dupla Bouvard e Victor Freire nos anos da gestdo do prefeito Raimundo Duprat. Embora as
propostas do urbanista francés houvessem fornecido um padrdo estético a regido do Anhangabau, logo o
impeto do progresso e do crescimento vertical levaram a novas reformas, ampliando o sistema viario e
implantando, pela primeira vez, o famoso jargdo “irradiacdo”. Estavam ali os embrides do que seria visto a
seguir, nos anos 1930 e 1940: predominio do automével, alargamento das vias centrais e reducdo de calgcadas.
CAMPOS, Candido Malta. op. cit., p.251-279.

110 Em 1914 a referida comissdo enviou um requerimento a prefeitura solicitando que o tributo fosse instalado
na praca a ser erguida onde estava o Mercado Sdo Jodo. O Estado de Sdo Paulo, 23 de junho de 1914, p.6.

111 A escultura pode ainda hoje ser contemplada na regido. Atualmente, encontra-se um pouco escondida por
algumas arvores entre a Rua Libero Badaré e o Vale do Anhangabad, préximo ao Viaduto do Cha.

112 Conforme informagdes da placa produzida pelo Departamento de Patrimonio Histdrico instalada
atualmente no pedestal de granito que sustenta a escultura. Embora tenha agradado a comunidade italiana que
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através do porto de Santos.113 O evento de inauguracdo, bastante sonoro, ocorreu em 12 de
outubro de 1921, tendo como palco as ruas da cidade durante o dia e o Teatro Municipal a
noite. A presenca de diversas bandas ao evento fornece uma ideia da quantidade de grupos
musicais, civis e militares, que entdo se organizavam na capital. Em cortejo pelas ruas
proximas a praga, as bandas interpretaram trechos das obras do compositor homenageado,
atraindo uma multidao, como ficou registrado na montagem de fotografias publicada pela
revista A Cigarra (figura 1). O ponto alto da celebracao ocorreu ao final da homenagem,
quando um coral de 400 vozes cantou um trecho da 6pera Lombardi acompanhado pela

Banda da Forga Publica.

Entre oito e nove horas, vdrias bandas de miisica percorreram as ruas da cidade,
executando trechos das obras de Verdi.

A essas horas, também jd era grande a multiddo que se comprimia, no local da
inauguragdo, enchendo ndo sé a praga Verdi, como as ruas que lhe ficam vizinhas.
(-)

Também foi grande o numero de bandas que compareceram a solenidade,
notando-se, além da Banda da Forca Publica, as seguintes: Pedro Mascagni,
Giuseppe Verdi, 112 Bersaglieri, Fittoro [sic] Fieramosca, Ruy Barbosa, Recreio
dos Artistas, Alpinos, Bersaglieri, banda da Mooca, da Vila Mariana, da Fdbrica
de Juta o Lusitana. (...).

Deu inicio a solenidade o coro da dpera “Nabuco” de Verdi, cantado por 400 vozes,
acompanhadas pela banda da Forga Publica. (...) Por fim, foi cantado, por 400
vozes o coro da opera “Lombardi” de Verdi.

E de justica salientar que, na sua parte, tanto as bandas de musica como o coro,
portaram-se admiravelmente, dando aos trechos executados grande expressdo e
sentimento. 114

teve a iniciativa da homenagem, aparentemente, o monumento ndo era exatamente uma unanimidade entre
quem frequentava a regido. Rubem Braga, alguns anos depois, com sua marcante ironia, escreveria o seguinte
arespeito do monumento: “Na praca do Correio existe a estatua mais feia da América do Sul. E de Verdi”. Folha
da Manhd, 14 de abril de 1935, p.6.

113 Conforme nota publicada no Folha da Noite, em 8 de junho de 1921, capa.

114 Folha da Noite, 12 de outubro de 1921. Capa.
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Figura 1 - Montagem de fotos realizada pela revista 4 Cigarra, durante a inauguragdo do Monumento a Giuseppe Verdi. No
plano de cima, os populares na Rua Anhangabau; no plano médio o monumento com o prédio dos Correios em construcdo
atras; no plano inferior, o momento da inauguracgéo, que contou com a presenca do entdo prefeito Firmiano Pinto. Sdo Paulo,
1921, ano VIII, edigdo n.170, p.21.

Verdi foi um compositor que esteve associado simbolicamente ao processo de
unificacdo italiana, marcando definitivamente a cultura do pais. Suas primeiras 6peras
contribuiram para amplificar a verve nacionalista construida em torno do desejo de regides
italianas se libertarem do dominio austriaco que vinha subjugando as regioes de Veneto e
Lombardia.l’> A opera I Lombardi alla prima crociata ficou conhecida simplesmente como
Lombardi e foi uma das primeiras produg¢des do compositor, sendo considerada aquela com
maior tendéncia nacionalista. Lombardi foi escrita entre 1842 e 1843, quando, ja gozando
certo prestigio, Verdi passou a frequentar eventos da elite milanesa, nos quais circulavam
intelectuais disseminando ideias em torno da reunificacao dos reinos da peninsula italiana
em uma republica. Para a comunidade italo-paulistana, que se via distante da terra natal, nao
é dificil imaginar que as obras de Verdi simbolizavam um forte componente identitario e de
orgulho nacional. Esses elementos reunidos certamente temperaram o clima de emog¢édo na
inauguracao da obra.

Mas apesar de todo o esfor¢o da comissao e da comunidade italiana, o nome da praga

ndo vingou entre a maioria da populacdo paulistana. E a razdo se deve ao fato de que ali ao

115 Esta ultima provincia era vizinha a regido de Parma, onde nasceu e cresceu Giuseppe Verdi.
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lado de onde foi celebrada a homenagem ao operista italiano estava sendo construido, desde
1920, o novo prédio dos Correios e Telégrafos, que terminou, pouco tempo depois, por
rebatizar o local. O prédio em construcdo pode inclusive ser visto atras do Monumento a
Verdi, na fotografia que aparece no plano médio da montagem realizada pela revista A
Cigarra (figura 1). Em outubro de 1922, quando foi finalizada a execu¢dao do imponente
palacio, projetado pelo escritério de Ramos de Azevedo, a praga passou a ser conhecida
simplesmente como Praca do Correio e a maioria dos habitantes abandonou ou nem chegou
a conhecer o nome original, embora o monumento ainda permanecesse ali.116

Alguns anos depois de inaugurada a homenagem ao mais famoso operista italiano, foi
realizado na regido central de Sdo Paulo mais um grande evento dedicado a musica de
concerto, batizado de “Dia da Musica”. Na noite de 21 de novembro de 1925, um espetaculo
com mote filantrépico ocupou o Teatro Municipal, enquanto no dia seguinte atracdes se
espalharam pelas ruas centrais, em sessdes nos espagos publicos da cidade, inclusive com a
presenca da Banda Giuseppe Verdi no Largo do Palacio (J3).117 A programacao também
incluia uma homenagem ao entdo presidente do estado de Sdo Paulo, Carlos de Campos, além
das apresentacdes de diversas bandas musicais no Largo de Santa Cecilia, padroeira dos
musicos, apés uma missa solene.118 Como era costume entre a elite paulistana, a inspiracao
para o evento tinha origem no continente europeu, assim como as vertentes musicais que
tomaram parte nos espetaculos, voltadas para obras alinhadas a tradicao da musica de
concerto, original daquele continente.11° Inseridas nesse projeto, as apresentagdes publicas
das bandas de musica operavam também como uma tentativa de popularizar obras e

compositores exaltados pela elite governante, alcangando maior publico:

Desejando interessar o povo em geral na instituicdo do dia da misica,
resolveu a comissdo que das 19 e meia horas as 21, executassem vdrias
bandas de miisica em diversos pontos da cidade um interessante programa.

116 O Palacio dos Correios ainda pode ser visitado na esquina da Avenida Sdo Jodo com o Vale do Anhangabat.
A demoli¢do do prédio da Delegacia Fiscal (antigo Cinema Central), assim como a consequente remodelagdo da
Praga do Correio, que redundou na remog¢do do monumento dali, ocorreu em 1947, por ocasido das obras de
construcdo da conexdo entre a Avenida Tiradentes e a Avenida Anhangabau (futuramente Avenida Prestes
Maia / 23 de maio), através do tinel que atualmente se chama Sao Joao Paulo II.

117 (J]) A Banda Giuseppe Verdi chegou a gravar diversos discos. Um deles, lancado em 1932 pela Arte-fone
(4047), trouxe a composicdo Brasil Unido, de Luiz Forlin, que pode ser ouvida no link a seguir:
https://drive.google.com/file/d/1nahw8cgnpD3D0L71y0YRIKfD2ZhA-rD5/view?usp=share link

118 Correio Paulistano, 8 de maio de 1925. Vale destacar que o periédico servia aos interesses do PRP, por isso
ndo se fustigava em exaltar figuras como a de Carlos de Campos, que fora inclusive redator-chefe do jornal.
Como foi relatado, além de politico, Carlos de Campos era compositor, tendo se destacado como um fomentador
da musica de concerto na cidade.

119 Correio Paulistano, 8 de maio de 1925, p.4.
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No largo do Paldcio tocard a banda Giuseppe Verdi; no largo da concérdia,
a banda Pietro Mascagni; Il Regido Militar, banda do 4° Batalhdo de
Cacadores; Jardim da Luz, Banda VIII Bersaglieri, Esplanada do Municipal,
Banda Recreio Artistico.120

O evento do Dia da Musica também esteve associado ao Conservatdrio Dramatico e
Musical de Sao Paulo, que desde 1908 ocupava um edificio de arquitetura neoclassica na
entdo Rua Sao Joado, entre a Praca do Correio e o Largo do Paissandu. Fundado em 1904, com
a intencdo de garantir aos estudantes de musica e teatro uma formag¢do que atendesse as
aspiracoes musicais da elite do estado, interessada em fomentar estilos calcados nos canones
europeus, o conservatorio paulista teve como modelo o Conservatério de Paris. 121 Carlos de
Campos, o entdo governador homenageado no evento do Dia da Musica, foi um dos principais
fomentadores da instituicdo, tendo contribuido para sua fundag¢do e ocupado o cargo de
tesoureiro durante os primeiros anos. Além de promover a formacdo de novos artistas, o
conservatério paulista também ficou marcado pela sua atuacdo na censura teatral e na

“construcao do gosto musical junto a elite paulistana”.122

O conservatorio musical das ruas

Embora representasse uma oportunidade para membros da elite ou da classe média
estudarem musica, a verdade é que o Conservatério Dramatico e Musical se mantinha bem
distante dos moradores paulistanos pobres, tanto em possibilidades de acesso quanto em
repertorio. Entrar para as bandas civis e militares era uma opg¢do possivel de ser
vislumbrada. Nesse sentido, as bandas funcionaram como uma brecha de acesso dos estratos

mais pobres a um universo musical ainda mais amplo:

Apesar do propdsito precipuo de formar instrumentistas para grupos e
orquestras, eles eram praticamente inexistentes nas bandas da cidade. Os
obstdculos sociais rigidamente hierarquizados do sistema educativo eram
evidentes. Assim, o aprendizado destes muisicos acontecia individualmente
de forma elementar e irregular, e dentro das proprias agremiagées. As
bandas funcionavam, portanto, como escolas informais de miisica. E como

120 Folha da Manh3, 21 de novembro de 1925, p.4.

121 0 jovem Mario de Andrade estudou piano no conservatério paulista entre 1911 e 1917. Mais tarde, em
1922, tornou-se professor da instituicao na area de literatura e estética. FONSECA, Denise Sella. Uma ‘colcha de
retalhos’: a miisica em cena em Sdo Paulo entre o final do século XIX e inicio do XX. Dissertacdo de mestrado.
FFLCH-USP. p.116.

122 Ibidem, p.115.
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desdobramento, algumas delas constituiam-se para o artista popular como
uma das rarissimas possibilidades profissionais permanentes, quando isso
ainda era bastante incomum na cidade.1?3

Além das bandas, a principal possibilidade de aprendizado musical entre estratos
pobres ocorria na interagdo com parentes, amigos ou vizinhos instrumentistas, além do
convivio informal nos espacos de sociabilidade que as ruas ofereciam. Nesse sentido, as
criangas nascidas em familias de musicos vislumbravam maiores oportunidades para
desenvolver a musicalidade, por terem acesso a instrumentos dentro de casa. O comeco da
trajetéria do multi-instrumentista Anibal Augusto Sardinha, que ficou conhecido como
“Garoto” e é reconhecido como um dos maiores expoentes da musica popular brasileira da
primeira metade do século XX, é exemplar nesse sentido. Nascido em 1915, na Vila
Economizadora, bairro operario localizado nas margens do rio Tamanduatei, em Sdo Paulo,
Anibal fazia parte de uma familia de musicos e tinha no irmdo mais velho sua principal

referéncia:

A musica estava sempre presente na casa da familia Sardinha. Anténio
Augusto [pai de Garoto] manejava com habilidade tanto o violdo como a
guitarra portuguesa, e os dois irmdos de Garoto também tinham vocagdo
musical: Inocéncio no banjo e Batista da Cruz no violdo, no banjo e na
guitarra portuguesa. As reuniées musicais da familia eram animadas. O
menino Anibal ndo tardou a ensaiar as primeiras notas.124

Antes mesmo de completar seis anos de idade, Garoto aproveitava momentos em que
os instrumentos se encontravam descansando em um comodo vazio da casa para
experimentar acordes que observara sendo executados pelos mais velhos. Além dos
proprios familiares, as animadas reunides da familia Sardinha atraiam também amigos
musicos que moravam na regido. Tal fato abriu oportunidades para o pequeno Anibal
aprender também fora do circulo familiar, jA que nem sempre seus irmaos se mostravam
dispostos a ensina-lo. Muitas vezes, ainda bastante jovem, Garoto saia de casa e ia de bicicleta
até a residéncia do violonista Quinzinho, amigo da familia, que morava no Pari. Assim, de

maneira informal, recebeu as suas primeiras aulas de violdao.12>

123 MORAES, José Geraldo Vinci de. “Drama Musical em Trés Atos. Sdo Paulo no comego do Século XX.” In: Cidade
(dis)sonante: Culturas Sonoras em Sdo Paulo (Séculos XI1X e XX). MORAES, José Geraldo Vinci de (org). Sdo Paulo:
Fapesp; Intermeios, 2022.

124 MELLO, Jorge. Gente humilde: vida e miisica de Garoto. Sdo Paulo: Edi¢des SESC-SP, 2012, p.16.

125 Ibidem, p.17.
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Passados os momentos dos primeiros acordes, logo se percebeu que o jovem Anibal
tinha talento para a musica e a familia resolveu investir no quinto dos sete filhos do casal.
Porém, os planos tiveram que ser revistos antes mesmo de firmado contrato com o professor,
pois o patriarca dos Sardinha sofreu um acidente e ficou paralitico. Tendo em vista que os
irmdos mais velhos ja estavam casados e morando fora de casa, sobrou para Anibal o papel
de buscar um emprego para ajudar a mde a pagar as contas. E assim Garoto teve de
abandonar os estudos informais em musica e entrar cedo para o batente. O primeiro oficio
encontrado foi o de auxiliar de escritério, quando lhe foi conferida a responsabilidade de
levar as correspondéncias da reparticdo até os correios. Os pais do menino, assim como o0s
patrdes, s6 ndo contavam com o fato da musica transbordar pelas ruas da regido, capturando

a atencdao do menor:

Em vez de se dedicar a arte que tanto amava, tinha ele agora de trabalhar
para ajudar em casa. Seu primeiro emprego foi como auxiliar de escritdrio,
cabendo a ele a entrega de correspondéncias. SO que entre o escritdrio, que
ficava na rua Quinze, e a agéncia dos correios havia uma casa de musica,
onde trabalhava o pianista e compositor Gaé (Odmar Aratijo Gurgel). Os
choros executados ao piano paralisavam Garoto, que praticamente passava
a tarde toda apreciando Gad.12¢

A rua “Quinze” a que se refere o autor da biografia de Garoto é a Rua Quinze de
Novembro, enquanto a casa onde trabalhava Gad, musico e maestro que havia estudado
piano no Conservatorio, era a fabrica e loja de discos Columbia, representada em Sao Paulo
por Alberto Byington Jr.127 A empresa, onde Gaé desempenhou o papel de diretor artistico a
partir de 1929, tinha sede no Largo da Misericérdia, espaco localizado justamente entre a
citada rua e o prédio dos correios, que, como foi visto, estava instalado em frente a Praga do
Correio, antiga Praca Giuseppe Verdi.128 Apos perder o emprego como auxiliar de escritorio,
Garoto conseguiu um servigo mais condizente com seus interesses e iniciou adécadade 1930

trabalhando como vendedor em uma loja de instrumentos de musica na avenida Rangel

126 [bidem, p.18.

127 PEREZ GONZALEZ, Juliana. A indistria fonogrdfica e a musica caipira gravada. Uma experiéncia paulista
(1878 - 1930). Tese (doutorado), Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo
Paulo, Departamento de Historia. Sao Paulo, 2018, p.41 e LIMA, Giuliana Souza de. O som da garoa: Cultura
radiofénica e produgdo musical em Sdo Paulo (anos 1930 e 1940). Tese (doutorado), Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo, Departamento de Histéria, Sdo Paulo, 2018. p.76

128 Como serd narrado adiante, o feitico musical das ruas paulistanas também produziria sobre Adoniran
Barbosa o mesmo efeito de deslumbramento que causou em Garoto. Ambos, encantados pelos sons que
ecoavam dos encontros nas ruas, lojas e radios, tiveram dificuldades de adaptagcdo durante os primeiros
trabalhos na regido central. Isso porque deixavam escapar pelos ouvidos o supostamente precioso tempo de
batente, quando paravam para contemplar os sons musicais da cidade, especialmente no Largo da Misericérdia.
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Pestana.12? Na época, o jovem de quinze anos ja vinha participando de alguns conjuntos de
choro, realizando apresentagdes em eventos e circos da capital. Nio demoraria muito para
conseguir uma vaga no radio e deslanchar definitivamente na carreira de musico
instrumentista.

Na Sao Paulo da primeira metade do século XX, a realidade vivenciada por jovens
pobres de cor branca, como Garoto, era um tanto distinta daquela encontrada pelos jovens
negros que se interessavam por musica. Isso ocorria porque, no contexto pds-abolicdo, as
familias negras encontravam uma condicdo de vida radicalmente diferente das familias
brancas, imigrantes ou ndo. A ideologia racista que vigorava na sociedade brasileira de modo
disseminado beneficiava as pessoas de pele branca, que vislumbravam muito mais
possibilidades de acesso a oportunidades de emprego e educacdo, em comparacdo as
familias negras.13® A condicdo bastante desafiadora enfrentada pelos grupos
afrodescendentes, por outro lado, fez com que as tradigdes musicais de origem afro-
brasileira, assim como seus representantes e adeptos, tivessem mais dificuldade em
encontrar brechas para prosperar no ambiente urbano. Mesmo assim, encontraram meios
para manter suas praticas sonoras ecoando.

A transmissao dos saberes e técnicas relacionados as praticas tradicionais de musica,
especialmente de origem afro-brasileira, associadas ou ndo a religiosidade, aconteceu
durante séculos através exclusivamente da linguagem oral, no seio comunitario de tais
grupos. Especificamente no estado de Sdo Paulo, esses processos ocorreram inicialmente no
ambiente rural, sobretudo do vale do Paraiba e depois no oeste paulista, regides que
receberam levas de migrantes negros e imigrantes africanos durante a expansao da lavoura
cafeeira, desde o final do século XVIII até o terceiro quarto do século XIX.131 Essas praticas
sonoras disseminadas entre comunidades negras espalhadas pelo interior do estado
redundaram em tradi¢Ges musicais como o Jongo, o Samba de Bumbo e o Batuque de
Umbigada, esta tradi¢do também chamada de Tambu.132 No ambiente urbano da cidade de
Sao Paulo, um processo de transmissdao de conhecimentos musicais semelhante foi
construido em torno dos ranchos, corddes carnavalescos e das escolas de samba que se

estruturaram ao longo da primeira metade do século XX, em bairros arredores a regiao

129 MELLO, Jorge; op. cit,, p.19.

130 BASTIDE, Roger e FERNANDES, Florestan. Brancos e Negros em Sdo Paulo, Sdo Paulo: Global, 2008.

131 Sobre as migragdes internas para o estado de Sdo Paulo, ver: BASTIDE, Roger e FERNANDES, Florestan, op.
cit, pp.52-64.

132 MANZATTI, Marcelo Simon. Samba Paulista, do centro cafeeiro a periferia do centro: estudo sobre o Samba
de Bumbo ou Samba Rural Paulista. Dissertacdo de mestrado em Ciéncias Sociais, Departamento de Ciéncias
Sociais da Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo (PUC-SP), Sao Paulo, 2005, p.75.
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central. Voltados para o contexto ritual do carnaval, tais organiza¢cdes promoviam a
convivéncia entre familias negras, contribuindo na adaptacdo destes grupos ao novo
contexto urbano e ao mesmo tempo na manuten¢do das tradicdes sonoras originais do
interior.

No cenario p6s-abolicdo, a condicdo de vida dos descendentes de africanos no estado
de Sao Paulo era péssima. As possibilidades de mobilidade social praticamente nao existiam
no ambiente rural, situacdo que levou familias negras a se deslocarem para as cidades.
Porém, no ambiente urbano, a condi¢do vislumbrada também nao era favoravel e os
moradores negros encontraram pouquissimas possibilidades de ascensdo na escala social.133
Do ponto de vista da experiéncia comunitaria, tdo importante para a disseminacao e
manutencdo dos saberes tradicionais, pode-se dizer que a vida na cidade apresentava tracos
bastante desagregadores, dificultando os processos de aprendizagem associados a
oralidade. Isso porque a forma como a divisdo do trabalho estava organizada no contexto
urbano diferia do ambiente rural. No campo, os recortes de género e idade nao impediam o
convivio cotidiano entre membros de uma mesma comunidade, principalmente durante os
momentos em que nao havia trabalho. No contexto urbano de Sao Paulo, no inicio do século
XX, a populacao se estruturava entre ocupacgdes estabelecidas com base em recortes rigidos
de classe, cor e género, que dificultavam a livre convivéncia entre membros de um mesmo
grupo, provocando a desagregacao dos lagos comunitarios.

As interagdes constantes entre pessoas de idades diferentes inseridas em um mesmo
grupo, nos terreiros e nas plantacdes, possibilizavam os processos de transmissao e
aprendizado das tradicdes musicais afro-brasileiras. Através da experiéncia cotidiana e
comunitaria entre geragdes, eram transmitidos os sons, saberes, técnicas e as mecanicas
envolvidas no tocar dos instrumentos. Na cidade moderna, marcada pelo individualismo e
por uma divisao do trabalho que se consolidava no espaco, as mulheres negras foram levadas
a trabalhar nas casas das familias ricas, enquanto os homens negros, quase sempre afastados

das oportunidades de emprego na nascente industria fabril, devido ao racismo e ao baixo

133 “Os anos posteriores a abolicdo foram extremamente duros para as popula¢des negras concentradas nas
cidades. Depois de decorrido mais de meio século ainda se fazem sentir agudamente no seio dessas populag¢des,
os efeitos das comog¢des que destruiram a ordem social escravocrata e projetaram os ex-escravos na arena de
competicdo aberta com os brancos. De fato, a lei 13 de maio nada concedeu ao elemento negro, além do status
de homem livre. O processo de transformacao real dos antigos escravos, e dos seus descendentes, em cidadaos
iria comecar entio, descrevendo uma trajetéria que nio foi, nem poderia ser, modelada por medidas de carater
legal. No plano econdémico, que nos interessa aqui, esse processo se caracteriza pela lenta reabsor¢do do
elemento negro no sistema de trabalho velho a partir das ocupagdes mais humildes e mal remuneradas”.
BASTIDE, Roger e FERNANDES, Florestan, op. cit, p.71.
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grau de escolaridade, buscaram alternativas através dos trabalhos informais nas ruas e
largos, como o servigo de carregador de trem no Largo da Banana, por exemplo.134

O processo de desagregacdo social vivenciado pelas familias negras que migravam do
ambiente rural para o urbano dificultou o convivio cotidiano entre membros dos grupos.
Além disso, as familias paulistanas afrodescendentes que historicamente ocupavam
quarteirdes na regido central sofreram com processos de desapropriacdo desde o final do
século XIX e tiveram de se mudar para zonas periféricas da cidade, menos atingidas pela
especulagdo imobilidria. J& foi apurado como a expropriacdo da Igreja do Rosario, por
exemplo, resultou em uma diminuicao no convivio entre parcela expressiva da populacdo
negra paulistana. Além disso, o episddio da transformag¢do do Largo do Rosario em Praca
Antonio Prado representou um marco para o conceito de cidade que a elite governante
buscava impor. A intenc¢do era apagar aquilo que os mais ricos entendiam como simbolos de
um passado provinciano, representado por, entre outras sonoridades, os ritos finebres nos
cemitérios.

A maneira encontrada pelas comunidades afrodescendentes para resistir a tais
processos desagregadores, foi consolidada em torno dos momentos rituais associados as
festividades religiosas ou civicas.13> No inicio do século XX, familias negras ocupavam bairros
como Liberdade, Barra Funda e Bixiga, onde se reuniam nos feriados para festejar os santos
ou as datas historicas, como o 13 de Maio. Nessas ocasides, os mais velhos, por ndo estarem
trabalhando, finalmente encontravam tempo e condi¢des para uma vivéncia comunitaria,
compartilhando com os mais novos saberes envolvidos nos toques e dangas tradicionais.136
O jornalista José Correia Leite publicou, em 1924, no jornal O Clarim da Alvorada, uma
memoria de quando tinha sete anos e participou da celebragdo do 13 de Maio, no Bixiga, em
1908. Durante o evento, organizado pela comunidade negra daquele bairro, houve baile na

varanda e samba no quintal, antecipados por uma sessao solene onde discursou o Sr.

134 “0Q acesso as oportunidades de trabalho, doutro lado, obedecia em regra aos limites estabelecidos por tais
condi¢des: somente as atividades mais simples, que exigiam aptiddes elementares, ou as atividades confinadas
aos servigos domésticos, todas elas em conjunto pessimamente retribuidas, é que podiam ser disputadas aos
brancos pelos egressos do regime servil”. Ibidem, p.72.

135 DOMINGUES, Petronio. Petronio. Protagonismo negro em Sdo Paulo: histdria e historiografia. Sdo Paulo:
Edi¢des Sesc Sdo Paulo, 2019.

136 “Mas havia uma outra forma de vivenciar essa cultura negra mais tradicional no contexto da prépria cidade
de Sao Paulo: a participacdo em festas realizadas pela comunidade negra na periferia da cidade, como as de
Santa Cruz, do Treze de Maio e de Sdo Benedito, montadas em grandes terrenos existentes em bairros mais
afastados do centro de Sdo Paulo. Era nessas ocasides que o modo de festejar tipico do catolicismo rustico
brasileiro era passado de geracdo a geracao”. SIMSON, Olga Rodrigues de Moraes. Carnaval em Branco e Negro:
carnaval popular paulistano: 1914-1988. Campinas, Editora da Unicamp; Sao Paulo, Editora da USP; Imprensa
Oficial do Estado de Sao Paulo, 2007, p.116.
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Tibturcio, “um preto velho, simpatico” que transmitiu conhecimentos e memorias, sob o
siléncio atento dos presentes. E possivel notar um certo saudosismo na narrativa de Leite,

que transborda sons e até mesmo versos, quando descreve o momento do samba:

Foi no ano de 1908, se ndo me falha a memdria, que assisti uma sessdo
solene em comemoragdo da data da aboli¢do, em casa do Sr. Angelo.

[-]

() a oragdo do sr. Tiburcio levou quase uma hora; depois, falaram vdrios
oradores e a sessdo encerrou-se a meia-noite, mais ou menos.

Iniciaram os festejos mais prediletos, apds; o baile e o samba, que foram até
o dia seguinte, quando foram chamados para o almogo. O baile esteve bom;
porém o samba muito melhor. Imbigadas, profias muitas quadras saudosas
tiraram os bons sambadores; ainda bem me lembro destas:

Nosso Jodo Diogo chegd
gritando muito contente,
bamo povo trovadd
profid ld no relentel...

Seu Tibtrcio entdo cant6
uns versinho. De repente,
seu Angelo no samba entré,
sodando todos os presete:

Meus patricios eu vé cantd
Uns versinho de improviso,
P’ra meceis tudo intud
Inté chega seu Narciso.

Arriba meu povol...
todos cantaram
Nois somos bdo brasileiro
Todos de bdo coragdo
Djd findo os desespero;
Viva a lei da abolicdo!...

Os anos passam e o progresso tudo modifica; quantas saudades nos traz um
treze de maio de dez anos passados!... Lembro-me ainda do falecido TATU
e outros mais, que ao som dos seus saudosos bumbos e pandeiros
percorriam as principais ruas da cidade, cantando e dang¢ando o
tradicional samba.

[-]
Presentemente a data de hoje é comemorada por meio de recepcdes e
grande bailes.

José Correia Leite deixa evidente que o contexto ritual servia como momento para
transmissdo de conhecimentos e perpetuacao de tradi¢des musicais originarias do interior.
A descricao traz elementos que associam a musica executada ao samba rural paulista, como

o gesto da umbigada, a presenca do bumbo e o sotaque empregado nos versos em quadras,
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sendo que o improviso é uma caracteristica da manifestacdo. Ao final da cronica, o autor
realiza uma critica em relacdo a maneira como a data estava sendo celebrada em 1924, ano
em que ele publicou o texto. José Correia Leite era um dos diretores do jornal onde foi
publicada a sua memdria. Fundado por Jayme de Aguiar, O Clarim da Alvorada compunha a
Imprensa Negra Paulista, formada por periddicos organizados por associagdes negras na
capital e no interior, que envolviam clubes dancantes, dramaticos, esportivos e entidades
carnavalescas.137 Além das comunidades que realizavam a celebracdao do 13 de Maio, os
agrupamentos urbanos ligados aos festejos do carnaval também permitiram que os
encontros para transmissdo de conhecimentos musicais ocorressem. Muitas vezes, tais
experiéncias rituais extrapolavam para encontros cotidianos e até mesmo atividades
musicais profissionais, fortalecendo os lagos entre o grupo.138

Primeiro cordao de Sao Paulo, o Grupo Carnavalesco da Barra Funda foi fundado em
12 de margo de 1914, por iniciativa de Dionisio Barbosa, que contou com a ajuda de parentes,
vizinhos e amigos. Reconhecido como uma lideranca do bairro, Barbosa desempenhava o
oficio de mestre carpinteiro e, nas horas vagas, a atividade de musico amador. Sua formacgao
musical ocorreu no interior do estado, quando participou da banda da cidade de Itirapina
tocando saxofone. Nos primeiros anos em que participou do carnaval, o Grupo da Barra
Funda, conhecido como Camisas Verdes, desfilou pelas ruas do bairro com uma formacao
musical que tinha como base um conjunto de musicos de choro. Alguns anos depois, em
1918, foi fundado na mesma regiao o Cordao Campos Eliseos. Os membros do Cordao do Vai-
Vai, fundado em 1930, no bairro do Bexiga, também se organizavam em atividades fora do
contexto carnavalesco. De acordo com Simson, “musicos que integravam o Vai-Vai
costumavam tocar em conjunto nos grupos de choro ou serenata e nas festas em casas de

familia, muito comuns nessa época no bairro do Bexiga”.13°

De certo modo, pode-se afirmar que, do ponto de vista do cotidiano, o convivio no
terreiro, que caracterizava o ambiente rural, foi substituido, no contexto urbano, pela rua,
onde criancas, jovens e adultos, circulando com alguma liberdade, acessavam os diversos

sons das camadas urbanas, seja os encontros informais, o cantar dos ambulantes ou as

137 Além de Sdo Paulo, havia publicagdes em cidades como Campinas, Piracicaba e Sdo Carlos. A USP possui um
acervo disponivel na internet focado nos peridédicos da Imprensa Negra Paulista, fruto do trabalho de Miriam
Nicolau Ferrara < http://biton.uspnet.usp.br/imprensanegra/ > (Gltimo acesso em marg¢o de 2023).

138 “Durante o periodo de meio de ano também se organizavam piqueniques e romarias, longamente
preparados pela diretoria e pelos associados das entidades carnavalescas. Os relatos orais indicam a realizagdo
de piqueniques de todos os corddes, variando somente os locais escolhidos”. SIMSON, Olga Rodrigues de
Moraes. Carnaval em Branco e Negro: carnaval popular paulistano: 1914-1988. Campinas, Editora da Unicamp;
Sao Paulo, Editora da USP; Imprensa Oficial do Estado de Sdo Paulo, 2007, p.112.

139 [bidem., p. 156.


http://biton.uspnet.usp.br/imprensanegra/
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apresentacoes das bandas. Assim, aprendiam a reproduzir cantos, melodias e tocar
instrumentos. Ao mesmo tempo, isso fez também com que conhecimentos e praticas
musicais, antes associadas a grupos especificos, se espalhassem pela cidade e atingissem
outros estratos da populacdo, resultando em mecanismos de apropriacdo, adaptagdo e
transformacao.

As formas encontradas por familias negras para resistir ao processo de desagregacao
comunitaria, decorrente do novo ambiente urbano, ocorreram através das frestas que o
contexto ritual oferecia. Essas ocasides proporcionaram o surgimento de novas
manifestacoes culturais, desenvolvidas no espaco urbano, mas com forte influéncia do
ambiente rural. Podemos recordar, por exemplo, a importancia que a cerimoénia rural da
Festa de Bom Jesus de Pirapora teve para a historia do samba paulista, se constituindo como
um momento fundamental de troca e convivio entre comunidades negras de diversas
cidades do interior, além da capital. Diversos relatos atestam a importancia dessa vivéncia
do contexto ritual da romaria para a elaboracdo e consolidacdao de manifestacdes sonoras
profanas, que se organizaram no contexto cotidiano da cidade, como rodas de samba e de
batucada.l4? Essas atividades representavam, portanto, uma tatica de adaptacao dessas
comunidades a um novo contexto. Além disso, serviam também como maneira de manter
vivas tradi¢des, marcando a identidade de uma parcela da populagao que nao tinha, naquela
época, poder para nomear pracas ou logradouros homenageando seus idolos.

Enquanto na regido central, foco principal das preocupacgdes higienistas, as bandas
musicais tomavam as ruas, pragas e largos durante os eventos e cerimonias civicas, nas zonas
consideradas entdo periféricas da cidade as comunidades negras se organizavam em
ranchos, corddes e, a partir da década de 1930, escolas de samba, visando o desfile
carnavalesco. Esses grupos faziam ecoar pela cidade musicalidades afro-brasileiras, a revelia
do projeto europeizante que os governantes tentavam impor aos espacos publicos. Ao
mesmo tempo, cotidianamente, os integrantes das classes subalternas que residiam na
periferia circulavam pelas ruas da regido central, exercendo atividades informais

intimamente relacionadas aos sons humanos que ecoavam pela cidade.141

140 Geraldo Filme é, possivelmente, o maior cronista desse processo e fundador da memoria elaborada em torno
da popular Festa de Bom Jesus de Pirapora. Toniquinho Batuqueiro é também um fiel representante e cronista
da origem rural do samba paulista. Sobre o tema, ver: CONTI, Ligia Nassif. A Memdria do Samba na Capital do
Trabalho: os sambistas paulistanos e a construgdo de uma singularidade para o samba de Sdo Paulo (1968-1991).
Tese de Doutorado em Histéria Social, Faculdade de Filosofia Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH) da
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2015, especialmente o Capitulo 2.

141 SANTOS, Carlos Ferreira dos. Nem Tudo Era Italiano: Sdo Paulo e pobreza (1890 - 1915). Sdo Paulo:
Annablume: FAPESP, 2008.
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Em 1924, o conjunto de trabalhadores informais das ruas paulistanas recebeu o
refor¢o de um jovem italo-brasileiro, oriundo do interior, que certamente ouvia, no convivio
entre os conterraneos dos seus pais, algumas das melodias compostas por Giuseppe Verdi.
Uma vez residindo em S3o Paulo, esse jovem trabalhador comecaria a se interessar pelos
pregdes dos vendedores ambulantes e pelos sambas, batuques e encontros musicais que
transbordavam das esquinas, da mesma forma que um dia o jovem Noel Rosa também se
encantara pelas melodias, ruidos e pregdes no Rio de Janeiro. Antes de discutir as
sonoridades e trajetos desse importante personagem da cidade, vamos caminhar até a Praca
da Sé, outro espago bastante sonoro da Paulicéia e que, assim como a Avenida Sdo Jodo, vinha

passando por intensas reformas naquele inicio do século XX.
Praca da Sé

Na passagem do século XIX para o XX, o Largo da Sé era um dos principais espagos
publicos de sociabilidade e trabalho, servindo diariamente como ponto para vendedores
ambulantes, cadeiras de engraxates e estacionamento de charretes e tilburis. Com o
alvorecer do novo século, porém, o espago passou a ser considerado pequeno para 0s novos
ideais estéticos e urbanos que entravam em vigor. Assim, ndo demorou muito para a
paisagem local ser transformada completamente e os sons dos animais e das pessoas que
trabalhavam no largo receberem a concorréncia dos penosos ruidos de demolicao e
construcdo. Os novos projetos dos governantes, que contaram com a consultoria do
urbanista francés Joseph-Antonie Bouvard, tinham como intuito transformar o pequeno
largo na maior praca civica da cidade, acomodando edificios e equipamentos urbanos.42 Mas
o projeto original nunca foi completamente concretizado e o processo de transformacgdo do
local em uma grande praca levaria algumas décadas para ser materializado, principalmente
em razao de polémicas entre a Prefeitura e a Curia e pela lentiddo com que foram executadas
as desapropriagdes. Assim, entre 1912 e 1954 o local, contando com relégio e iluminagao
publica, funcionou como um grande estacionamento para automdveis e ponto de parada
para bondes elétricos, que desde 1900 dividiam espac¢o nas ruas com os antigos veiculos de
tragcdo animal.143

Em 1912 foi realizado o processo de demolicdo da catedral antiga, planejada e

142 ARAUJO, Emanoel e LEMOS, Carlos A. C. 0 Album de Afonso: A Reforma de Sdo Paulo; Sio Paulo: Pinacoteca
do Estado, 2001; pp.15-17.

143 CAMPOS, Candido Malta e JUNIOR, José Geraldo Simdes; Palacete Santa Helena: um pioneiro da modernidade
em Sdo Paulo. Sdo Paulo: Editora Senac Sdo Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2006, p.29-32.
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construida na segunda metade do século XVIII, sob a lideran¢a do mestre de obras Joaquim
Pinto de Oliveira, conhecido como Tebas.144 Localizada no mesmo largo, a igreja Sao Pedro
dos Clérigos também desapareceu, assim como as ruas da Esperanca, Marechal Deodoro e
outras pequenas travessas que formavam os quarteirdes localizados atras da velha Sé, em
direcdo a zona sul da cidade. As demoli¢cdes abriram espaco para a formacao de uma grande
praca e a edificagdo de uma nova catedral, em estilo gético, que levaria décadas para ser
concluida.l*5> A nova Sé foi erguida em ponto distinto da anterior, mais préximo a Praga
Doutor Jodo Mendes, mas a sua faixada manteve-se direcionada para a zona norte da cidade,
em posicdo idéntica a anterior.14¢ Todos esses movimentos fizeram parte das intensas
reformas que mudaram a configuracdo da regido central a partir da segunda década do
século XX. Iniciadas no mandato de Raimundo Duprat, tais modificacdes se estenderiam
durante gestdes seguintes, através do amparo financeiro conseguido junto ao governo
estadual de Rodrigues Alves.147

Dentre as indmeras fotografias que retrataram o cotidiano e a sociabilidade em torno
danova Praca da Sé em construgdo, uma delas, feitaem 1912 por Aurélio Becherini, registrou
a caminhada de uma banda musical pela rua Marechal Deodoro, logradouro que
desapareceria alguns anos depois, em meio as reformas que suprimiram os trés quarteirdes
atras da igreja antiga (figura 2).148 Becherini captou o grupo caminhando justamente no
ponto onde hoje esta erguida a nova catedral, bastante préximo ao Largo de Sao Gongalo,
que se vé ao fundo.14? Nota-se a presenca de muitas criancas na parte dianteira da procissao,
perto do estandarte e das duas bandeiras que, carregadas no meio da via, lideram a banda
formadalogo atras. Trata-se de uma banda civil, que se posiciona sem tanta rigidez, em modo
diferente da formagao marcial tipica dos grupos militares. Pelas insignias no estandarte e

pelo machado no topo do mastro, provavelmente a foto retrata a Banda Ettore Fieramosca,

144 Joaquim Pinto de Oliveira (1721 - 1811) foi um mestre de obras negro nascido em Santos e que atuou na
cidade de Sdo Paulo como arquiteto, tendo contribuido para inimeras construgdes historicas da cidade ao
longo do século XVIII. FERREIRA, Abilio (org). Tebas: um negro escravo na Sdo Paulo escravocrata (abordagens).
Sdo Paulo: IDEA, 2017.

145 Embora inaugurada em 1954, por ocasido dos festejos do quarto centenario da cidade, o projeto original da
igreja so viria a ser finalizado completamente em 1969, com a construcdo das duas torres.

146 Espaco que, ao longo do século XIX, vinha sendo chamado de Largo de Sdo Gongalo, depois Largo do Teatro
(por esta localizado ali o Teatro Sdo José) ou Largo da Cadeia. BRUNO, Ernani Silva; Historia e Tradi¢cées da
cidade de Sdo Paulo, volume I, Burgo dos Estudantes (1828-1872). Sdo Paulo: Huicitec: Prefeitura do Municipio
de Sao Paulo, 1984, pp.870-871.

147 PONTES, José Alfredo Vidigal. “Sdo Paulo, 1860 a 1930: a grande mutagdo urbana” In: Sdo Paulo de
Piratininga: de pouso de tropas a metrépole; Sdo Paulo: O Estado de Sdo Paulo: Editora Terceiro Nome, 2003,
p.17.

148 Antes de se chamar Marechal Deodoro, a via foi chamada Rua de Sdo Gongalo e Rua do Imperador.

149 Atual Praca Doutor Jodo Mendes.
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grupo que atuava em eventos nos espacos publicos paulistanos e gravou diversos discos pela
Casa Edson a partir de 1909.150 A maioria dos musicos da banda executa instrumentos de
sopro, entre madeiras e metais, sendo possivel distinguir pelo menos trés clarinetes, um
trompete, trés sax-trompas e um bombardino, que provavelmente executava os solos.1>! Em
relacdo aos instrumentos percussivos, é distinguivel a presen¢ca de um bumbo na parte de

tras da formacdo incerta. E também possivel notar que alguns dos integrantes leem partitura.

Figura 2: Procissdo na antiga Rua Marechal Deodoro em 1912. Foto atribuida a Aurélio Becherini.
PONTES, José Alfredo Vidigal. “Sao Paulo, 1860 a 1930: a grande mutac¢do urbana” In: Sdo Paulo de
Piratininga: de pouso de tropas a metrépole; Sdo Paulo: O Estado de Sdo Paulo: Editora Terceiro
Nome, 2003, p.17.p.39.

150 Sobre a atuagdo da banda Ettore Fieramosca em gravagdes para a Odeon, ver: SANTOS, José Roberto dos.
Historia e musica em Sdo Paulo no inicio do século XX: A trajetéria da Banda da Forga Publica. Dissertacio
(Mestrado) - Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo; pp.132-135.
Personagem histérico da Italia medieval, o cavaleiro Ettore Fieramosca foi resgatado, no contexto do
Risorgimento italiano, como uma figura nacionalista. A insignia do machado, presente na ponta superior do
estandarte localizado em plano médio na fotografia, era um dos elementos da sua iconografia. Associado ao
feixe de varas, o0 machado seria adotado, a partir de 1919, como um simbolo do fascismo. A foto, porém, foi
realizada 7 anos antes da criacdo do movimento. O Risorgimento, ocorrido ao longo do século XIX, alimentou o
nacionalismo italiano, que foi utilizado como base para a ascensio do fascismo. O movimento liderado por
Mussolini resgatou muitos dos elementos iconograficos do Risorgimento para alimentar a sua ideologia.
THOMSON, David. Europe since Napoleon. Londres: Longmas Green, 1957, pp.556 e 659.

151 “Aquilo que era tocado no palco, interpretado pela voz de um baritono, passou a ser apresentado no Jardim
da Luz ou no Largo do Palacio na voz de um solo do bombardino”. SANTOS, op. cit,, p.121.
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Além de receber bandas musicais, o entorno da praca da Sé também era um dos
espacos consagrados da boémia paulistana. Outra fotografia da regido, datada de 1915 e
clicada também por Aurélio Becherini, registra uma aglomeracdo em frente ao Café
Girondino, na esquina do Largo da Sé com a Rua XV de Novembro (figura 3). Com suas
grandes portas e janelas abertas para a nova praca em construcdo, o ambiente interno do
café transbordava em direcdo ao espacgo publico, se confundindo com a prépria calcada.152
No meio da rua, posando para a foto, um pequeno trabalhador ambulante, provavelmente
um jornaleiro, marca presenca com um mago de jornais debaixo do brago. O Café Girondino
se constituia como um dos inimeros cafés que proliferavam na cidade durante as primeiras
décadas do século XX e que variavam entre alguns mais requintados, com ares formais, e
outros mais populares, que se aproximavam da boémia marginal dos bas-fonds. A
movimentada Rua XV de Novembro abrigava uma parcela desses espagos; além do
Girondino, o famoso Café Guarany, Café Progredior e Café Gruta do Tesouro, este ultimo com
um palco interno para apresentagdes de violdo e flauta. Espalhando ruidos musicais pelas
ruas paulistanas, esses lugares formavam um circuito musical bastante diverso, por onde se

ouvia musica de concerto ao piano, modinhas e pequenos conjuntos de choro.153

152 0 Café Girondino foi sede de uma das sociedade carnavalesca fundada na cidade de Sao Paulo no inicio do
século XX, fato que confirma sua relagdo intima com a produ¢do musical paulistana e seus folguedos.
CRECIBEN], Celsinho. Convocagdo geral a folia estd na rua: o carnaval de Sdo Paulo tem historia de verdade. Sdo
Paulo: O Artifice Editorial, 2000, p.18.

153 MORAES, José Geraldo Vinci de. “Drama Musical em Trés Atos. Sdo Paulo no comego do Século XX.” In: Cidade
(dis)sonante: Culturas Sonoras em Sdo Paulo (Séculos XIX e XX). MORAES, José Geraldo Vinci de (org). Sdo Paulo:
Fapesp; Intermeios, 2022.
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Figura 3: Fotografia tomada da esquina da Rua XV de Novembro com a Praca da Sé, em direcdo a praca.
Atribuida a Aurélio Becherini. Por volta de 1915. PONTES, José Alfredo Vidigal. “Sao Paulo, 1860 a 1930: a
grande mutac¢do urbana” In: SGo Paulo de Piratininga: de pouso de tropas a metrépole; Sdo Paulo: O Estado
de Sao Paulo: Editora Terceiro Nome, 2003, p.39.

O periodo posterior a Primeira Grande Guerra representou um avan¢o na
industrializacdo em S3o Paulo, contribuindo para que a cidade se tornasse o primeiro
produtor industrial do pais, superando o Rio de Janeiro, entdo Capital Federal.154 Tal status
alimentou o impeto desenvolvimentista e setores da elite passaram a apostar na construgao
de novos prédios de grande estatura como modo de representar a riqueza do municipio. Um
desses novos empreendimentos inaugurados durante a década de 1920 foi o edificio
batizado Palacete Santa Helena, localizado na nova Praga da Sé e construido por iniciativa do
capitalista Manuel Joaquim de Albuquerque Lins. Erguido entre 1921 e 1925, o prédio
tornou-se um marco da arquitetura eclética paulistana e se manteve por alguns anos como
um dos maiores edificios de Sdo Paulo, tanto em area construida como em altura.?>> Erguido
em concreto armado, uma novidade para a época, o edificio inicialmente ficou caracterizado
como simbolo de luxo e prestigio social, porém com o passar dos anos foi perdendo o status

até ser demolido no inicio dos anos 1970, por ocasido da constru¢do da Estacdo Sé do metrd.

154 PONTES, op. cit., p.18.
155 CAMPOS e JUNIOR, op. cit, p.11.
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Suas instalagdes cumpriam funcdo hibrida, abrigando escritérios, servicos, um cinema e o
Teatro Santa Helena, que ocupava os trés primeiros andares da parte central do edificio e
recebia espetaculos musicais diversos, que incluiam apresenta¢des de jazz bands.1>¢ Nesse
sentido, o Santa Helena simbolizava um outro circuito musical vigoroso na cidade, que se
encontrava representado na regidao da Sé, o dos teatros. Além disso, o espago também
possuiu uma importancia histérica para as artes visuais. Em 1935, aproximadamente,
comegaria a ser formado ali o Grupo Santa Helena, que reuniu artistas plasticos expoentes
da cidade a partir do atelié de Francisco Rebolo.157

Em meio a construcao do Palacete Santa Helena e das inumeras outras reformas que
caracterizaram a regido, a Praca da Sé se mantinha como um dos pontos mais disputados
pelos comerciantes e trabalhadores ambulantes. Além das cadeiras de engraxate instaladas
nas beiradas dos edificios, o0 movimento incessante de pedestres atraia levas de jovens
oferecendo lustre aos transeuntes que aguardavam os transportes publicos. Em janeiro de
1925, um descendente de italianos chamado Nicola Caporrino solicitou licenca a Prefeitura
para instalar um quiosque de engraxates no terreno onde se localizava a antiga igreja (figura
4).158 Houvesse conseguido o aval da prefeitura, conforme requerido em 2 de fevereiro
daquele ano, o quiosque possivelmente teria se constituido em uma importante fonte de
renda ao solicitante. Mas nao foi o que aconteceu. Ainda em fevereiro do mesmo ano, Nicola
teve o pedido negado pela prefeitura. Dois anos depois, tornou-se pai. Nascido em 1927, na
divisa do bairro da Mooca com o Bras, o filho homdnimo tornou-se compositor no inicio dos
anos cinquenta e construiu uma parceria de sucesso com um amigo, também {talo-brasileiro,
chamado Jodo Rubinato. Quando comegou a compor com Nicola Caporrino, naquele inicio da
década de cinquenta, Jodo era ator de radio famoso e vinha gozando de grande sucesso
interpretando esquetes comicas na Record, sob o pseudénimo de Adoniran Barbosa. Nas
horas vagas, os parceiros de samba se divertiam entre os engraxates ambulantes, compondo
cangdes inspiradas no linguajar do grupo. Antes de contar a histdria dessa parceria de
sucesso e a relacdo com os engraxates, ¢ momento de descobrir como foi a trajetéria do
trabalhador informal Jodo Rubinato até se tornar figura de destaque no universo radiofoénico

paulistano como Adoniran Barbosa.

156 SANTOS, José Roberto dos; op. cit., p.69.

157 CAMPOS e JUNIOR, op. cit.

158 Processos de Licenga para cadeira e salées de engraxate. Arquivo Municipal de Sio Paulo, Arquivo
Intermediario (Arquivo Geral de Processos), pedidos de licenca para cadeira e saldo de engraxate. Ano: 1925.
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Figura 4: Requerimento de Nicola Caporrino para abertura de saldo de engraxate na Praca da
Sé. Fevereiro de 1925. Arquivo Municipal de Sao Paulo, Arquivo Intermediario (Arquivo Geral
de Processos), pedidos de licenga para cadeira e saldo de engraxate.

Sambas de Mascate 15°

Da sua silenciosa fazenda em Roncole, no interior da Itdlia, o consagrado e
septuagenario Giuseppe Verdi podia escutar os sons das embarcagdes que passavam pelo
Rio P6 e rumavam para os portos de onde familias italianas embarcavam para a América,
sonhando com melhores condi¢des de vida.160 Nas tltimas décadas do século XIX, a situacao
ndo andava nada favoravel aos habitantes da zona rural do norte da peninsula. Além dos
efeitos sociais e ambientais das inimeras batalhas travadas contra os austriacos pela
independéncia das provincias de Lombardia e Veneto, algumas temporadas sucessivas de

fortes chuvas ao longo da década de 1880 causaram alagamentos e destruiram plantagdes,

159 As informacoes sobre a trajetoria de Adoniran Barbosa presentes neste subcapitulo foram extraidas das
duas entrevistas concedidas pelo sambista ao MIS-SP e das trés principais biografias publicadas sobre o artista.
Sdo elas: KRAUSCHE, Valter. Adoniran Barbosa: Pelas ruas da cidade. Sio Paulo: Brasiliense, 1985; MUGNAINI
JR., Ayrton. Adoniran: dd licenga de contar... Sdo Paulo: Editora 34, 2002 e CAMPOS JR,, Celso de. Adoniran: uma
biografia. Sao Paulo: Globo, 2003.

160 Filme: La Vita di Verdi, Renato Castellani, 1982, Italia, Franca e Alemanha.
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levando a extrema pobreza familias residentes nas pequenas propriedades agricolas da
regiao.

Na comuna de Cavarzere, provincia de Veneto, o casal italiano formado por Fernando
Rubinato e Emma Richini foi um dos que vislumbrou a possibilidade de encontrar melhores
condicoes de vida com a imigragdo. Na ultima década do século, o casal embarcou de Génova
rumo ao Porto de Santos, onde tomaram o trem direto para a Hospedaria dos Imigrantes, em
Sao Paulo, no bairro do Bras. De 14, comecaram uma verdadeira saga por cidades do interior
do estado. Apds alguns poucos dias na capital, primeiro embarcaram para Tieté, onde
também ndo permaneceram muito tempo, rumando na sequéncia para Valinhos, cidade na
qual finalmente conseguiram estabilidade e residiram por alguns anos. Foi durante o periodo
de morada em Valinhos, no dia 6 de agosto de 1910, que nasceu o sexto e ultimo filho do
casal: Jodo Rubinato.

Passados alguns anos, apds o patriarca da familia perder o emprego em Valinhos, uma
nova mudanca de cidade foi planejada e os Rubinato desembarcaram em Jundiai. Fernando
Rubinato encontrou emprego como carregador de vagdes na estacao da estrada de ferro Sdo
Paulo Railway, que conectava o interior do estado ao Porto de Santos, enquanto o filho cacula,
contando oito anos de idade, frequentava a escola. Mas durou pouco a investida escolar do
pequeno. Quando estava no terceiro ano do primario, contando treze anos, Jodo Rubinato
abandonou os estudos por desinteresse e comec¢ou a trabalhar. Inicialmente, ajudando seu
pai, Fernando, a carregar os trens na esta¢do. Depois, passou a entregar marmitas
preparadas por sua mde em um hotel da regido. As primeiras experiéncias profissionais do
pequeno Joao foram interrompidas quando o irmao mais velho conseguiu emprego em uma

fabrica na regido de Santo André e a familia organizou mais uma mudanga.

Ao chegar em Santo André no ano de 1924, com 14 anos de idade, Jodo Rubinato
encontrou um pequeno nucleo urbano as margens da ferrovia que conectava o interior do
estado ao porto de Santos. Na época, Santo André era distrito da cidade de Sao Bernardo e
comecava a se destacar por sua incipiente industrializacdo, que atraia levas de novos
moradores, como aconteceu com os Rubinato. Mas apesar das mudancas ocasionadas pelas
fabricas instaladas no distrito, a regido ainda apresentava muitos aspectos rurais, o que nao
a tornava muito diferente de Jundiai. A grande transformacao era que a familia, residindo em
Santo André, estava muito mais proxima de Sdo Paulo, cidade que passava por intensas
modificagdes urbanas, sociais e culturais que irradiavam também para regides do entorno.
No comec¢o da década de 1920, conflitos entre militares de baixas patentes e oligarquias

regionais, que se manifestavam de maneiras diversas nos diferentes estados do Brasil, em
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Sao Paulo se materializaram na Revolta de 1924, que tornou a cidade palco de intenso
conflito durante parte do més de julho. O fato fez com que muitos paulistanos buscassem
reflgio nos distritos e cidades vizinhas, como Santo André, inchando ainda mais a regiao,

que dispunha de precaria estrutura urbana.

A familia Rubinato chegou em Santo André ap6s encerrados os conflitos da revolta de
1924.161 Uma vez instalados, ndo demorou muito para o cagula se incorporar ao mercado
informal de trabalho, desempenhando os mais diversos oficios e bicos, sem parar em
emprego algum.162 Foi nessa época, como forma de ocupar o tempo livre, que Jodo Rubinato
tomou parte na banda musical do distrito, tocando caixa e depois flautim, sob a direcdo do

maestro Ledncio.163

Moacyr (entrevistador): O senhor tem algum contato com instrumento, o
senhor toca algum instrumento?

Adoniran: Ndo. Comecei a tocar flauta, depois desisti. Cavaquinho, eu desisti.
Bateria... Ah, toquei bateria no jazz band de Santo André. Toquei flautim na banda
de musica, de orelhada, sabe? [Reproduz o trilhar do flautim com a boca e ri].
Ndo faz sé isso? S6 faz... [reproduz o som do flautim com a boca novamente]. S6
isso. Na banda, ndo faz isso? O flautim? Isso é fdcil de fazer. Entdo, de orelha eu
fazia [imita outra vez o flautim]. Dentro do tom. Tudo bem, tudo bem. Caixa
primeiro, depois passei a flautim. De orelhada fazia, no tom, eu vinha... [imita
novamente e se diverte]. No tom, né? Gostoso, de orelha. Louco eu, arriscado, né?
Mas o maestro deixou, tudo bem.

()

Moacyr (entrevistador): Na familia ninguém tinha nada com musica?
Adoniran: Ndo, sé6 eu! O tinico “loucdo” fui eu.

()

Adoniran: Ah, e eu vou contar. Ah, tocava na banda caixa. Como é que chama
hoje? Tarol?

Moacyr (entrevistador): Tarol!

Adoniran: E caixa! Tarol tu sabes que é carriola... € caixa. Entdo eu era garotdo,
né?

161 Segundo depoimento de Adoniran Barbosa ao MIS-SP. Cole¢io 00116MPB - Misica Popular Brasileira.
06'20".

162 CAMPOS JR, op. cit.,. p. 58.

163 Correio de Sdo Paulo, 05 de dezembro de 1936. Para o Correio, Adoniran afirmou o maestro se chamar
Leodncio. Porém, em entrevista para o MIS-SP, o sambista cita um maestro chamado Pradella, com quem teria
realizado uma viagem para tocar com a banda em Santos. Resta saber se seria 0 mesmo maestro, chamado
Leodncio Pradella ou dois maestros diferentes. Sobre o maestro Ledncio, assim escreveu Moraes: “Em meados
de 1920 o radio paulistano comecava a se desenvolver lentamente entre clubes e sociedades, em carater ainda
bastante elitizado. Cavando oportunidades, os musicos populares, como o maestro Ledncio, procuravam meios
de subsisténcia nas bandas publicas e militares, ao mesmo tempo em que as praticas musicais das ruas, que
compunham algumas das tradi¢des da antiga Sdo Paulo, encontrava forte resisténcia entre a classe politica”.
MORAES, José Geraldo Vinci de. Sonoridades Paulistanas. Final do século XIX ao inicio do século XX. Rio de
Janeiro: Funarte, 1995.
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Olga von Simson (entrevistadora): Em Jundiai?

Adoniran: Ndo, Santo André. Entdo, minha mde tinha orgulho, deixava minha
farda impecavelmente branca, bonita e quando eu passava na banda ela ficava
na janela, ficava assim, vendo eu passar, toda orgulhosa. E eu também orgulhoso.
la na janela e via, feliz da vida. Os botées bem limpos, os botées. E bom lembrar,
tudo ela que fazia, minha mde.

Olga von Simson (entrevistadora): E era da escola essa banda?

Adoniran: Hein?

Olga von Simson (entrevistadora): Era da escola?

Adoniran: Ndo, da prefeitura.6+

Marcante na memoria, a participacdo tocando caixa e flautim na banda do distrito de
Santo André foi a Unica experiéncia do jovem descendente de italianos com uma educagao
musical mais formal. Dali em diante, até o sucesso no radio como humorista, a relacdo de
Jodo Rubinato com a musica aconteceria de maneira informal a partir da escuta através do
radio e do contato com outros individuos nos espagos publicos, em encontros nas esquinas
e calgadas. Nesse sentido, as primeiras experiéncias profissionais no ambiente da rua foram
determinantes para cativar o desejo de se tornar compositor. Durante a adolescéncia, as ruas
do entorno da capital emergiram como um espaco de trabalho e divertimento para Jodo
Rubinato. Na verdade, mais divertimento do que trabalho, pois como ficou comprovado em

suas biografias, ele ndo fazia parte do time que gostava de pegar no batente.

Embora bastante conturbada, a relacao de Jodo com o trabalho comegou cedo. Desde
que abandonou a escola, o garoto foi obrigado por seus pais a se ocupar. Entre tentativas
frustradas de se adequar a um regime de trabalho formal, o oficio de mascate se tornou uma
alternativa viavel. Saia cedo de casa em Santo André e ia comprar tecidos baratos na 25 de
marg¢o. Fazendo uma parte do caminho de volta para casa a pé, oferecia os tecidos de casa
em casa nas regioes suburbanas ao longo do vale do rio Tamanduatei.1¢> A liberdade que o
trabalho nas ruas proporcionava, ainda que exigisse esforco nas pernas, sem duvidas
contribuiu para que Jodo Rubinato ndo desistisse tdo rapido do oficio, como acontecia nos
lugares em que ele era constantemente supervisionado por um patrdo. E foi justamente
dessa experiéncia como mascate que o jovem comec¢ou a criar um habito que muito lhe

renderia sucesso no futuro: compor musicas enquanto caminhava pela cidade.

Os primeiros sambas criados por Jodo Rubinato eram refrdaos que ele cantava

enquanto caminhava mascateando entre o centro de Sdo Paulo e o distrito de Santo André.

164 Depoimento de Adoniran Barbosa ao MIS-SP. Colecdo 00116MPB - Musica Popular Brasileira. 52’10 até
54'20".
165 CAMPOS JR., Celso de. Adoniran: uma biografia. 22 ed - Sdo Paulo: Globo, 2009, pp. 60-61.
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Essas musicas nunca foram gravadas e seriam mais tarde lembradas em tom pejorativo pelo
proprio compositor, como “sambas de mascate”.166 Apesar da brincadeira, o costume de
compor enquanto caminhava foi um gesto que Jodo Rubinato levou adiante e lapidou a
medida que expandiam seus trajetos e roteiros. No periodo em que trabalhou como mascate,
ele andava sensibilizado pela experiéncia como membro da banda do distrito de Santo André
e aproveitava para experimentar a atividade de compositor. Além disso, a cidade de Sao
Paulo que Adoniran encontrou na juventude era recheada de sons produzidos por bandas de
musica, vendedores ambulantes e musicos informais das ruas, que ocupavam o tempo

trabalhando e se divertindo.

Uma dessas sonoridades caracteristicas da vida urbana paulistana eram as modinhas

que narravam fatos e situacdes do cotidiano:

Entre as diversas peculiaridades que a cultura popular assume em Sdo Paulo pela
musica, uma delas adquiriu forma bastante especial nos anos 30 e de certo modo
parece ter marcado velada e profundamente a trajetéria da musica paulistana: a
‘modinha paulistana’. Essas cangées, criadas sem quaisquer compromissos
estéticos, artisticos e mesmo comerciais, compostas por autores desconhecidos,
eram difundidas informalmente pelas ruas e bairros da cidade, aproximando-se
daquilo que alguns estudiosos denominariam ‘folclore urbano’. Elas ndo
pretendiam entrar, de modo algum, no atrativo universo artistico e da industria
da cultura, que, como jd vimos, estava em plena organizagdo e ascens@o naqueles
anos. Apenas queriam comentar fatos corriqueiros do cotidiano da cidade jd
profundamente marcado pela vivéncia urbana, e em geral buscando para isso
uma espécie de parédia.167

E muito provavel que as primeiras composi¢des de Adoniran estivessem vinculadas,
ainda que indiretamente, a essa tradi¢cdo cancionista da cidade de Sao Paulo. Fato é que dali
em diante, a relagdo com a musica, até a primeira oportunidade no radio, aconteceria
principalmente nas ruas, em encontros informais nas esquinas e calgadas. A trajetéria do
entdo compositor de “sambas de mascate” comegou a mudar de rumo quando, entre o final
de 1932 e inicio de 1933, conseguiu um emprego na Rua 25 de Marco, regido central, gracas
ao apoio da irma mais velha, casada com um rapaz que era gerente de uma fabrica de tecidos

nobres, a Seabra & Cia. Com o emprego, o jovem adulto se despediu da familia em Santo

166 KRAUSCHE, Valter. Adoniran Barbosa: Pelas ruas da cidade. Sao Paulo: Brasiliense, 1985, p.20.
167 MORAES, José Geraldo Vinci de. Metrépole em Sinfonia; Sdo Paulo: Estacdo Liberdade, 2000. 146.
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André e se mudou para um quarto de pensdo na Ladeira Porto Geral, muito mais préximo ao

seu novo local de trabalho.

A tarefa ndo poderia ser mais simples. Visitar os clientes das ruas Direita, Sdo
Bento e 15 de Novembro, verificar o estoque de tecidos e anotar o pedido do dono
da loja. A bem da verdade, os vendedores da Seabra & Cia., tradicional casa de
téxteis da Rua 25 de Margo, também tinham por obrigacdo oferecer novos
produtos a seleta freguesia. Pela qualidade da mercadoria, quase todos
conseguiam encomendas extras de pegas de cetim, fustdo e anarruga. A excecdo
era Jodo Rubinato. Ninguém mais esperava que Jodo Rubinato voltasse com
pedidos ao escritdrio dos Seabra. Alids, jd seria um grande feito se, apds suas
diligéncias pelo Centro de Sdo Paulo, Jodo Rubinato apenas voltasse ao escritdrio
da 25 de Margo.168

Trabalhando nas ruas paulistanas, o jovem descendente de italianos cultivou um forte
interesse pelos encontros musicais das esquinas, de olho nas novas emissoras inauguradas
a cada més. E foi ali, dando um jeito de se embrenhar nos botecos e restaurantes onde os
artistas bebiam, comiam e conversavam apds o expediente, entre musicos amadores e outros
trabalhadores como ele, que foi cavando o sonho de cantar no radio e virar artista. Nessa
época, o radio paulistano experimentava um contexto de franca expansado apds a atuagdo de
algumas emissoras paulistas no conflito de 1932.169 Rapidamente, Jodo Rubinato passou a
ter amizade com figuras ilustres do broadcasting, como Januario de Oliveira, Raul Torres e
os maestros Gaod e José Nicolini.170 A estratégia de ir “comendo pelas beiradas” deu certo e
em 1934 conseguiu cavar sua primeira oportunidade no programa Calouros do Rddio, da
popular emissora Cruzeiro do Sul, localizada no Largo da Misericérdia. O calouro, porém, foi
dispensado pelo diretor artistico do programa, o prestigiado cantor Paraguassu, sem

conseguir cantar o samba O que serd de mim até o final.171

Apesar do insucesso na primeira tentativa, Jodo Rubinato manteve a esperanca e
enquanto ainda atuava como funcionario da fabrica de tecidos, seguiu marcando presenca
nos botecos onde se reuniam os cartazes das radios, a fim de ter oportunidade outra vez.
Passados alguns dias, tomou coragem e foi falar diretamente com Paraguassu. Com uma boa

dose de insisténcia, conseguiu uma nova chance para se apresentar no pequeno auditorio da

168 CAMPOS JR,, op. cit,, p.21.

169 TOTA, Antonio Pedro, Rddio e modernidade em Sao Paulo (1924-1954). In: PORTA, Paula (org). Histdria da
cidade de Sdo Paul: a cidade na primeira metade do seculo XX. V.3. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2004.

170 CAMPOS JR,, op. cit,, p.23.

171 0 que serd de mim é um samba de Ismael Silva, Nilton Bastos e Francisco Alves, foi gravada em dupla por
Chico Viola e Mario Reis no ano de 1931. Sobre as primeiras investidas de Adoniran com calouro, ver: CAMPOS
JR., op. cit,, 2009, pp.25-26.
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Cruzeiro do Sul. A nova estratégia incluia uma mudanga na can¢do a ser apresentada. No
lugar do samba de Ismael Silva, Nilton Bastos e Chico Viola, Jodo Rubinato decidiu interpretar
uma composicdo de Noel Rosa e André Filho, Filosofia, gravada por Mario Reis em 1933.
Desta vez, conseguiu cantar a musica até o final sem ser interrompido, ganhando aplausos

do auditério e o tdo sonhado primeiro contrato no radio, como cantor de sambas.

0 mundo me condena e ninguém tem pena
Falando sempre mal do meu nome
Deixando de saber se eu vou morrer de sede
Ou se eu vou morrer de fome

Mas a filosofia hoje me auxilia
A viver indiferente assim
Nessa prontiddo sem fim

Vou fingindo que sou rico,

Pra ninguém zombar de mim

Ndo me incomodo que vocé me diga
que a sociedade é minha inimiga
pois cantando nesse mundo

vivo escravo do meu samba

muito embora vagabundo

Quanto a vocé, da aristocracia

que tem dinheiro, mas ndo compra alegria
hd de viver eternamente

sendo escrava dessa gente

que cultiva a hipocrisia. (I).172

Enquanto tentava emplacar como cantor, Jodo Rubinato compés algumas de suas
primeiras cang¢des em parceria. Embora muito provavelmente tenham circulado nas ruas e
nos bastidores radiofonicos em meados da década de 1930, tais can¢des nao foram gravadas

em disco na época, possivelmente por ndo terem alcancado sucesso entre o publico,

172 (J]) Filosofia. Autores: Noel Rosa e André Filho. Género: Samba. Intérprete: Mario Reis. Acompanhamento:
Pixinguinha e sua Orquestra. Gravadora: Columbia. Nimero: 22.225-B. Matriz: 381504. E possivel ouvir a
canc¢io através do link: https://drive.google.com/file/d/192eFL-
Ob2RIDrRPsGr_ebT2q]IgF5r 0/view?usp=share_link



https://drive.google.com/file/d/192eFL-Ob2RIDrRPsGr_ebT2qJIgF5r_O/view?usp=share_link
https://drive.google.com/file/d/192eFL-Ob2RIDrRPsGr_ebT2qJIgF5r_O/view?usp=share_link
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permanecendo por décadas registradas exclusivamente em partituras, guardadas nos

arquivos das editoras.173

Minha vida se consome, registrada em 1935, é uma dessas musicas do inicio da
carreira de Adoniran como compositor e se assemelha bastante, em tema e estilo, ao samba
Filosofia. Como ficou marcado na ocasido que representou o primeiro triunfo de Jodo
Rubinato no radio, o famoso compositor de Vila Isabel era uma das principais fontes de
inspiracdo para o jovem aspirante a cantor de Valinhos.174 Parceria com Pedrinho Romano e
Veridico, Minha vida se consome narra em primeira pessoa as dificuldades cotidianas de um
habitante da cidade grande que, por ndo encontrar trabalho, se vé excluido socialmente.
Criada quando Adoniran tinha pouco mais de vinte anos, é possivel perceber que a
composicdo ja apresenta a dosagem tragica que marcaria, duas décadas mais tarde, a obra
do sambista paulista. A letra da musica aborda de forma bastante realista problemas
enfrentados por alguns dos habitantes pobres de Sdo Paulo em meados da década de 1930.
Invocada como cidade do trabalho e simbolo do progresso, a capital era constituida também
por uma parcela de desocupados sem espac¢o no disputado mercado de trabalho, que embora
em expansao, ndo era capaz de absorver o total dos novos moradores. Esse grupo, no qual o
personagem da cangdo se encontra, penava para garantir uma renda digna e custear uma

boa alimentacao:

A noite vai chegando

Minha vida se consome
Tanta gente se alimentando
E s6 eu passando fome

Dd rugido, dd estalo

Meu estbmago faminto

Vou ver se posso taped-lo
Apertando mais o cinto

Que ironia do destino

Tem sido a vida minha

Me chamam de vagalino
Porque jd perdi a linha

O batente eu procuro

Sou capaz de dar duro

Mas ninguém me dd trabalho

173 Recentemente, tais cangdes foram trazidas a luz e aos ouvidos por iniciativa do Conjunto Jodo Rubinato, que
realizou o projeto “Adoniran em Partitura”. SOUSA, Tomas Bastian de. Adoniran em Partitura: doze cangdes
inéditas. Sao Paulo: Associa¢do Cultural Cachuera!: Conjunto Jodo Rubinato, 2017.

174 Ibidem., p.42.
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E dizem que nada valho

Passo a pastéis de brisa

E ndo tenho mais camisa
S tenho a filosofia

Que me dd consolagdo
Com a barriga assim vazia
Sei que morrerei

No necrotério acabarei

Mas ndo serd de indigestio (J3).17°

Ao comparar as duas obras, nota-se que os protagonistas das cang¢des encontram
problemas e solucdes semelhantes para suas experiéncias. Nos dois casos, ha uma forte
tensdo opondo personagem e sociedade, redundando em problemas como falta de trabalho
e fome. Na letra de Adoniran, o eu lirico reclama de ser chamado de “vagalino” e considerado
sem valor, enquanto em Filosofia o protagonista tem a “sociedade” como inimiga e é
condenado pelo “mundo”. A filosofia e a moral prépria dos personagens emergem como
amparo e fazem contraponto ao papel opressor desempenhado pela sociedade e ao estado
de desamparo social no qual se encontram. Este recurso é identificado, por exemplo, nos
trechos mas a filosofia, hoje me auxilia, na musica de Noel Rosa e em sd tenho a filosofia que

me dd consolagdo, na cangao do cantor paulista.

Em Minha vida se consome ja é possivel identificar algumas caracteristicas que mais
tarde definiriam a obra de Adoniran. A moral como resiliéncia e ao mesmo tempo a filosofia
como solucdo para o problema do eu lirico, parece constituir, em alguma medida, aquilo que
Kraushe identificou e definiu como “conformismo que carrega, dentro de si, a dentincia”.176
Ou seja, 0 drama narrado na cang¢ao opera como critica social, confrontando a moral em vigor
na sociedade ao escancarar problemas sociais por meio de um discurso em primeira pessoa.
A escolha tematica de retratar a vida dos excluidos também é outra caracteristica que mais
tarde marcaria, de maneira definitiva, as composi¢des do sambista. Aprofundando as
analises em torno dos individuos marginalizados, o capitulo seguinte penetra no universo
dos “vagalinos” que viviam em Sdo Paulo na primeira metade do século XX e suas relacoes

com os sons e ruidos da cidade, assim como com as autoridades. Também serido

175 (J3) Minha vida se consome. Autores: Adoniran Barbosa, Pedrinho Romano e Veridico. Género: Samba.
Intérprete: Conjunto Jodo Rubinato. Acompanhamento: Conjunto Jodo Rubinato. Gravadora: Independente.
Ano composicio: 1935. Ano de gravagdo: 2023. Album: Adoniran em Partitura. Para ouvir a cangio acesse o
link: https://drive.google.com/file/d/1TD8jPnMZ 9mfaP]JTpU9RZiBw6YbTk2er/view?usp=share link

176 KRAUSCHE, op. cit., p.43.



https://drive.google.com/file/d/1TD8jPnMZ_9mfaPJTpU9RZiBw6YbTk2er/view?usp=share_link
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apresentados jornalistas, radialistas e musicos que se relacionavam com essa parcela da

populagdo, atuando por dar visibilidade a sua existéncia.
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Capitulo II - “Foi aqui, seu moco”

Meninos vadios

Ao longo dos anos vividos em Santo André, entre 1924 e 1933, antes de compor seus
primeiros sambas e passar a cultivar o sonho de se tornar cantor famoso, Jodo Rubinato
enfrentou problemas financeiros para se adaptar a nova cidade. Sem parar em emprego
algum, desempenhou diversos oficios informais nas ruas e, se ndo chegou a passar fome
como o protagonista do samba Minha vida se consome, também ndo gozou de boa
remuneracdo. Durante esse periodo, o descendente de italianos fez parte do admiravel
conjunto de trabalhadores que ocupavam as esquinas da Paulicéia prestando servicos e
vendendo produtos. Disputando espaco com tipos urbanos como engraxates, jornaleiros e
outros vendedores ambulantes, sentiu de perto a situacgdo dificil que tal grupo enfrentava.
Ao mesmo tempo, também foi se apropriando das girias, maneiras de falar e das sonoridades
compartilhadas entre esses habitantes da cidade. A Sdo Paulo que o pequeno descendente
de italianos encontrou na juventude era recheada de atividades ltiidicas e sons produzidos
por bandas musicais, musicos em serenatas, rodas de choro, modinhas e criangas iguais a

ele, que ocupavam o tempo trabalhando e se divertindo.

O cotidiano dos jovens que ocupavam as ruas paulistanas era quase sempre
dificultado por problemas com as autoridades. Empenhada em reprimir casos de vadiagem
e imprimir uma disciplina urbana rigida, pautada nos ideais de ordem e higiene, no inicio do
século XX a policia paulistana perseguia menores encontrados nas ruas, seja
desempenhando algum servico informal, seja realizando atividades ludicas. Muitas vezes, o
motivo para as repressoes esteve associado justamente aos sons produzidos em tais
encontros, que passaram a ser considerados indesejaveis na medida em que o ideal de cidade
moderna prosperava. A repressao aos informais trabalhadores das ruas se tornou ainda mais
intensa na década de 1930, quando foram criadas as Delegacias Especializadas, dentre elas
a Delegacia de Repressdo a Vadiagem, com a inten¢do de eliminar das ruas os tipos

enquadrados como “vadios” e “desordeiros”.177 Esse ramo da policia comec¢ou os trabalhos

177 GUIDO, Fonseca. Histdria da prostituicdo em Sdo Paulo. Sao Paulo: Editora Resenha Universitaria: 1982.
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em 1934, quando Adoniran, residindo na regidao central de Sao Paulo, comec¢ava a compor
suas primeiras musicas. Aparentemente, era grande a lista de “vagalinos” que se
assemelhavam ao personagem da cangdo, ja que a Delegacia de Repressdo a Vadiagem era
uma das que mais trabalhava, de acordo com um relatério enviado pelo primeiro delegado

de policia para o governador do estado, em 1935.178

No Brasil do inicio do século XX a adolescéncia ainda ndo era um conceito.17° Para fins
penais, por exemplo, uma crianga com mais de 14 anos ja era considerada imputavel de
acordo com o Codigo Penal entdo em vigor, promulgado em 1890.180 Quando o acusado
possuia entre 9 e 14 anos, a imputabilidade dependia da avaliacdo do juiz. Se a crianga que
cometeu determinada infragdo houvesse agido com discernimento, segundo entendimento
do magistrado, poderia ser considerada criminosa. Da mesma forma, criancas a partir dos
14 anos eram aptas a trabalhar e, na realidade, muitas delas comecavam até antes. Assim
como aconteceu com o pequeno Jodo Rubinato, jovens entravam bastante cedo na lida das
fabricas, oficinas e dos trabalhos informais nas ruas da regido central, desempenhado
servicos como engraxates ambulantes, entregadores de marmitas, vendedores de bilhetes
de loteria, jornaleiros ou vendedores de frutas, doces e quitutes, estes quase sempre
preparados pelas préprias maes dos menores.181 Aqueles que ndo se adaptavam ao trabalho
e preferiam usar as ruas como espago de lazer sofriam as consequéncias da repressdo
policial e da critica de uma parte da sociedade, que reclamava dos sons e ruidos emanados
das brincadeiras. Na medida em que a cidade crescia e se desenvolvia naquele inicio de
século XX, a presenc¢a dos menores nas ruas passou a ser vista pelas autoridades como um
problema cada vez maior e mais dificil de controlar. Garotos ocupando bairros, seja como
trabalhadores informais, seja como participantes de atividades lidicas, foram enquadrados
como menores vadios. A Unica solucdo possivel, para muitos deles, era aceitar a condi¢ao de

forga de trabalho desqualificada em uma fabrica ou oficina.182

178 Arquivo Publico do Estado de Sdo Paulo, Documentos da Acadepol.

179 FAUSTO, Boris, Crime e Cotidiano: A criminalidade em Sdo Paulo (1880 - 1924). 22 ed. 12 Reimpressdo. Sdo
Paulo: Editora Universidade de Sido Paulo, 2014 [12 edi¢do de 1984], p.93.

180 Foi o0 Coédigo Penal de 1940 que instaurou a maioridade para os 18 anos. Bem mais tarde, a Constituicio
Federal de 1988 e o Estatuto da Crianca e do Adolescente (ECA), de 1990, instituiram medidas de seguranga a
crianga e ao adolescente.

181 S3o conhecidas fotografias que retratam as ruas paulistanas na primeira metade do século XX e capturam
criancas trabalhando, vide as produgdes, em periodos distintos, dos fotégrafos Vicenzo Pastore e Hildegard
Rosenthal. Sobre a presenga de menores nas fabricas paulistanas no inicio do século XX, ver: MOURA,
Esmeralda Blanco B. de. “Criangas operarias na recém-industrializada Sao Paulo”. In: DEL PRIORE, Mary (org).
Histéria das Criangas no Brasil. 72 ed., 62 reimpressdo. Sdo Paulo: Contexto, 2021. [12 Edi¢do de 1999].

182 “0 caminho da inser¢ao do menor infrator na sociedade correspondia a sua conversao pura e simples em
forga de trabalho desqualificada”. FAUSTO, op. cit, p.94.
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Entre as inumeras atividades desempenhadas por criancas nas ruas, o trabalho como
engraxate ambulante foi uma das que chamou a atencao de estrangeiros que passavam por
Sdo Paulo no século XIX. Visitando a cidade em 1866 o viajante inglés Willian Hadfield
registrou em seu didrio: “Esta manha eu vi um garoto negro na rua empenhado na ocupagao
de engraxate, com sua pequena caixa e escovas muito além do estilo de Londres”.183 Como a
urbe que o estrangeiro visitava ainda era um pequeno nucleo acanhado e provinciano, talvez
o conflito entre a atividade eminentemente urbana do engraxate ambulante, tipica de
metropoles como Londres, e a vida ainda ruralizada de Sao Paulo, o tenha surpreendido. Mas
na medida em que a Paulicéia crescia, o trabalho desempenhado pelo garoto negro que

Hadfield observou se tornou cada vez mais um trago caracteristico da paisagem local.

Quando a capital paulista comegou a se desenvolver mais rapidamente, no final do
século XIX, suas atividades se diversificaram e o nimero de ambulantes multiplicou,
ganhando ainda maior visibilidade no cenario urbano. Movimentando-se pelas ruas, os
pequenos trabalhadores exerciam as mais variadas atividades e tinham praticas muito
originais, colaborando de varios modos para caracterizar a vida urbana. O intenso
movimento nos espacos publicos atraiu meninos portando pequenos caixotes de madeira,
escovas e latas de graxa, que ofereciam o servico de limpeza e lustre nos sapatos encardidos
pelas ruas empoeiradas. Eles circulavam por esta¢des de trem, largos e pracas do centro,
ofertando o servico em troca de algumas moedas. Inicialmente, o trabalho era exercido por
garotos pobres, negros e mesticos em sua maioria, com o objetivo principal de contribuir
para a renda familiar. Mas a intensa imigracdo, acompanhada da expansdo da pobreza e
dificuldades no cotidiano, atrairam para o oficio também os jovens imigrantes recém-
chegados, principalmente italianos. O cronista Antonio Egidio Martins constatou essas

transformagodes ao relatar em suas memadrias que:

Depois que foi estabelecida a corrente imigratdria na antiga Provincia de Sdo
Paulo, comecaram, em 1877, ao que parece, a aparecer nas estagdes da estrada
de ferro e nas ruas e largos desta Capital os primeiros engraxates, cuja profissdo
era exercida por menores italianos de 10 e de 14 anos de idade, recebendo estes
em pagamento, pelo seu trabalho, a insignificante quantia de 60 réis (trés
vinténs).184

183 This morning I saw a black boy in the street engaged in the occupation of shoeblack, with his little box and
brushes very much after the London style. (Traduc¢do do autor). HADFIELD, William. Brazil and The River Plate
in 1868. Londres: Bates, Hendy and Co. 1869, p.69.

184 MARTINS, Anténio Egidio. Sdo Paulo Antigo: 1554 a 1910. Sao Paulo: Paz e Terra, 2003, p.380.
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Os encontros desses jovens de origens diversas produziram nas ruas um inusitado
caldo cultural, contribuindo para caracterizar a vida paulistana. Sem ponto fixo ou atividade
permanente, os engraxates ambulantes tinham um cotidiano muito peculiar, pois
geralmente gozavam longos periodos de intervalo entre um cliente e outro. O tempo ocioso
era transformado rapidamente em periodos de lazer, usufruidos na forma de praticas
musicais, jogos e brincadeiras. Muito ruidosos e ja em grande nimero nas primeiras décadas
do século XX, os engraxates foram transformados em problema pelas autoridades
municipais, preocupadas em higienizar, organizar e manter o fluxo ininterrupto das ruas e

calcadas.

Em 1901, o oficio de engraxate ambulante foi proibido de ser exercido nas vias da
cidade. Como medida de repressdo aos garotos, autoridades municipais defendiam a multa
e a detencdo. Assim propds, por exemplo, o vereador José Oswald no ano de 1904, em

discurso reproduzido também pelo jornal O Estado de Sédo Paulo:

Tendo a cdmara proibido na lei do orcamento de 1901 o exercicio da profissdo de
engraxates nas ruas e ainda na lei do orcamento de 1903 a venda avulsa de
bilhetes de loterias também nas ruas e pragas desta capital, e sendo aquela
profissdo e este comércio exercidos também por grande niimero de menores, o
meio de coibi-los no caso de desobediéncia? Ndo serdo a multa e a detengdo?185

Mas apesar da restricdo legal e repressdao a que foram submetidos, centenas de
meninos continuaram infringindo a lei, burlando o fisco, concorrendo com os lustradores
“oficiais” fixados em saldes e ocupando ruidosamente as ruas da cidade com seu trabalho,
que muitas vezes se misturava com brincadeira. Em 1910 o fotégrafo italiano Vincenzo
Pastore registrou a presenca destes menores nas ruas e pracas paulistanas, ndo apenas
trabalhando, mas também desfrutando dos momentos de 6cio ap6s o expediente ou
enquanto esperavam clientes.186 Naquela época, o divertimento principal dos garotos era o

jogo da berlinde ou bolinha de gude.

As ruas, para as criangas, raramente se constituiram exclusivamente como espago de

trabalho. Desde o final do século XIX, o encontro de jovens em vias publicas para diversao

185 0 Estado de Sdo Paulo, 25 de dezembro de 1904, p.3.

186 As fotos de Pastore foram analisadas no meu trabalho de mestrado e sdo um raro testemunho das atividades
ao mesmo tempo laboriosas e lddicas que desenvolviam os meninos engraxates em Sao Paulo no alvorecer do
século XX. A partir delas, foi possivel notar que as vias da cidade eram um espac¢o nio sé de trabalho, mas de
reunido e lazer. O dia a dia dos meninos era experimentado no espaco urbano, realizando atividades quase
sempre em duplas ou grupos. SANTOS, André Augusto de Oliveira. “Vai graxa ou samba, senhor?” - A musica dos
engraxates paulistanos entre 1920 e 1950. Dissertacdo (Mestrado). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de Sdo Paulo. Departamento de Histéria. 2015.
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fazia parte da rotina, da paisagem e dos sons ouvidos em Sdo Paulo, principalmente nos
bairros populares, onde familias se aglomeravam em corticos com pouco espago e
privacidade, de modo que a rua se tornava efetivamente o inico ambiente possivel para as
brincadeiras. Quando a cidade contava pouco menos de cinquenta mil habitantes,
ocorréncias relacionadas a presenca de criancas nas vias publicas motivavam reclamacgdes
de uma parcela dos moradores da cidade. O historiador Boris Fausto observou que o jornal
Didrio Popular deu destaque, em 1886, a um grupo de garotos que praticavam “acdes
vergonhosas e exercicios de capoeiragem” na ladeira da Tabatinguera, regido da Praca da Sé,

causando inclusive prejuizos a vendedoras ambulantes de frutas.187

As reclamacdes contra reunides de menores nas vias publicas ocupavam espaco nas
colunas dos periddicos paulistanos. Em geral, as publicagdes davam voz a moradores que
cobravam das autoridades maior rigor na repressdo as ocorréncias.188 Mas apesar da
perseguicdo, é possivel afirmar que as atividades causavam diferentes reagdes nos
habitantes da cidade. Por um lado, havia moradores que se incomodavam com os ruidos.
Outros, porém, lidavam bem com os sons advindos das reunides entre menores nos espagos
publicos. Em 1916, por exemplo, foi publicada na se¢do “Queixas e Reclamacgdes”, do
periédico O Estado de Sdo Paulo, uma nota solicitando a interferéncia da policia contra
garotos no Bras, bairro vizinho aregido central. Os queixosos cobravam das autoridades uma
atitude repressora mais atuante ja que os guardas civis, despreocupados, apenas

observavam o que faziam os moleques, como forma de distracao:

Em muitas das cartas que diariamente recebemos para serem publicadas nesta
se¢do, pedem-nos que chamemos a atengdo da policia para os garotos que de
manhd a noite se aglomeram nas ruas dos arrabaldes, praticando toda a sorte de
diabruras num berreiro infernal. Ainda ontem, recebemos cartas de moradores
das ruas Maria Borba, Dr. Almeida Lima, Ipanema, Oriente e outras queixando-se
dos guardas civicos que, em vez de reprimir esse abuso, para se distrair, ficam
horas inteiras a ver o que fazem os moleques.

Ndo podemos deixar de acolher a queixa dos que nos procuram para intérpretes
do seu pedido a policia. Mesmo porque, eles tém sobejas razées. A liberdade com
que numerosas maltas de menores vagabundos transformam as ruas dos nossos
bairros em campos de “football”, riscam as paredes dos prédios e a pedradas
despedacam as vidragas das casas de moradia hd muito que estd a reclamar uma
providéncia enérgica das autoridades da policia. 18

187 FAUSTO, op. cit,, 2014, p.95.

188 A ocorréncia da expressao “malta de moleques” no periddico O Estado de Sdo Paulo saltou de 6 para 37 entre
as duas primeiras décadas do século XX. Quase sempre o termo aparecia na sessdo “Queixas e Reclamagdes”
destinado justamente as cartas de leitores se queixando a respeito de aspectos da cidade e moradores que os
incomodavam.

189 O Estado de Sdo Paulo, 13 de julho de 1916. p.4.
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A partir da nota, é possivel decifrar o que soava como um “berreiro infernal” aos
ouvidos de alguns moradores paulistanos do comeco do século XX. E bem provavel que por
meio da expressado o autor esteja se referindo, de maneira pejorativa, como fica evidente, aos
gritos de emocdo e empolgacao advindos da partida de futebol na rua. Os ouvidos mais
sensiveis, ao que parece, ndo estavam acostumados aos decibéis de uma calorosa disputa
futebolistica. O esporte bretao, em processo de popularizagdo, ainda era uma novidade para
muitos paulistanos em 1916, assim como os ruidos que acompanhavam a pratica: berros
causados por um gol, por uma jogada plastica, uma cobranga incisiva a um companheiro que
ndo tocou a bola, ou expressao da insatisfacdo contra um adversario que fez uma falta mais
rispida.

E importante notar que aos guardas civis os ruidos advindos da aglomeragdo
futebolistica ndo geravam incomodo, enquanto a partida, por sua vez, aparentemente valia
a pena ser assistida. O jornal, no entanto, preferiu dar razio aos leitores reclamantes, se
juntando ao coro de cobrangas para que as autoridades coibissem o grupo, que além dos sons
com as vozes, também produziam ruidos despedacando vidragas com pedras. A escolha de
termos como “maltas de menores vagabundos” e “nossos bairros” dao a entender que o
periddico, assim como os reclamantes, entendia que as criancas ndo possuiam o direito de
ocupar espacos publicos. Ao menos ndo produzindo sons. O jornal se colocava como
representante dos “legitimos” proprietarios da cidade, Unicos cidaddos capazes de escolher
as sonoridades e os corpos que podiam ou ndo compor os espacgos publicos, refletindo um
posicionamento bastante comum nas elites paulistanas e que se mantem presente até hoje

em alguns destes setores da sociedade.190

Apesar das reclamacgdes e da repressao, o som das partidas de futebol dos menores
nas ruas, constituido por gritos e vidracas quebradas, passou a compor cada vez mais o0
cotidiano sonoro paulistano. Se em 1916 guardas apenas observavam o jogo passivamente,
no comego da década seguinte jogar futebol nas ruas passou a redundar em episodios de
prisdo. Pelo menos por algumas horas. No livro de movimentacdes de presos da terceira
delegacia da capital, regido de Campos Eliseos e Santa Cecilia, constam casos de menores
detidos por “jogar bola em vias publicas”. Assim aconteceu com o branco Josemiro Francisco,

de 11 anos, encaminhado a prisdo da delegacia em 19 de outubro de 1921, apés ter sido

190 Basta, para atestar tal comportamento, relembrar a postura dos moradores do bairro de Higiendpolis por
ocasido do planejamento da construcdo de uma estacdo de metrd na regido. Folha de Sdo Paulo, 13 de agosto
de 2010. Caderno Cotidiano, p.4.
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encontrado por um soldado jogando futebol na Rua Jodo Monteiro, préximo a sua residéncia,
na Alameda Glete, nimero 57.191 Também foi encaminhado a delegacia o jovem negro Iracy
Querino de Andrade, em 9 de dezembro do mesmo ano, por estar jogando futebol na
Alameda Glete, onde residia com seu pai Manuel Querino, hom6nimo do intelectual e artista
abolicionista.192 De acordo com os registros, os menores que eram encontrados jogando bola
nas ruas ficavam detidos até os responsaveis irem busca-los e somente eram liberados apds

um sermao do delegado.193

Além dos casos de prisao, também ocorria de jogos infantis nas ruas acabarem em
acidentes. Em 1922, os relatérios de inquéritos da Quinta Delegacia, que atuava na regiao da
Liberdade, descreveram episddios de desastres envolvendo atropelamentos de menores por
carrogas. No entender das autoridades policiais, o motivo dos acidentes, na maioria dos
casos, era a distragdo com as brincadeiras, pois fazia com que os menores nao atentassem
para o transito na via.l%* Assim, a culpa era atribuida aos responsaveis, a quem o delegado
acusava de “desleixo” com as criancas, por permiti-las brincar nas ruas sem supervisado de
um adulto. Ocorre que nem sempre tal permissao era concedida, tendo em vista que muitos
adultos pobres trabalhavam longe de casa e ndo tinham com quem deixar as criangas
durante o dia. Os casos de atropelamento de menores também estiveram relacionados,
muito provavelmente, ao aumento do fluxo de transito nas vias mais afastadas do centro,
ocasionado pela expansdao da malha urbana e por um maior nimero de veiculos, de tracao
animal ou mecanica, em circulagdo. Regides até entdo menos movimentadas passaram a
receber mais veiculos na medida em que a cidade se expandia territorialmente e acolhia

novas levas de moradores. 195

A tarefa de regular jogos e brincadeiras infantis nos espagos publicos de uma cidade
de grande dimensao territorial e em constante transformacdo nao parecia ser das mais
faceis. Ainda mais considerando que até mesmo nos espacos vigiados das fabricas os jovens

paulistanos encontravam formas de colorir o cotidiano de labuta com atividades lddicas. Em

191 Documentos Acadepol (caixas azuis). Caixa 625. Arquivo Publico do Estado de Sio Paulo.

192 Thidem.

193 Na regido da Alameda Glete, popular reduto de sambistas e malandros no comeco do século XX, além do
futebol, havia a pratica do “jogo de bolas”, provavelmente uma referéncia ao jogo da pelota basca, também
conhecido como frontdo. O jogo era popular e ocupava ambientes internos dos bares e clubes. Em janeiro de
1931 foi registrada uma queixa na terceira delegacia contra o dono de um bar localizado na referida alameda,
onde nas dependéncias do quintal havia um “jogo de bolas” dia e noite, que causava incémodos nos vizinhos
em decorréncia do barulho e da profusdo de palavrdes. O responsavel pelo espago se comprometeu com as
autoridades a tomar providéncias para que ndo mais houvesse motivos para reclamagoes. Ibidem.

194 Copias de Relatorios da Quinta Delegacia, 1922. Docs. Acadepol.

195 PORTELA, Fernando. Bonde saudoso paulistano. Sdo Paulo: Editora Terceiro Nome, 2006.
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seu estudo sobre criangas operarias na Sao Paulo do comec¢o do século XX, a historiadora
Esmeralda Blanco de Moura encontrou diversas ocorréncias de brincadeiras no ambiente
fabril. Muitas vezes, os episédios resultavam em acidentes ou punic¢des. A brecha para o
lidico é entendida pela autora como estratégia de resisténcia das criancas em relaciao ao

papel de trabalhador que lhes era imposto:

As dependéncias das fdbricas e oficinas, em fung¢do das longas jornadas de
trabalho, acabaram sendo, assim, o espaco no qual criangas e adolescentes
entregavam-se as brincadeiras préprias da idade, transformando em brinquedo
aquilo que eventualmente tinham ao alcance das mdos. |[...]

As atitudes inadequadas ao ambiente de trabalho, porém, adequadas a idade,
permitem ter em relagcdo a presenca dos menores nas fdbricas e oficinas, uma
outra percepgdo: negando-se a obedecer ds regras impostas, esses menores
demonstravam como a condi¢do de criancga e de adolescente se sobrepunha, em
muitas situagdes, a de trabalhador. Fresta importante na rigidez de
comportamento pretendida no interior das fdbricas e oficinas, a desobediéncia, a
malcriagdo, as brincadeiras pontuavam o cotidiano do trabalho no periodo,
iluminando com uma forma peculiar de resisténcia, a histéria desses pequenos
trabalhadores. As brincadeiras provavelmente quebravam a rotina esmagadora
dos dias tdo longos passados entre os muros dos estabelecimentos industriais,
aliviavam a tensdo que permeava a situagdo de trabalho, e resgatavam
minimamente o direito a infdncia e a adolescéncia, tdo negado a esses
trabalhadores a partir do ingresso no mundo do trabalho.1%6

Se até mesmo nas fabricas os adolescentes encontravam maneiras de brincar, como
seria possivel regular o comportamento lidico desse grupo no espaco publico e menos
vigiado da rua? A perseguicdo aos jovens que ocupavam as esquinas estava associada a uma
preocupac¢do mais ampla da policia em moldar novos costumes na populacdo, em meio as
indmeras reformas modernizantes que eram empreendidas na cidade. No inicio do século
XX houve uma campanha manifesta da policia paulista contra a vadiagem, prevista como
crime no Cédigo Penal de 1890 e que vigorou até 1940. Nem mesmo as criang¢as escapavam
das acoes policiais. Nesse contexto, o ano de 1902 marcou a cria¢do, pelo congresso do
Estado de Sdo Paulo, do Instituto Disciplinar, com a intencdao de constituir um érgao
adequado para receber os indisciplinados mais jovens, que até entdo cumpriam pena nas
mesmas prisdes dos adultos. Embora tenha viabilizado a separac¢do entre jovens e adultos
infratores, fato que em si representou um avanco, na pratica, o tratamento conferido aos

menores no instituto esteve organizado de modo muito semelhante ao recebido pelos

196 MOURA, Esmeralda Blanco B. de. “Crianc¢as operarias na recém-industrializada Sao Paulo”. In: DEL PRIORE,
Mary (org). Histdria das Criangas no Brasil. 72 ed., 62 reimpressao. Sdo Paulo: Contexto, 2021. [12 Edi¢do de
1999]. pp.268-270.
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maiores na Col6nia Correcional, constituido por uma rotina rigida de trabalho intenso, sem

momentos de lazer.197

Meses apos a criagdo do Instituto Disciplinar, circulou um boato na cidade de que os
policiais estariam prendendo qualquer crianga que fosse encontrada na rua, trabalhando ou
ndo, deixando familias receosas de perderem seus filhos, impedindo que ficassem nas ruas e
até mesmo de realizarem o trajeto sozinhos até a escola.1°8 Além de infratores do cddigo
penal, o 6rgao também recebia criangas 6rfas que fossem encontradas abandonadas nas
ruas, fato que provavelmente deu origem ao boato. Em janeiro de 1905, o prédio do instituto
no Tatuapé ja ndo possuia mais espago para receber menores, de modo que o entdo chefe de
policia, Antonio de Godoy, solicitou aos delegados da capital ndo mais encaminharem aos
juizes processos contra menores.1?? Dois anos depois, em 1907, o instituto ainda era
considerado insuficiente para atender a demanda de menores condenados. Em junho
daquele ano, o escandalo da morte de um garoto de 11 anos que, por falta de vaga na
instituicdo, ficou preso por 4 meses na Central de Policia em condig¢des insalubres, causou
inimeras criticas direcionadas ao entdo Secretario de Justiga, Washington Luis.2%0 Contando
11 anos, o jovem foi encontrado em prisao celular na Central de Policia sofrendo de febre
causada por uma broncopneumonia. O caso veio a tona apds denuncia anénima enviada ao

Juiz de Orfios.

Pais e maes pobres geralmente cumpriam jornada de trabalho extenuante e ficavam
o dia todo fora de casa e, por isso, nem sempre tinham condi¢oes de acompanhar de perto o
cotidiano das criancas. Em alguns casos, a ideia de internar o filho no Instituto surgia como
uma solucao admissivel, para evitar o menor de permanecer nas ruas, sob as mais diversas
influéncias. O caso do jovem Cid Albuquerque Moraes, 6rfio de pai, é representativo da
situac¢do enfrentada por familias paulistanas pobres no comeco do século XX. Cid residia com
a sua mae, Clotilde de Albuquerque Moraes, na periferia de Sdo Paulo, em rua préxima a
Estrada das Lagrimas, na época suburbio da Vila Mariana.2%1 A estrada era conhecida como
limite geografico da cidade, uma vez que separava a zona urbana da area rural, ponto onde

paulistanos se despediam de familiares e amigos que rumavam para o litoral.202 Em 1922,

197 SANTOS, Marco Antonio Cabral dos. “Crianga e criminalidade no inicio do século XX”. In: DEL PRIORE, op.
cit., pp.226-227.

198 Comércio de Sdo Paulo, 29 de janeiro de 1903. p.2.

199 Comércio de Sdo Paulo, 28 de janeiro de 1905.

200 Comércio de Sdo Paulo, 26 de junho de 1907.

201 Atualmente na regido esta localizada a comunidade de Heliépolis.

202 MARTINS, José de Souza; A aparigdo do demoénio na fdbrica: origens sociais do Eu dividido no subtirbio
operdrio. Sdo Paulo: Editora 34, 2008, p.32.
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com doze anos de idade, o jovem teve um processo policial aberto para ser internado no
Instituto Disciplinar, a fim de corrigir-se, pois apresentava comportamento “briguento e

bastante peralta”, de acordo com a mae e uma das testemunhas ouvidas pelo delegado.

O historico de Cid Albuquerque incluia, segundo depoimento do préprio adolescente,
um episddio de fuga da escola, seguido por temporada de um més no Instituto Disciplinar.
Apoés deixar a instituicao, chegou a trabalhar em uma engomadeira na Rua do Carmo, regido
da Sé, de onde foi despedido apés casos de indisciplina, situagdo que se repetiu no emprego
seguinte, em uma alfaiataria na Rua Quintino Bocaiuva. Ainda em depoimento, Cid confessou
ser bastante “peralta”, mas prometeu corrigir-se e ndo mais contrariar a sua mae. Apesar
das reclamagdes e dos casos de indisciplina no trabalho, nenhum crime objetivo era
imputado ao acusado, sendo seu processo desenvolvido com base em depoimentos da mae

e de duas testemunhas que foram seus patroes.

O documento policial justificava que Cid estava sendo internado devido a
possibilidade de tornar-se um “elemento perigoso”, caso prosseguisse na “carreira
vertiginosa no caminho do vicio” em que supostamente se encontrava.293 Punia-se assim o
garoto tirando-lhe a liberdade pelo potencial de tornar-se uma pessoa supostamente
perigosa para a sociedade no futuro.204 A experiéncia anterior da internagdo durante um més
no Instituto Disciplinar ndo foi suficiente para mudar o comportamento do menor, razao pela

qual o delegado, Dr. Carlos Pimenta, solicitava nova internacdo, desta vez por mais tempo.

Os casos envolvendo menores vadios muitas vezes demoravam até alcangar a justica,
é o que indicam os relatdrios produzidos pelas delegacias da regido central. Muitas vezes, os
chefes das delegacias optavam por manter os menores presos nos postos policiais por alguns
dias, o que era contra a lei. Os infratores eram liberados mediante sermdo nos pais ou
responsaveis e sob o compromisso de tomarem novos rumos.2%> Com 18 anos, Antonio
Vicente de Almeida colecionava passagens pelas delegacias da capital, tendo sido preso pela
primeira vez em 1915, aos onze. O primeiro processo contra ele, no entanto, sé foi aberto em

1922:

203 Arquivo do Estado de Sa Paulo. Documentos Acadepol, caixa da quinta delegacia, Copia de Relatérios, 1922.
204 A policia paulistana antecipava assim uma situagdo que seria retratada no conto de fic¢do cientifica “The
Minority Report”, escrito por Philip K. Dick e publicado em 1956. Bem mais tarde, em 2002, o conto seria
adaptado para o cinema por Steven Spielberg, tornando a histéria ainda mais conhecida. Na producdo de
Hollywood, ambientada em 2054, Tom Cruise interpretava um policial americano que prendia pessoas antes
delas cometerem crimes, por meio de previsoes de videntes chamados “precogs”.

205 SANTOS, Marco Antonio Cabral dos. “Crianga e criminalidade no inicio do século XX”. In: DEL PRIORE, Op.
cit., p.223.
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O individuo Anténio Vicente de Almeida, com 18 anos, bem cedo entrou-se no
palco do vicio. Com 11 anos de idade, isto é, em 1915, jd era preso por vadio e dai
em diante criou tal amizade a vida desregrada que continuamente vem visitando
todos os postos policiais da capital. Tal foi a intensidade da sua vida de malandro,
que em junho do ano [1922] foi processado como tal e condenado em 19 do
mesmo més a 22 ¥ dias de prisdo celular, tendo cumprido a pena em 20 de
setembro do mesmo ano. No mesmo dia, na Segunda Delegacia, assinou termo de
tomar ocupagdo, conforme certiddo de fls. 4 e 5, mas ndo ligou importdncia do
compromisso assumido. Continuou na mesma vida de vadio, embriagando-se, pelo
que esta Delegacia foi obrigada a instaurar-lhe [sic] o presente processo, por
incorrer nas penas do art. 400 do Cédigo Penal 206

Os argumentos que justificaram o enquadramento de Antonio como vadio focavam
em aspectos associados a pauta dos costumes, como uma suposta “vida desregrada” e o
habito da embriaguez. Segundo as autoridades, o investigado “vive encostado pelas vendalas
[sic] e botequins do bairro de Vila Mariana, onde nos mesmos se embriaga e promove
desordens”. Como exatamente seriam as tais desordens, no entanto, ndo é explicado no
relatério. Além disso, seriam também motivos para enquadramento no artigo 400, de
reincidéncia em vadiagem, o fato de Ant6nio ndo estar empregado no trabalho formal e a
auséncia de domicilio definido. Acompanhado do seu curador, Ant6nio admitiu ter sido
preso varias vezes desde 1915, mas afirmou, em sua defesa, ser vitima de perseguicao
injusta, posto que seria rapaz trabalhador e estava completando quatro meses sem se
embriagar. Além disso, alegou possuir endereco proprio, residindo com o pai na Rua Borges
Lagoa, regido da Vila Mariana, bairro onde foi acusado de perambular embriagado. A
estratégia da policia paulistana de repressdao a vadiagem ndo vinha surtindo o intento
desejado, ao menos com Antdnio, pois o jovem, passando pelas instituicdes punitivas desde

os 11 anos, continuava no “caminho do vicio” sete anos depois.

O bairro da Vila Mariana, onde residiam os menores Cid Albuquerque e Antdnio
Vicente de Almeida, fica vizinho a Liberdade, outra cercania marcada pela presenca de
habitantes que foram enquadrados nas rubricas de vadiagem durante a primeira metade do
século XX. A regido que se estende para tras da Catedral da Sé, na época em construcao, era

vigiada pela Quinta Delegacia e foi palco de conflitos associados a ruidos musicais e

atividades sonoras.

206 Arquivo do Estado de Sa Paulo. Documentos Acadepol, caixa da quinta delegacia, Cépia de Relatdrios, 1922.
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Na Liberdade

Em 1924, no mesmo ano em que a familia Rubinato desembarcou em Santo André,
era implantada em Sdo Paulo a Delegacia de Jogos e Costumes, fruto de uma reforma na
policia paulista planejada dois anos antes pelo entdo governador Washington Luis. Inspirada
na policia de Paris, a referida reforma criou sete delegacias especializadas, todas
subordinadas ao Gabinete de Investigacdes.207 Washington Luis havia sido secretario da
justica em governos anteriores e era um dos principais representantes da ideia, disseminada
entre a elite governante, de que uma sociedade moderna como se pretendia Sdo Paulo
necessitava de uma policia especializada, eficiente e bem aparelhada, para fazer cumprir a
lei com rigor e combater a criminalidade.?%8 A reforma e consequente criacdo da nova
delegacia voltada especificamente para os costumes visava corresponder a preocupacgao das
autoridades em imprimir novos padrdes de comportamento nos espacgos publicos, além de
impor a populagdo uma ideologia voltada para a valorizagao do trabalho. Aqueles setores da
sociedade que ndo se adaptaram ao mercado de trabalho formal e a um regime mais rigido
de comportamento, portanto, enfrentavam problemas com a policia. Sob o pretexto de
defender os “bons costumes”, a reparticdo esteve, desde 1924, encarregada de reprimir
diferentes posturas, entre as quais aquelas enquadradas como “vadiagem” e “desordem”,
onde eram incluidos, muitas vezes, os trabalhadores informais e até mesmo musicos

populares.

Muitos costumes que eram tolerados até o come¢o do século XX passaram a ser
considerados inadequados na medida em que a urbaniza¢do avancava. Nesse cenario, 0s
agentes da ordem reprimiam com cada vez mais intensidade os pobres que utilizavam as
ruas como espaco para divertimento e sociabilidade, encontrando respaldo no Cédigo Penal
de 1890 através das rubricas de vadiagem, desordem e embriaguez. Segundo Marcelo
Quintanilha, que pesquisou a policia paulista do inicio do século XX, as prisdes para

averiguacdo, por vadiagem ou embriaguez, tinham o intuito de enquadrar as atitudes da

207 QUINTANILHA, Marcelo Thadeu. A Civilizacdo do Delegado. Modernidade, policia e sociedade em Sdo Paulo
nas primeiras décadas da Reptiblica, 1889-1930. Tese de Doutorado. Departamento de Histéria da Universidade
de Sao Paulo, 2012. p.197.

208 E até nisso a inspiracdo era a capital francesa: “O grande modelo no campo das inovacdes era a policia de
Paris. Dirigida por Luis Lepine (1846-1933), um administrador competente com um raro tino publicitario, a
velha policia parisiense passou por uma reforma profunda, reconciliando-a com a popula¢ido e a imagem da
cidade. Lépine instaurou procedimentos modernos de identificacdo e investigagdo, conhecido como Brigade
Criminelle”. QUINTANILHA, op. cit, p.151.
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populacdo dentro dos novos parametros de comportamento estabelecidos pela classe

dominante:

Com a ajuda de intimeras proibicées, posturas e regulamentos, a policia agia para
impedir que parte da mdo de obra inaproveitada conseguisse sobreviver afastada
do mercado de trabalho, desenvolvendo outra cultura que ndo aquela voltada
para o trabalho e a disciplina. Ao mesmo tempo, ela mantinha as ruas livres e
limpas para a circulagdo de bens e pessoas de melhor condicdo social transitarem
sem medo de sobressaltos.2%

Buscando compreender quais eram exatamente os comportamentos reprimidos e as
possiveis relagdes destas atitudes com seus aspectos sonoros, foram vasculhados os
documentos produzidos pelas delegacias que fiscalizavam a regido central e os bairros
arredores. A empreitada tornou possivel melhor identificar e analisar casos de perseguicdes
a individuos, homens e mulheres, cujos comportamentos foram enquadrados pela policia
como vadiagem, embriaguez e desordem. As pesquisas voltadas para o aparato policial
paulista concordam em identificar em tais tipologias de crime entendimentos amplos o
suficiente, na época, para servirem de pretexto a acdes muitas vezes movidas por questdes
de raca e classe. Boris Fausto, importante historiador que pesquisou o tema, assim se referiu

as trés rubricas e suas possibilidades de enquadramento:

As diferentes rubricas contravencionais permitem especificar aproximadamente
a natureza das preocupacdes policiais com a ordem ptiblica, apesar das diividas
que muitas opgdes classificatdrias introduzem. (...) Mesmo tendo-se em conta a
precariedade da categorizagdo, é possivel estabelecer distin¢bes entre as trés
contravengdes principais. A vadiagem representa o receptdculo maior, onde se
enquadra o “viveiro natural da delinquéncia,’ na linguagem dos relatérios
policiais. O préprio sistema repressivo constitui esse viveiro, formado por alguns
poucos grandes ‘malandros’ e a massa de pequenos marginais ou desempregados,
a beira da indigéncia; a desordem vincula-se ao comportamento episédico das
pessoas em piiblico, sem fixar uma conduta criminosa; a embriaguez aproxima-
se da desordem na medida em que reflete como esta uma preocupagdo com o
comportamento das pessoas em ptublico, mas é indicativa de atitudes que
combinam autodestruigdo e agressividade

No Cédigo Penal de 1890 prevé-se apenas a punicdo de um certo tipo de
‘desordem’, assimilada a vadiagem por meio de uma identificacdo aparentemente
estranha, levando-se em conta a distingdo que foi feita. Trata-se, no caso, de um
claro exemplo de criminalizacdo de um comportamento com o propdsito de
reprimir uma camada social especifica, discriminada pela cor.?10

209 QUINTANILHA, op. cit,, p.138.
210 FAUSTO, Boris. Crime e Cotidiano: A Criminalidade em Sdo Paul (1880 - 1924). 2a ed. Sao Paulo: Editora
Universidade de Sao Paulo, 2014. p.46.
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Para entender melhor “a natureza das preocupacdes policiais com a ordem publica”,
notadamente com as praticas que incluiam aspectos sonoros, cumpre, portanto, observar
mais de perto tais casos e buscar encontrar as relacoes dessas atividades com as sonoridades
de modo mais amplo, tentando descortinar quais sons eram reprimidos na paisagem sonora
paulistana do periodo. Agrupados em um conjunto de documentos que chegaram ao Arquivo
do Estado de Sdo Paulo vindos da Academia de Policia, relatérios e copias de oficios
expedidos ou recebidos por delegacias de Sao Paulo nas primeiras décadas do século XX
possibilitam ao historiador compreender, em muitos aspectos, 0 modo como ocorriam os
processos policiais que intencionaram controlar e reprimir padrdes de comportamento
como frequentar botequins e produzir sons tarde da noite.211 Também é possivel destacar,

em alguns casos, os elementos sonoros associados a tais situagdes.

O territério que compreende os bairros da Liberdade, Cambuci e Vila Mariana
representa uma area que durante a década de 1920 foi palco de intensa perseguicdo a
supostos vadios e desordeiros. Até o inicio do século XIX, o distrito conhecido como “Sul da
Sé” se limitava praticamente ao entorno da estrada conhecida como “caminho de carro para
Santo Amaro”, com caracteristicas que se assemelhavam muito ao ambiente rural.212 Essa
situacao passou por transformagdes e no final do periodo, como resultado do rapido
desenvolvimento urbano, alguns bairros como Liberdade, Cambuci, Aclimagdo e Vila
Mariana ja se apresentavam regularmente urbanizados, em um processo que foi acelerado
ainda mais no comec¢o do século XX, com indmeros melhoramentos como calcamento e
alargamento das ruas.?13 Na década de 1920, alguns dos bairros que compreendiam o
distrito eram ocupados por parcelas pobres da populagao, sendo seu contingente marcado
pela presenca significativa de pessoas negras.?214 A autoridade responsavel pelo

policiamento da area na época era o Dr. Carlos Pimenta, entdo delegado da Quinta Delegacia.

211 Esse conjunto de documentos sdo conhecidos informalmente, inclusive entre a equipe do Arquivo Estadual,
como “Caixas azuis da Acadepol”.

212 “Q caminho de Ibirapuera, posteriormente denominado ‘Caminho de Carro para Santo Amaro’, partia do
centro urbano e obedecia aos tracados atuais das avenidas Liberdade e Vergueiro, e da extinta linha de bondes
para Santo Amaro. Esse caminho teve singular importancia no desenvolvimento da regido sul de Sdo Paulo,
tanto que nos séculos XVI, XVII e XVIII, no seu trajeto ou nas suas cercanias levantaram-se importantes
edificagcdes, como o Pago do Senado, a Casa da Pélvora e a Igreja dos Remédios, de Sdo Gongalo Garcia, de Sao
Francisco e da Misericérdia, nas proximidades do centro urbano”. GUIMARAES, Lais de Barros Monteiro.
Liberdade. Série: Historia dos Bairros de Sdo Paulo. Sdo Paulo: Grafica Municipal. Departamento do Patriménio
Historico. Divisdo do Arquivo Histérico, 1979. p.18

213 GUIMARAES, op. cit., pp. 51-57.

214 SANTOS, Carlos Ferreira dos. Nem Tudo Era Italiano: Sio Paulo e pobreza (1890 - 1915). Sdo Paulo:
Annablume: FAPESP, 2008.



98

Em meio aos relatdrios expedidos pelo 6rgao em 1922, constam casos de investigacdo e

prisdo por vadiagem, embriaguez e desordem.

As acusagdes de vadiagem enquadradas no Artigo 400 do co6digo penal se
assemelham aos casos dos menores da regido da Vila Mariana, ja citados, sendo quase
sempre pautadas nas atividades cotidianas dos acusados, ou seja, habitos como frequentar
botequins a noite e fazer uso de bebida alcodlica. Na época, embora a policia de costumes
ndo estivesse oficialmente criada ainda, sua atuagdo se encontrava regularizada.21> Existia,
portanto, uma intensao clara das autoridades em reprimir individuos mais pobres que nao
se enquadrassem nos novos padrdoes de comportamento considerados aceitos pela elite
governante.21¢ Esses casos estavam, muitas vezes, associados a producdo de sons

indesejados no novo contexto urbano que se anunciava em meados da primeira metade do

século XX.

No comec¢o da Rua Tamandaré, area conhecida como baixada do Glicério, funcionava
em 1922 um saldo de bailes gerido por um italiano e sua familia. O espaco, que recebia
sociedades como a “Unido da Mocidade”, era frequentado por pessoas que se enquadravam
no perfil de “desordeiros” ou “vadios” tracados pela policia. Os sons que de 14 ecoavam quase
sempre se espalhavam pelas ruas, chamando a atencao dos policiais. Estes, preocupados em

“manter a ordem”, passaram a acompanhar mais de perto o cotidiano do local.

z

O italiano Vitaliano Ungheria, d rua Tamandaré, 21, fundou um saldo para
divertimentos, a que denominou ‘CESAR BAPTISTA’, e aluga para vdrias
sociedades dangantes, entre as quais algumas sdo compostas de maus elementos,
perturbadores da ordem. Ao lado dos bailes que ali se realizam todas as noites,
havia um leildo permanente, acompanhado de um Zé Pereira, infernal, cujos
vizinhos ndo tinham tranquilidade, passando noites de vigilia. Além disso,
surgiam brigas constantes e com as reclamagées feitas, esta delegacia teve
necessidade de colocar ali agentes de sua confiangca ndo sé para manter a ordem,
como também para acabar com o barulho até alta noite.?17

215 A reparticdo vinha funcionando provisoriamente desde 1886. FAUSTO, Boris. Crime e Cotidiano: A
Criminalidade em Sdo Paul (1880 - 1924). 2a ed. Sao Paulo: Editora Universidade de Sao Paulo, 2014.

216 “Basta pensar na embriaguez, contravencdo aplicavel apenas aos individuos pouco respeitaveis, pois os
demais ndo sdo bébados, mas pessoas ‘tocadas’ ou ‘um pouco altas’. Ao mesmo tempo o aumento ou a queda
de prisdes por algumas infra¢des (a vadiagem é o exemplo mais flagrante) pode refletir ndo uma alteragdo da
realidade, mas apenas maior ou menor preocupagio repressiva com relacdo a determinados comportamentos.”
Idem, pp. 28-30.

217 Relatorio da Quinta Delegacia de Policia de Sao Paulo, Cépia de Relatérios. 1922. Arquivo Publico do Estado
de Sao Paulo.
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Esse é o paragrafo introdutério do relato assinado pelo delegado Carlos Pimenta no
dia 17 de julho de 1922. O trecho antecede a descricdo de uma briga envolvendo um casal,
ocorrida no saldo de divertimentos no dia 9 do mesmo més. Merece destaque, aqui, os modos
como os aspectos sonoros daquele lugar sdo trazidos pelo delegado. As sonoridades que
emanam do saldo e drea proxima, incluindo um suposto leildo permanente e um “Zé Pereira”,
sdo apontados pelo policial como o principal motivo de queixas da vizinhanca, tendo
chamado a atenc¢do das autoridades para o local.?218 No discurso, o elemento sonoro é
fortemente associado a desordem, sendo acompanhado por adjetivos desabonadores, como
“infernal”. O som aparece como fator determinante para a repressao pois, ao ecoar, alcancava
longas distancias - sobretudo em suas frequéncias mais graves - provocando incomodos nos
ouvidos mais sensiveis. Segundo a policia, as recorrentes ocorréncias de brigas motivaram a
presenca dos agentes, mas é interessante perceber que a preocupacao inclufa evitar que o

suposto barulho ecoasse noite adentro.

Nesse contexto de associacdo direta entre som e desordem, os musicos muitas vezes
passavam a ser enquadrados, por principio, no grupo dos desocupados e vadios,
colecionando problemas com as autoridades. O caso do violonista Dario Francisco, que
frequentava a regido da Vila Mariana, é emblematico nesse sentido. Oriundo do Rio de
Janeiro, de cor branca e contando 53 anos de idade em 1922, morava a rua Sao Pedro,
numero 12 e era alfabetizado. No inicio da década de 1920, Dario vinha tendo problemas
com alguns de seus vizinhos e com a policia paulistana, sendo alvo de queixas por motivos
de bebedeira e desordem. Foi preso varias vezes, porém, segundo a policia, ndo se corrigiu,
sendo por isso enquadrado como vadio. O delegado Carlos Pimenta descreveu assim a

situagdo em relatorio:

Vdrias queixas chegaram a esta Delegacia, de alguns moradores da Vila Mariana,
contra o individuo Dario Francisco de Toledo Chaves, relativamente a bebedeiras
e desordens que praticava, além de ser um desocupado. Por isso foi preso vdrias
vezes. Ndo se corrigiu. Verificando melhor seu modo de vida, concluiu esta

218 penominacido genérica para encontros musicais que tinham o bumbo como elemento principal. O Zé
Pereira, de provavel origem portuguesa, era uma manifestagdo muito tipica do carnaval brasileiro, marcada
pelas batidas do bumbo (ou zambumba) maior, mais grave. MARCONDES, Marcos Antonio (org). Enciclopédia
da Musica brasileira: erudita, folclorica e popular. Sdo Paulo; Art Editora, 1998. Mario de Andrade, em seu
Dicionario Musical Brasileiro, encontra algumas defini¢des para o termo, dentre elas, a que nos parece mais
adequada aqui, para esse contexto: “Musica de pancadaria, ruido ensurdecedor”. Esta defini¢io foi emprestada
por Mario do Dicionario de Brasileirismos da Academia Brasileira de letras, publicado em 1934, o que nos faz
acreditar que é a definicdo corrente para a época, tendo em vista que os conceitos variam suas defini¢des no
tempo. ANDRADE, Mario de. Diciondrio musical brasileiro. Belo Horizonte: Itatiaia; Brasilia: Ministério da
Cultura; Sdo Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de Sdo Paulo: Editora da Universidade de
Sao Paulo, 1989. Pp. 581-582.
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Delegacia que Dario é um individuo de péssimos costumes, farrista, sem domicilios
e nem meios de subsisténcia. E como continuasse com a vida anterior, resolveu
processd-lo como incurso nas penas do artigo 399 do Cédigo Penal [vadiagem].
No dia 6 do corrente, mandou intimd-lo para se ver processar como vadio e foi
encontrado em um cortigo da rua Vergueiro, sem niimero, onde se achava tocando
violdo, em plena luz meridiana.?1®

E relevante constatar o modo como a profissio e o habito musical de Dario aparecem
no discurso policial. O fato de o acusado desempenhar a profissdo de musico, ao invés de
atestar contra a acusacao de desocupado, é considerado um agravante. O episédio de ter sido
encontrado tocando violdo quando os oficiais vieram fazer a intima¢do, embora nao tenha
relacdo alguma com embriaguez ou desordem, parece, aos olhos do delegado, corroborar e
comprovar a tese apresentada sobre Dario, como um atestado inconteste de vadio e
desordeiro. Na cidade que queria construir para si aimagem de “locomotiva do Brasil”, tocar

violdo em plena luz meridiana era uma atitude a ser reprimida.

De acordo com o relatdrio, as praticas musicais causavam incomodo ndo apenas entre
policiais, mas também entre uma parcela dos habitantes daquele bairro, que levavam
queixas a delegacia. Assim, ap6s algumas prisdes motivadas por bebedeiras e desordens,
passou o acusado a ser acompanhado de perto pela policia. Nao fica claro, porém, como o
acompanhamento era realizado. Fato é que dois dias ap6s a intimacao, foi concedida a Dario

a possibilidade de defesa frente as acusagdes:

Em audiéncia do dia 08 compareceu e sendo-lhe lidos a portaria e auto
circunstanciado, em sua defesa disse que é verdade ter sido preso duas vezes,
nesta capital, ignorando entretanto, o motivo. Ndo é vadio, vive a sua custa e
exerce a profissdo de musico, tendo até alguns alunos desta arte. Gosta de beber,
mas nunca se embriagou a ponto de cair e de ser preso. Reside a rua S. Pedro, 12,
onde tem mulher e filhos, em niimero de sete, e acredita que as suas prisées sdo
oriundas de intrigas e as atribui a seu cunhado.?20

O indiciado contestou as acusacgdes, procurando trazer elementos que se opunham ao
relato policial. Para resolver o conflito instaurado entre os dois discursos, ao longo do
inquérito foram ouvidas, segundo o delegado, trés testemunhas. As trés se declararam
vizinhas do contraventor e uma delas supostamente o conhecia ha mais de dez anos. Eram

dois comerciantes e um construtor, sendo, segundo o autor do relatério, “pessoas

2191922. Caderno de Coépia de Relatdrios da Quinta delegacia de Policia de Sao Paulo. Arquivo do Estado de
Sdo Paulo.
220 [bidem.
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completamente insuspeitas, pois ndo pertencem a policia e ndo podem ser arguidas de
capciosas”.221 Os depoimentos confirmaram sempre o discurso do delegado, acusando Dario
de tentativa de assassinato ao ter agredido o cunhado com uma faca quando este jantava ao
lado da familia. Nao fica claro, porém, quando teria ocorrido esse epis6dio, motivo de uma
de suas prisdes. No discurso dos depoentes, saltam aos olhos referéncias ao acusado como
“desordeiro”, “vadio”, “valentao” e “bébado incorrigivel”. A segunda testemunha disse,
inclusive, que o acusado ndo andava s, mas estava “sempre em companhia de individuos
que vivem de serenatas e pandegas”.222 Dario, por sua vez, ndo foi capaz de juntar
depoimentos e nem documentos em sua defesa. O delegado termina o inquérito solicitando

ao Juizo Criminal a condenagdo por vadiagem.

Se tocar violdo durante o dia ndo era um habito bem considerado entre as autoridades
paulistanas no inicio do século XX, durante a noite a situagdo nao era diferente. As serenatas
noturnas das quais Dario e seus amigos participavam também ocupavam as intercorréncias
policiais. Na Sao Paulo que se aspirava moderna, encontravam forte resisténcia policial os
individuos que, como Dario, insistiam em realizar as tradicionais serenatas noturnas, pratica
comum na cidade desde meados do século XIX, quando embalavam, por exemplo, a diversdo
dos estudantes da famosa Faculdade de Direito do Largo Sao Francisco.223 A associacao feita
pela policia entre embriaguez, desordem e musica aparece, de modo muito evidente, na

maneira como o delegado optou por narrar o caso de Dario.

Uma associa¢do muito semelhante entre embriaguez, desordem e musica, aparece em
um caso relatado no Correio Paulistano em 1919 pelo jovem cronista Menotti Del Picchia.
Bacharel em direito e recém retornado do interior, no ano de publicagdo do texto Menotti
ainda ndao havia se tornado o renomado poeta e escritor modernista que em 1922
participaria da Semana de Arte Moderna. Com algum lirismo e uma dose de romantismo -
que contrastam a linguagem policial rigida do relatério analisado anteriormente - o escritor
descreveu assim o episddio, flagrado por ele, da prisdo de um seresteiro, quem sabe o
préprio Dario ou um dos seus colegas, que cantava no antigo Largo do Piques, fronteira da

regido central com a zona sul da cidade:

221 [bidem.
222 Ibidem.

223 Sobre a paisagem sonora paulistana do século XIX, inclusive com exemplos de serenatas populares na
época, ouvir o recente trabalho musical da meio-soprano Anna Maria Kiefer, Sdo Paulo: paisagens sonoras (1830
- 1880). Sao Paulo: Selo Sesc. CD.
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As serenatas... Uma destas noites quando o crescente alvo como um Pierrot
caleava os telhados de Sdo Paulo, ali no Piques, perto do obelisco da Memoria,
ouvi um trovador noturno que enchia a noite estrelada de endeixas. Dizia o seu
amor e a sua dor, com voz cheia de angustia, e o pinho, como que lhe
compreendendo a mdgoa, tinha amarrados solugos sonoros...

Quando de noite eu passei os olhos
Por este mundo de azulada tela...

Cantava. Toda a alma cabocla, do luso exilado, do cabinda quebrado pelo banzo,
do mameluco rebelde, latejava, na voz do ultimo abencarrage das velhas
serenatas paulistas...

Veio um guarda e levou-o. O bardo estava bébado. E a sorte de todos os
bardos...”224

Deixando de lado o tom efusivo do texto, o discurso elaborado por Menotti Del Picchia
associa a pratica das serenatas a um costume antigo, que supostamente nao convinha mais
na Sao Paulo da virada para a terceira década do século XX. O protagonista da cena
representaria o “Ultimo abencarrage das velhas serenatas paulistas”, integrante de um
passado longinquo que ndo teria mais cabimento na moldura da cidade. No novo contexto
sonoro, ao invés de compor com 0s sons naturais dos brejos e alagados, tipicos do passado,
o som da viola e seu cantador concorrem com os sons das maquinas e dos automoveis,
expressoes da cidade moderna, nova e vigorosa, que estava nascendo. Fazendo rememorar
atradicional cidade dos trovadores noturnos, aimagem do musico e seu instrumento conduz
o0 escritor a devaneios nostalgicos: “Nao seria um pouco do Brasil aquela voz triste, ferindo
anoite, como um lamento, um brado de nossa angustia de povo sonhador e desalentado?”.225
Os pensamentos, porém, sao interrompidos violentamente pelos ruidos da rua e pela buzina

do automodvel de um outro habitante:

Um auto passou. A buzina deu um urro e eu dei um salto. - Estupido. Era a
civilizacdo. Dei-lhe caminho e entrei, com o susto, na vida.. Amarga esta vida!
Esqueci-me de Minas, do Tonico e das cantigas. Quando, de novo, pensei no violdo,
calculei mentalmente o prego de cada um deles. E se eu montasse uma fdbrica de
instrumentos de corda? Era o espirito comercial que me empolgava, o demdnio
industrial das cidades.?26

Os sons do Largo do Piques dividem o autor entre dois tempos histéricos distintos,
marcados pela geografia da cidade: passado e presente. De um lado, o ato de contemplar o

som do trovador simbolizaria o passado, pois representaria um habito associado ao contexto

224 Correio Paulistano, 9 de dezembro de 1919, p.2.
225 [bidem.
226 [bidem.
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provinciano. Justamente por isso, ao vivenciar tal situacdo o cronista é transportado, em sua
evanescéncia, ao interior do pais, afinal, a atividade de apreciar um musico tocando em
espaco publico ndo teria mais cabimento no contexto urbano de Sio Paulo. Mas o
romantismo de quem contempla um seresteiro é imediatamente interrompido pelo espirito
moderno, através do ruido da maquina, que representaria o presente. A buzina do automoével
faz o escritor trocar depressa o pensamento nostalgico pela possibilidade de
enriquecimento, através da atividade comercial, tao tipica dos ambientes urbanos. Segundo
a critica de Menotti Del Picchia, na Sdo Paulo de 1920 nao haveria mais espago para a musica
do trovador e tampouco para o exercicio da contempla¢do sonora. Ao contrario, tudo deveria

ser encarado como uma oportunidade para a acdo que visa o desenvolvimento financeiro.

Entre o samba rural e o urbano

O contraste entre o passado provinciano e o cosmopolitismo crescente caracterizou
a Sao Paulo da primeira metade do século XX, redundando em sonoridades que transitavam
e transbordavam entre esses dois polos. Na regido central, as camadas sonoras eram
compostas cotidianamente pelos ruidos dos automoéveis, sinos, bondes, maquinas, barulhos
de construcdo, demolicao e pelas bandas e eventos musicais nas ruas, saldes, cafés e teatros.
Os arredores, por sua vez, ainda experimentavam longos periodos de relativo siléncio,
intercalados pelos sons de animais, cascos dos carros de boi, bondes elétricos, vozes dos
trabalhadores ambulantes apregoando suas mercadorias e as musicas dos seresteiros e
violeiros, como o “bardo” que Menotti flagrou no Largo do Piques, marco fronteirico entre a
area central e a zona sul. No entanto, essas clivagens ndo tinham delimita¢des tdo precisas e
interseccdes eram comuns entre elas, fazendo com que os sons suburbanos invadissem a

regido central e vice-versa.

As fotografias que o antropélogo francés Lévi-Strauss capturou no inicio da década
de 1930, quando atuou como professor na nascente Universidade de Sdao Paulo, deram
destaque aos aspectos urbanos e rurais que conflitavam na cidade. Nas imagens, os grandes
prédios da imponente e nova Avenida Sao Jodo contrastam com uma série de vistas das
diversas plantacdes ao longo do Vale do Rio Itorord, regido do Bixiga.22? Qutra fotografia

registra uma cena inusitada na Rua da Liberdade: bois sdo flagrados transitando em plena

227 Alguns anos depois o rio seria canalizado para a construcido da Avenida 23 de maio.
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via, dividindo espago com um bonde amarrotado de gente. Um dos textos que acompanha as
imagens, trecho de uma anotacgao de diario, também atenta para essa dupla caracteristica da

cidade:

Eu perambulava com frequéncia por essa regido [da avenida Paulista), fascinado
pelos contrastes entre construgbes muito modernas, avenidas ainda provincianas,
colinas quase rusticas e uma parte da cidade que conservava um aspecto de
aldeia.228

As regides mais afastadas do triangulo central, formado pelas ruas XV de Novembro,
Sdo Bento e Direita, conservavam “um aspecto de aldeia”, na visdo do antropélogo francés e
permitiam a uma consideravel parcela dos paulistanos preservarem habitos préprios da
vida rural, como cultivar alimentos em hortas e criar animais em quintais, por exemplo. Os
itens produzidos eram comercializados nas ruas do centro por mercadores ambulantes,
muitas vezes oferecendo-os de porta em porta, contribuindo para uma troca constante entre
as duas paisagens que compunham a cidade. Perpetradas desde o século XIX na atmosfera
urbana da Paulicéia, as atividades rurais revigoraram ao longo das primeiras décadas do
século seguinte, a partir da presenga de imigrantes das zonas campesinas da Europa e de
familias negras que chegavam do interior, carregando tradi¢des comerciais e sonoras que

contribuiram para a diversidade paulistana.

No inicio da década de 1940, Ernani Silva Bruno observou que a cidade rural das casas
de taipas, dos casardes, dos vendedores ambulantes de doces e das republicas de estudantes
ainda possuia suas reminiscéncias concretas na regido central, marcada pelos esttidios de
radio, cafés, teatros e pelas reformas constantes que transformavam os pequenos largos em
grandes pragas. Na coluna “O outro lado de Sao Paulo”, publicada no primeiro nimero da
revista modernista Planalto, Bruno descreveu algumas das tradi¢des que caracterizavam as
ruas da area da cidade localizada ao sul da nova Praga da Sé. A crénica “Velhos ares urbanos”,
recheada de saudosismo, traz uma reflexao do autor a partir da antiga igreja de Sao Gongalo,
localizada na Praga Jodo Mendes, e que fazia contraste a imponente catedral gotica da Sé,

entdao em construcao:

228 LEVI-STRAUSS, Claude. Saudades de Sdo Paulo, trad. Paulo Neves. Sio Paulo: Instituto Moreira Salles,
Companhia das Letras, 1996, p.71.
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Essa velha igreja azul da Praga Jodo Mendes é como se fosse o comego de toda
uma velha cidade de Sdo Paulo, que vive ainda meio adormecida dentro da nova,
com as suas casas de cem anos encostadas ao cimento armado dos arranha-céus.
Ndo me refiro ao passado glorioso as velharias histéricas de museu. Mas as velhas
coisas que o povo fez e que povo faz, as velhas coisas que sdo o préprio povo se
manifestando. Sdo Paulo da rua Tabatinguera e de outras ruas silenciosas, com
as suas casas antigas de beiral e as suas janelas coloniais. Da Rua da Gléria com
as suas escadas cheias de grades subindo pelas calcadas altas.

Das caoclas [sic] e dos cantos do muro onde as negras e as mulatas vdo fazer
oragdes e acender velas nas noites propicias. Dos largos e dos jardins onde as
negras e os moleques armam tabuleiros de doce e de café, de pinga e de
amendoim, como um arremedo gostoso de Bahia. Desses velhos trechos que se
articulam através dos aspectos cosmopolitas de SGo Paulo, se prolongando pelas
longas ruas que desembocam nos bairros distantes, como uma grande
conspiracdo dos velhos ares urbanos que vivem em nos.?29

Os vendedores ambulantes, no texto de Bruno, aparecem como representantes dos
antigos costumes de Sdo Paulo, que contrastavam aos novos aspectos cosmopolitas da
cidade. Para o autor, o tradicional habito de vender produtos nas ruas configurava-se como
atividade positiva que preenchia com cheiros e sons a vida urbana. A cronica inclusive
apresenta um certo sentimento de saudosismo em relacao a tais praticas. Ao mesmo tempo,
os cantos e versos dos vendedores ambulantes oriundos das regides menos adensadas
inspiravam os compositores, alimentando a nova cena musical que se formava enquanto as

radios da regido central se desenvolviam mais rapidamente.230

Ao longo das décadas de 1930 e 1940, a cultura musical paulistana e sua incipiente
industria cultural reproduziram, por meio das programacdes das emissoras, a diversidade
dos habitantes e territorios da cidade, mesclando ritmos rurais e urbanos, de origem
nacional e estrangeira, que agradavam ndo s6 os cidadaos brasileiros como também os
imigrantes fixados na capital.231 Essas vertentes musicais nao deixaram de se relacionar e se
modificar nas ruas em ebuli¢do, dando génese a novas praticas e tradicdes musicais. Como

afirma Moraes,

229 BRUNO, Ernani Silva; “O outro lado de Sao Paulo”. In: Revista Planalto, ano 1, nimero 1. Sdo Paulo: 1941, p.
20.

230 MORAES, José Geraldo Vinci de. Sonoridades Paulistanas. Final do século XIX ao inicio do século XX. Rio de
Janeiro: Funarte, 1995. pp.122-123.

231 A historiadora Giuliana Souza de Lima descreve e analisa, na sua tese de doutorado, o processo de
consolidacdo e expansao do radio na cidade, assim como a programacio de algumas emissoras. Especialmente
sobre o repertério veiculado pelas emissoras paulistas, consultar o quarto capitulo da referida tese. LIMA,
Giuliana Souza de. O som da garoa: Cultura radiofénica e produgdo musical em Sdo Paulo (anos 1930 e 1940).
Tese (doutorado) - Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo.
Departamento de Histéria. 2018, p.207.
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...0S fenémenos sociais néo se concretizam de forma simplificada e mecanizada,
onde o ‘novo’ naturalmente determina o fim do ‘velho’, em Sdo Paulo conviveriam
a um s6 tempo as novas formas culturais em emergéncia, as tradicionais que
insistiam em permanecer e mesmo aquelas que mantinham tanto os elementos
tradicionais como os de inspiragdo inovadora.232

Esse processo de convivéncia entre manifestacbes sonoras tradicionais e de
inspiracdo inovadora, descrito por Moraes, pode ser identificado naquele que é um dos
principais documentos relativos a tradicdao do samba rural, o artigo “Samba Rural Paulista”,
escrito por Mario de Andrade e publicado na Revista do Arquivo Municipal em 1937.233
Nesse trabalho, o escritor modernista descreve o que observou nas quatro ocasides em que
testemunhou a pratica do Samba Rural Paulista: trés vezes na capital, no bairro do Bras,
durante os carnavais de 1931, 1933 e 1934, e uma vez em Pirapora de Bom Jesus, na festa
do padroeiro da cidade, em 1937. E ele quem conta, logo no comeco do artigo, o contexto de

cada uma delas:

As primeiras observagbes foram devidas ao simples acaso, pelos carnavais
paulistanos de 1931, 33 e 34. Jd neste ano de 1937 parei propositalmente em
Pirapora, na noite de 4 de agosto, com a intencdo determinada de assistir aos
sambas.

Pelo Carnaval de 1931, vagueando pela avenida Rangel Pestana, quase na
esquina desta, na rua da estacdozinha da Sdo Paulo Railway roncava um samba
grosso. Nada tinha a ver com os sambas cariocas de Carnaval, nem na coreografia
nem na miusica. Bem junto, um botequim onde a negrada se inspirava. Tomei
algumas notas e quatro textos, por mero desfastio de amador. E continuei meu
carnaval.

Em 1933, na terca-feira gorda, por indicagdo dum amigo, soube que na rua
Manuel Paiva estavam dangcando um samba rural, e fui Id. Era a mesma rua,
mesmo lugar. Os negros, ndo sei se eram os mesmos, me afirmaram que eram
gente do interior, ndo me lembro mais se de Sorocaba ou de Botucatu, perdida a
nota que tomei na ocasido.23*

232 MORAES, op,, cit., 1995, p.69.

233 O cientista social Marcelo Manzatti, em estudo sobre a manifestacdo do Samba Rural Paulista, embora
reconheca a consagrac¢io do termo empregado por Andrade, com propriedade prefere a terminologia “Samba
de Bumbo”: “Apesar do adjetivo rural ter sido consagrado por Mario de Andrade, a ocorréncia deste Samba em
grandes centros urbanos como Campinas, desde muito cedo, aconselha que o abandonemos como marca
definidora deste género, como, de resto, da maioria das manifesta¢des de nossas culturas populares, ja quase
que completamente adaptadas ao contexto urbano”. (MANZATTI, Marcelo Simon. Samba Paulista, do centro
cafeeiro a periferia do centro: estudo sobre o Samba de Bumbo ou Samba Rural Paulista. Dissertacao de mestrado
em Ciéncias Sociais, Departamento de Ciéncias Sociais da Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo (PUC-
SP), Sao Paulo, 2005, p.19). Embora seja pertinente a proposta de Manzatti, considerando a centralidade do
artigo do mestre do modernismo para este trabalho, assim como o fato de ter sido produzido no contexto do
periodo aqui estudado, revelando, portanto, sua historicidade, optei por manter a nomenclatura empregada
por Andrade, sem deixar de, em alguns momentos, empregar o termo “Samba de Bumbo”. Assim, “Samba Rural
Paulista” e “Samba de Bumbo” serdo utilizados, aqui, como sinénimos.

234 ANDRADE, Mério de. “O samba rural paulista” In: Revista do Arquivo Municipal, v.41, nov./dez., 1937, p.145.
Mario de Andrade provavelmente confundiu o nome da rua, tendo em vista que a Manuel Paiva fica no bairro
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Paradoxalmente, o grupo fazendo samba no Bras era originario do interior, enquanto
o grupo de sambistas flagrado em Bom Jesus de Pirapora era da capital: “O mais humoristico
do caso é que o grupo de samba que estudei em Pirapora, tinha ido de Sdo Paulo”.235 Tais
situagdes, além de inusitadas, apontam para uma constante interagdo e troca entre sambistas
do interior e da capital. Ja foi abordado no primeiro capitulo desta tese a importancia que a
festa de Bom Jesus teve para a consolidacao do samba na cidade de Sao Paulo, assim como
para a caracteriza¢do do samba tipico do estado paulista, em oposi¢do ao samba carioca, que
se consolidava nacionalmente ao longo dos anos 1930, na medida em que o governo Vargas

elegia certas manifestacdes como simbolos da identidade nacional.236

No trecho citado, Mario de Andrade fez questdo de diferenciar o “samba grosso”,
observado no Bras, do samba carioca. Entdo em processo de nacionaliza¢do através do radio,
a vertente carioca do samba, como se sabe, se popularizou no inicio do século XX, a partir da
casa das tias baianas, na Praca Onze, sob influéncia de outros ritmos urbanos, como o
candomblé, o maxixe e o choro.23” No come¢o da década de 1930, porém, passaram a
predominar, entre as gravacdes de sucesso, composicdes que traziam divisdo meloddica e
batida ritmica diferente, difundidas pelos bambas do bairro do Estacio de Sa, que se reuniam
em torno do bloco carnavalesco Deixa Falar, fundado no Rio de Janeiro em 1928 e
considerada a primeira escola de samba do Brasil. 238 [smael Silva, Nilton Bastos, Brancura e
Bide, todos do Estacio, somados a Cartola e Noel Rosa, da Mangueira e Vila Isabel,
respectivamente, eram os principais sambistas responsaveis pelos sucessos do radio e do
carnaval carioca, apresentados nas vozes de Chico Viola, Mario Reis, Orlando Silva e Aracy
de Almeida, entre outros nomes. O Bloco Deixa Falar trouxe como novidade para o seu desfile
o predominio da batucada e uma instrumentacdo mais leve, se comparada a dos antigos

ranchos cariocas.?3? Entre outras inovacdes, os bambas do Estacio se notabilizaram pela

de Vila Mariana. De acordo com a descrigdo do modernista, uma via que cruza a Avenida Rangel Pestana e esta
proxima a estacdo Bras do metrd (entdo linha de trem Sao Paulo Railway) se chama Domingos Paiva.

235 [bidem., p.147.

236 VIANNA, Hermano. O Mistério do Samba. Rio de Janeiro, J. Zahar Editora / Editora UFR], 1995.

237 Anteriores as primeiras escolas de samba, os encontros nas casas das tias baianas, na Pequena Africa, onde
foi composto “Pelo telefone”, aquele que é considerado o primeiro samba gravado, eram marcados por rodas
de samba formadas sob a influéncia da religiosidade afro-brasileira, do choro e do maxixe. (MOURA, Roberto.
Tia Ciata e a Pequena Africa no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Funarte, 1983). Sobre o tema da relagio entre
samba, maxixe e marcha, é conhecida a discussdo entre Donga e Ismael Silva, onde o primeiro acusava o
segundo de que “Se vocé jurar” era uma marcha e o segundo rebatia chamado “Pelo telefone” de maxixe.
CABRAL, Sérgio. As Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Lumiar, 1996, p.37.

238 SANDRONI, Carlos. Feitigco Decente: transformagdes no samba do Rio de Janeiro (1917 - 1933). Rio de Janeiro:
Zahar, 2001, p.131.

239 MAXIMO, Jodo e DIDIER, Carlos. Noel Rosa - uma biografia. Brasilia, UnB, 1990, p.118.
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introducdo do tamborim, instrumento responsavel pelos improvisos e floreios ritmicos,
assim como do surdo, ou caixa surda, que mudou a batida e passou a executar uma levada
que acentuava o segundo tempo em um compasso em 2/4, marcacdo que teria sido
modificada, segundo Ismael Silva, para beneficiar a caminhada dos sambistas durante o

desfile.240

O samba do Bras observado por Mario de Andrade nao se filiava a nenhuma dessas
duas tradi¢des. Ao usar o adjetivo “grosso”, o escritor estava se referindo, entre outras
diferencas apontadas ao longo do artigo, a uma notavel particularidade do samba rural de
Sao Paulo com relagdo a sua instrumentacdo. O “samba grosso” se organizava
exclusivamente em instrumentos percussivos. Eram, porém, diferentes dos instrumentos
popularizados pela turma carioca do Estacio. Segundo o escritor modernista, em regra o
Samba Rural Paulista era executado basicamente com bumbo, caixa e voz.24l Qutros
instrumentos que apareceram compondo a manifestacao foram improvisados nas diferentes
ocasides: pandeiros, chocalhos, reco-reco e até um tamborim quadrado, este tendo sido
identificado em 1937, no samba realizado por paulistanos em Pirapora. Violao e cavaquinho,
instrumentos de cordas, também foram identificados entre os integrantes dos grupos que
faziam samba na capital. O primeiro, porém, nao era audivel em meio a batucada, enquanto

o segundo ndo era nem mesmo executado.

No carnaval de 1933 o instrumental se compunha de dois bumbos, um enorme e
esplendidamente sonoro e outro menor mais rouco; uma caixa e dois chocalhos
feitos com latas cilindricas duns 15 centimetros de didmetro.

Em 1934 o instrumental era mais precdrio e desorganizado. Havia até um violdo,
de resto absolutamente nulo. Estava o bumbo grande e chocalhos idénticos aos do
ano anterior. Faltava a caixa. [...] Em 1931 o “bumba” (bumbo), um tambor, um
“maracd” de lata, um ganzd improvisado com uma lata cilindrica fechada e
pedrinhas dentro, um pandeiro comum e outro excepcionalmente grande e
curioso de 50 centimetros de didmetro, feito com um arco de lata.

Num dado momento apareceu ainda um pandeirinho mintisculo, com uns 15
centimetros de didmetro, ou 18 no mdximo. Tocava que mais tocava, e me pareceu

240 CABRAL, op. cit., p.42 e 242. No capitulo que inaugura a segunda parte do seu livro classico, Sandroni analisa
os fatores que concorreram para a formacgdo do novo estilo de samba, caracterizado pela turma do Estacio.
SANDRON], op.,, cit.,, pp.131-142.

241 E o bumbo que realiza os floreios do samba rural, através de frases ritmicas improvisadas pelo
percussionista. De modo diferente, o surdo, instrumento de origem carioca, quando tocado desacompanhado
de outros instrumentos semelhantes, realiza a estrita marcagdo do segundo tempo do compasso bindrio.
Segundo Sandroni, foram os sambistas ligados ao bairro carioca que, em meados de 1920, introduziram o surdo
como instrumento de marcagdo do samba. O instrumento grave passou a marcar o segundo tempo do compasso
em 2/4 (ou o segundo e quarto tempos em um compasso 4/4), deixando para o tamborim, instrumento leve de
timbre agudo e menor tamanho, o desenho ritmico caracteristico do samba, conhecido como “Paradigma do
Estacio”.



109

haver naquele grupo de negros uma intengcdo mais ou menos consciente de formar
uma familia de pandeiros, soprano, tenor e baixo.

Um dos negros carregava um cavaquinho. Ndo o tocava ndo, penosamente intitil
na barulheira.24

E importante notar, através da narrativa e da analise de Andrade em relagio a
instrumentacgdo, que naquele contexto estavam presentes tanto a manifestagdo rural do
samba como também, de maneira incipiente, uma instrumentagdo caracteristica do samba
urbano, representada por pandeiros, cavaquinho e violdo. Tal situacdo indica, muito
provavelmente, um cendrio de transicdo em que a tradicdo do samba rural regredia e a
vertente urbana ganhava espaco. Essa ideia reverbera no fato de que no carnaval de 1934
Andrade encontrou um cendrio desagregado, indicando que a manifestacao rural do samba
perdia forca, ao menos naquele espaco especifico, tanto que no ano seguinte o grupo nao

estava mais 14 e ndo foi possivel ao escritor continuar sua pesquisa.243

O Samba Rural Paulista em diversos aspectos se diferencia do samba carioca, que
aquela altura comecgava a se popularizar na Paulicéia através das emissoras de radio e de
individuos que circulavam entre as duas cidades.24* O meio de comunicagdo passou a se
desenvolver com mais vigor na cidade de Sao Paulo apés a Revolta Constitucionalista de
1932, em que teve participacdo destacada como ferramenta de difusdo das forgas paulistas
rebeladas.24> A partir de 1933, novas emissoras surgiram e outras cresceram
exponencialmente. O declinio do samba observado por Andrade no Bras coincide com o
momento das primeiras investidas de Jodo Rubinato nos programas de calouros, ocasioes
em que buscou se provar um bom cantor interpretando can¢des de compositores cariocas,
como Ismael Silva e Noel Rosa. Durante a segunda metade dos anos 1930, Rubinato
enfrentaria altos e baixos na radiofonia, até obter estabilidade no inicio dos anos 1940, como

radioator de esquetes comicas na Record, sob a dire¢do de Osvaldo Moles.

O radio e os novos ruidos

242 ANDRADE, op,, cit,, 1937, pp.194-195.

243 [bidem, p.146.

244 Este assunto, em especifico, da presenca de sambistas paulistanos no Rio de Janeiro e vice-versa, sera
tratado no capitulo seguinte.

245 TOTA, Antonio Pedro. “Radio e modernidade em Sdo Paulo (1924-1954)". In: PORTA, Paula (org). Histéria
da cidade de Sdo Paulo: a cidade na primeira metade do século XX. V.3. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2004.
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A despeito do contraste social que se manifestava de modo latente na disposicao
urbana da cidade de Sao Paulo, durante a década de 1930 as inovagdes tecnoldgicas foram
se desenvolvendo aos poucos e ganhando popularidade. Devagar, a rede elétrica se difundia
nos bairros centrais, alcangando aos poucos também os bairros operarios e as camadas mais
humildes da populagdo. Além do radio, uma das principais formas de lazer eram os cinemas,
que recebiam espectadores avidos por novos dramas e pelas esquetes musicais que
animavam os filmes. A propagacdo do telefone também simbolizava a chegada do tao
afamado progresso. Mas apesar da aceleracdo do desenvolvimento, a década comegou
melancolica para a cidade. O crack da bolsa de Nova lorque, em 1929, deu inicio a uma
grande recessdo que assolou diversos paises do globo, inclusive o Brasil. A elite paulistana
sofreu abalos com a queda vertiginosa do preco do café, seu principal item de exportacao.
Além disso, nos anos seguintes, dois episédios politicos comprometeram o ritmo de

desenvolvimento da cidade.

Sob a lideranca do gaucho Getulio Vargas, a Revolug¢do de 1930 depds o entdo
presidente Washington Luis e colocou fim a Primeira Republica, periodo que ficara marcado
pelo protagonismo, em ambito nacional, da elite paulista do café. Inaugurado o ciclo da
Segunda Republica, que perdurou até 1937, quando foi proclamado o Estado Novo, parte
expressiva da classe politica e oligdrquica do estado de Sao Paulo passou a sustentar
oposicao ao governo varguista. Em 1932, a tensao crescente entre o poder federal e a classe
politica paulista levou a eclosao da Revolta Constitucionalista, que teve como palco principal
o estado de Sdo Paulo e paralisou o “progresso” da regido por alguns meses. Apesar da
derrota dos revoltosos nas armas, a pauta principal do movimento vigorou e em maio de
1934 foi promulgada uma nova constituicao. Durante o conflito, as radios paulistas tiveram
carater importante, construindo propaganda contra Vargas e incentivando a luta paulista em

diversas frentes, gerando um clima de rivalidade com as radios cariocas, pro-Getulio.246

Passados os dois eventos politicos que inauguraram a década de 1930 e sacudiram o
pais, a industria paulista conseguiu retomar aos poucos o caminho do desenvolvimento,
atraindo novas levas de moradores para a cidade. Em meados da década, Sao Paulo
ultrapassou o nimero de um milhdo de habitantes.247 A cada dia o municipio expandia um
pouco mais a sua malha urbana, enquanto continuavam as constantes reformas

empreendidas pela prefeitura na area do tridngulo central, expressao do interesse em

246 TOTA, op. cit, p.146.
247 MORAES, José Geraldo Vinci de. Metrdpole em Sinfonia: histéria, cultura e musica popular na Sdo Paulo dos
anos 30. Sdo Paulo: Estacdo Liberdade/ Fapesp, 2000; p.138.
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higienizar e ordenar o espago publico. Apos as primeiras investidas que romperam com o
padrao estético e urbanistico proposto por Bouvard e Freire nas décadas anteriores, o arrojo
do progresso e do crescimento vertical levaram a novas reformas, desta vez ampliando o
sistema vidrio e implantando o jargao “irradiacdo”, que se tornaria a tonica dos anos
seguintes. A década de 1930 é reconhecida como o periodo em que a cidade de Sao Paulo
deixou de ter como referéncia os modelos europeus de urbanizacdo e passou a adotar o
exemplo norte-americano.248 Essa mudanca no paradigma urbano trouxe como
consequéncia o favorecimento, por parte dos 6rgdos publicos, ao uso do automével como
meio de transporte, cenario que se acentuaria nas décadas seguintes. Em beneficio dessa
modalidade de locomocao, foram alargadas as vias centrais e reduzidas as calgadas.24? Nas
ruas, além das novas linhas de 6nibus, um movimento incessante de pedestres entre
demoli¢des, construcdes e uma profusdo de ambulantes estacionados as esquinas, pragas e
largos faziam aumentar o burburinho da regido central, concorrendo com os sons das novas
maquinas. Nos suburbios de ares rurais, bairros operarios cresciam entre as chacaras e as

varzeas dos rios - areas menos valorizadas da cidade - acompanhando as linhas de trem.

Inserido nesse contexto de grandes mudancas, o advento da radiofonia transformou
arelacao dos citadinos com o exercicio da escuta musical. Antes, para ouvir musica em casa,
era necessario um instrumento musical e alguém que o tocasse, ou entdo possuir um
aparelho de reproducdo sonora como os gramofones e fonografos com seus respectivos
discos e cilindros. Por isso, a maioria das experiéncias musicais acontecia na rua, nos espagos
publicos ou nos bares, clubes, circos, teatros e casas de concerto. Ao longo dos anos 1930, o
radio penetrou nas residéncias, popularizou e transformou as sensibilidades da escuta,
possibilitando inclusive que os sons dos espacos publicos melhor alcangassem o ambiente
privado. O que antes chegava as casas como ruidos distantes e difusos, agora podia ser
ouvido em boa definicao através do equipamento. Uma chamada para o carnaval de 1937,
publicada no Correio Paulistano ainda em dezembro de 1936, expressa muito bem essa

transformacao:

ESTA CHEGANDO A HORA DA FOLIA!
Bum, bum, bum. Bum, bum, bum, bum!

248 SEVCENKO, Nicolau. Orfeu extdtico na metrépole: Sdo Paulo, sociedade e cultura nos frementes anos vinte. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1991.

249 CAMPOS, Candido Malta. Os rumos da cidade: urbanismo e modernizagdo em Sdo Paulo, Sdo Paulo: Editora
SENAC, 2002, p.251-279.
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Zé Pereira barulhento e frenético jd se escuta em todos os lares paulistanos,
transmitidos pelas nossas “broadcastings”. E as marchinhas e sambas jd comegcam
a ser decorados e cantados pelos folides desta terra de Anchieta.

Ensaios didrios estdo sendo feitos pelos corddes e ranchos. Todos a postos a espera
de poder mostrar em ptiblico e raso as habilidades que prepararam para o triduo
de 1937.

Os nossos compositores ndo descansam. Frazdo, Silvino Netto, Malfitano,
Adoniran Barbosa, Sangirardi Junior e vdrios outros jd prepararam interessantes
composicées. As letras sdo publicadas em nossas colunas e, durante o periodo
momistico, temos a certeza, serdo cantadas por todos.250

Interessante perceber a maneira como o periédico convoca os seus leitores para

<)

folia que se daria em Sao Paulo dali a algumas semanas. A onomatopeia que sucede

<]

manchete imita o som dos bumbos, instrumento executado pelos corddes e ranchos e é
seguido por uma explicacdo, trata-se de uma referéncia ao “Zé Pereira barulhento e
frenético” que “ja se escuta em todos os lares paulistanos”. A maneira como o som do Zé
Pereira é referido na reportagem contrasta ao modo como foi descrito pelo delegado Carlos
Pimenta, em relatéorio de 1922, analisado anteriormente nesta tese. Se 14 esteve
acompanhado do adjetivo “infernal”, aqui ele é seguido pelos termos “barulhento” e
“frenético”, bem menos desabonadores, deixando evidente que os sons sdo descritos de
maneira diferente de acordo com a natureza e inten¢ao do narrador. Outra possibilidade é
que a diferenca seja indicio de uma transformacao na sensibilidade auditiva ocorrida ao
longo do tempo, ou seja, o som que antes parecia “infernal”, neste outro momento é
percebido como “barulhento” e “frenético”, talvez porque os ouvidos da maioria dos
paulistanos, neste novo momento, estivessem melhor acostumados aos ruidos musicais
daquela manifestacdo. Mais um aspecto importante de ser ressaltado é que se em 1922 o
som dos bumbos emitido nas ruas atingia os lares por meio da propagacao do som no ar, em
1936 o Zé Pereira alcangava as casas por meio do aparelho radiofonico, transmitido “pelas
nossas broadcastings”. Com o auxilio das ondas eletromagnéticas, o radio levou para dentro
dos lares a musica que antes era ouvida nos espacos publicos, replicando no espaco privado
alguns dos sons dos largos, pracas e esquinas paulistanas. Tal mudanca permitia inclusive
que as cangdes voltadas para o festejo do carnaval circulassem pelos lares antes do inicio do
folguedo, de modo que os folides, com a ajuda dos periddicos que publicavam as letras nas
colunas especializadas, aprendiam a cantar antecipadamente, melhor se preparando para os

desfiles.

250 Correio Paulistano, 13 de dezembro de 1936, p.28.
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Localizada logo acima da noticia do Correio Paulistano que anunciava o carnaval de
1937, uma propaganda de divulgacdo dos aparelhos de radio da marca inglesa Westinghouse
reforca positivamente essa caracteristica do novo meio de comunicagdo em levar para os
espacos privados os sons das ruas. O texto da propaganda, diagramado entre uma foto do
Hyde Park Corner, em Londres, anunciava que “Os sinos de Westminster... ficam ainda mais
sonoros com um radio Westinghouse”. Em outras palavras, o que o anuncio esta dizendo é:

ouve-se melhor os sons das ruas por meio do radio.

Os sinos de Westminster...

i
WYDE. PARK' CORNER', LONDOM

ficam ainda mais sonéros com um radio

Westinghouse

Figura 5: Propaganda do aparelho de radio inglés Westinghouse.
Publicada no Correio Paulistano em 13 de dezembro de 1936, p.28.

Alcangando um nimero cada vez maior de ouvidos, 0 meio de comunicacdo passou a
fazer parte do cotidiano de indmeras familias, espalhando informacgdes, ritmos e melodias.
Mas ao mesmo tempo em que gerava encanto, também causou problemas e confusdes, pois
havia aqueles que estranhavam e se incomodavam com os novos ruidos sonoros replicados
pela popularizagao do aparelho. Em 1931, na Rua Conselheiro Nébias, nimero 26A, bem
proximo a praga da Republica, funcionava um botequim onde os frequentadores ouviam
radio e faziam musica. Os ruidos que emanavam do local se estendiam até altas horas da
noite e geravam reclamagoes por parte dos vizinhos. No dia 08 de outubro, o cidadao
Adolpho de Bernardi fez uma queixa contra o botequim na Terceira Delegacia, responsavel
pelo policiamento da regido dos Campos Eliseos, onde foi atendido pelo segundo
subdelegado, Cassio de Toledo Piza. A autoridade encaminhou a questdo para a Delegacia de

Costumes e Jogos e assim descreveu o reclame no registro de queixas:
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Queixa-se do ruido produzido por musicas, vozes, rddio, etc., [sic] no botequim em
frente, que se prolonga até 2 horas da manhd, impedindo, a vizinhanga, de dormir
sossegada.?51

Na mesma época, em 1932, o empresario e jornalista Assis Chateaubriand também se
chateava com ruidos musicais que emanavam dos espagos de divertimento no centro da
Paulicéia. Detentor de veiculos importantes da imprensa nacional, como a revista O Cruzeiro,
Chato estava “exilado” na capital paulista apds sucessivos problemas com o governo federal,
que empastelara um de seus principais jornais, o carioca O Jornal.252 For¢cado a se mudar do
Rio de Janeiro para Sao Paulo, por determinac¢do de Getuilio Vargas, Chat6 foi morar em um
amplo apartamento de trés andares na Rua Senador Feijo, bem proximo ao histérico Largo
Sao Francisco. Da capital paulista, o dono do jornal paulistano Didrio da Noite nao se
intimidava e continuava fazendo criticas constantes ao presidente que ajudara a chegar ao
poder. Desafeto da elite cafeicultora do estado de Sao Paulo, Chateaubriand, além de
mobilizar todos os seus veiculos de informacao contra Washington Luis, empenhou-se
pessoalmente na Revolugdo de 1930, alistando-se como soldado no sul do pais. Dois anos
depois, porém, a situacdo era bastante diferente. Insatisfeito com a escalada autoritaria de
Vargas e com a presenca considerada excessiva de autoridades militares em cargos do
governo federal, o jornalista paraibano passou para a oposicdo e apoiou a Revolta de 1932,
aliando-se, paradoxalmente, aos paulistas que tanto combatera antes de 1930. Morando em
Sao Paulo apds o fracasso da Revolta, Chatd seguia publicando colunas reprovando a postura
ditatorial de Vargas. Em razao disso, diversas vezes foi levado ao presidio politico do bairro
do Paraiso, para passar algumas noites. Se ndo era facil dormir atras das grades, na sua casa
da Rua Senador Feijo também ndo. Na biografia deste interessante personagem da imprensa

brasileira, assim ficou registrada uma meméria sonora marcante do periodo em Sao Paulo:

Desse endereco forcado [a casa na Rua Senador Feijo] a tinica lembranga que ele
guardou foi a de uma gafieira infernal, instalada do outro lado da rua, que tocava
musica estridente até o dia clarear.253

Passados alguns anos, ap6s se mudar da Senador Feijé e assim melhorar a qualidade
do sono, Chato, que até entdo se ativera a imprensa escrita, resolveu investir na radiofonia.

Primeiro, em 1935, fundou a Radio Tupi do Rio de Janeiro. Dois anos depois, inaugurou a

251 APESP. Documentos Acadepol, Caixa 648, Terceira Delegacia, Registro de queixas.
252 MORAES, Fernando. Chato: o rei do Brasil. [42 Edi¢do] Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2011.
253 MORAES, Fernando; op. cit., p.263.
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Tupi de Sao Paulo, que se tornou, na época da inauguracdo, a emissora mais potente da
América Latina, além de uma das mais luxuosas e bem equipadas, com trés estiidios e um
formidavel auditério. Ao arregimentar equipe para compor a filial paulista e fazer justica a
poténcia da radio, Chateaubriand, indiretamente, foi responsavel por um comico episédio
envolvendo incomodos que os ruidos do novo meio de comunicacao causavam em alguns
dos ouvidos paulistanos, em meados dos anos 1930. Ao mesmo tempo, o evento mudaria
para sempre a histéria do radio paulista e da carreira do artista de rddio Adoniran Barbosa.
I[sso porque o magnata das comunicag¢des, quando formava o casting da Tupi paulista, fez
uma proposta financeiramente irrecusavel para que o jovem e ainda pouco conhecido
jornalista Osvaldo Moles trocasse a imprensa escrita pela falada. Ao comentar o que teria

motivado sua mudanc¢a, com bom humor, assim Moles justificou a escolha:

Na volta a capital paulista, atraido por uma proposta de Assis Chateaubriand,
resolveu mudar de veiculo, fechando contrato para participar da fundagdo da
nova Rddio Tupi de Sdo Paulo, PGR-2 - versdo paulista da emissora inaugurada
um ano antes no Rio de Janeiro pelo magnata da comunicagdo. A quem lhe
perguntasse o motivo da mudanga, o sempre espirituoso Moles jurava ter sido
obra de um vizinho fandtico pelo Vicente Celestino. ‘Ele ligava o rddio tdo alto que
aquilo era instrumento de suplicio, ecoando nas tardes quietas do domingo.
Entdo, para me livrar do rddio do vizinho, resolvi entrar para o rddio. E me livrei
mesmo. Nunca mais ouvi rddio’.25*

A anedota narrada por Moles, além de ilustrar uma situagdo comum em Sao Paulo
ap6s o advento da radiofonia, chama também atencdo para a caracteristica potente da voz
do cantor, ator e compositor carioca Vicente Celestino, um dos mais populares da primeira
metade do século XX e que gozava de grande prestigio em Sdao Paulo. Descendente de
italianos, Celestino nasceu em 1894 e comecgou a carreira como cantor em casas de chopp e
serenatas, depois participando de operetas e espetaculos de teatro lirico e de revistas, na
capital federal. Ap6s ganhar notoriedade nacional excursionando com companhias de teatro
por diversos estados do Brasil, tornou-se ainda mais popular quando passou a colocar sua
voz em gravacdes mecanicas ao longo das décadas de 1910 e 1920, antes, portanto, da
consolidacdo do radio comercial.255 Justamente em razao da poténcia do seu canto, calcado
na tradicdo operistica e que se mostrara um triunfo para as gravacées mecanicas, o cantor

teve dificuldades em se adaptar as gravacdes elétricas, que, a partir de 1927, marcaram um

25¢ CAMPOS JR,, op. cit,, 2009, p.116.
255 Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Disponivel na internet em:
https://dicionariompb.com.br/artista/vicente-celestino/ (Gltima consulta em janeiro de 2023).
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significativo avango tecnolégico no registro musical. Muito mais sensiveis as ondas sonoras,
0s novos microfones ndo demandavam tanto volume dos intérpretes quanto as conchas
actsticas do processo anterior. E possivel que essa dificuldade de adaptacio também tenha
se manifestado na medida em que os equipamentos empregados no radio se aperfeigcoavam,
ampliando a capacidade de captagdo sonora. A voz de Celestino, que ja chegava em alto
volume no aparelho receptor, poderia soar esganicada de acordo com o grau de volume

selecionado pelo ouvinte fanatico, como sugere a anedota de Osvaldo Moles.

Ao mesmo tempo em que a profissionalizacao do radio atraiu jornalistas de veiculos
impressos, as atividades dos musicos, amadores, aspirantes e profissionais, também foram
fortemente impactadas pelo advento do novo instrumento de comunicacdo. Um dos
primeiros grupos a serem atingidos pela expansao da cultura radiofénica foram as bandas
civis e militares. Como registrou o historiador José Roberto dos Santos, o desenvolvimento
da industria fonografica, associado ao avango da radiofonia, fizeram declinar os movimentos

das bandas musicais:

Como todo panorama musical do periodo, a partir do final da década de 1920,
mas sobretudo durante os anos 1930, a relagdo das bandas com o cotidiano
musical da cidade comegou a mudar substancialmente, em razdo do
desenvolvimento e expansdo das indtustrias fonogrdfica e radiofénica. Apesar da
relativa presenca de algumas delas nestes novos meios de produgdo e divulgagdo,
como revelou a investigagdo, com as gravagbes em 78 rotagdes da Forga Ptiblica,
Ettore Fieramosca, Giuseppe Verdi e Verissimo Gléria, a maior parte das bandas
civis praticamente desapareceu e a Banda da Forga Publica, especialmente,
passou a ter suas fungbes culturais e musicais muito reduzidas, restritas ao
ambiente militar.256

Enquanto diminuia o numero de bandas civis realizando apresentagdes nos espacos
publicos da cidade de Sao Paulo, as radios expandiam as contratacdes de musicos para
formar seus conjuntos regionais e suas orquestras. O primeiro modelo de acompanhamento
possuia diferentes contornos e instrumentacdes, sendo, em geral, formado por um
instrumento solista, podendo ser flauta, clarinete, sanfona, cavaquinho, violdao ou bandolim,
além dos acompanhantes cavaquinho, violdes e pandeiro. Os regionais tocavam ao lado de
cantores populares e eram formados por musicos acostumados as serestas e rodas de choro,

manifestacdes que, assim como as bandas de musica, vinham perdendo espago nas ruas ao

256 SANTOS, José Roberto dos. Histéria e miisica em Sdo Paulo no inicio do século XX: A trajetéria da Banda da
Forga Publica. Dissertacdo (Mestrado) - Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de
Sdo Paulo, p.202.
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longo dos anos 1930. As orquestras radiofonicas, por sua vez, eram formadas por
instrumentos de cordas, madeira, sopro, bateria e piano, variando bastante em tamanhos.?57
Tais formacdes, além de acompanharem intérpretes de muisica popular e de concerto, muitas
vezes também ficavam responsaveis pela sonoplastia dos programas. Esses grupos musicais
formados nas novas radios se tornaram, na medida em que as duas industrias avang¢avam,
os principais acompanhantes das gravagoes elétricas. Com a nova tecnologia, compositores,
cantores e instrumentistas passaram a ter com mais nitidez as suas obras e performances
gravadas nos discos, que logo venceram os cilindros na disputa pelo suporte musical
comercialmente mais adequado para o momento. Por meio da associacdo entre as duas
industrias, fonografica e radiofénica, as novas cangdes eram primeiro apresentadas nas
emissoras, sendo interpretadas com acompanhamento ao vivo nos estidios. Caso caissem
no gosto do publico, aumentavam as chances de a cangdo virar disco, pois na escolha do

repertorio as gravadoras priorizavam os sucessos do radio.

Mas é preciso considerar, sobretudo, que os novos géneros musicais urbanos
voltados e conformados para o disco e as gravagdes (que ficariam conhecidos
como “musica popular”) estavam se decantando e ficando prontos para uma
divulgagdo massiva. Nesse turbilhdo de transformagées, a radiofonia acaba por
assumir papel central, ocupando o lugar da cultura fonogrdfica. No entanto, se
nos seus primérdios essas duas formas de difusdo da musica foram encaradas
como concorrentes, elas rapidamente se associaram e o binémio disco-rddio
consolidou finalmente esse universo sonoro e musical em construgdo desde o
século XIX.258

A expansdo do mercado profissional para musicos acentuou a busca por novos
talentos, fazendo surgir inumeros programas voltados para este fim. Nesse contexto, os
programas de calouros se apresentaram como uma das principais portas de acesso para
novos intérpretes de musica popular. Assim aconteceu com Adoniran Barbosa, que na
ocasido ainda utilizava o seu nome de batismo, Joao Rubinato. Apds o primeiro contrato na
Radio Cruzeiro do Sul, assinado em 1934, ao interpretar Filosofia, de Noel Rosa, em um
programa de calouros, o aspirante a estrela radiofonica experimentou um periodo marcado

por altos e baixos, em que cavou diversas oportunidades como compositor, intérprete e até

257 Sobre o tema dos regionais e orquestras no periodo aqui analisado, ver: LIMA, Giuliana Souza de. O som da
garoa: Cultura radiofénica e produgdo musical em Sdo Paulo (anos 1930 e 1940). Tese (doutorado) - Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo. Departamento de Histéria. 2018. Os
capitulos 3 e 4 tratam especialmente sobre o processo de profissionalizacio e consolida¢do do broadcasting
paulistano. Na pagina 212 ha um quadro com os diversos conjuntos que trabalhavam na Radio Difusora.

258 MORAES, José Geraldo Vinci de. “Escutar os mortos com os ouvidos. Dilemas historiograficos: os sons, as
escutas e a musica.” In: Revista Topoi, v.19, n.38, maio / agosto de 2018, p. 124.
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mesmo apresentador, sem, no entanto, conseguir se consolidar em uma grande emissora.z5°
De 1934, até o comeco da década de 1940, Rubinato se revezou entre os estudios
radiofonicos e a rua, ora conseguindo contratos, ora voltando a compor, cantar e batucar nas

esquinas paulistanas, em busca de uma nova chance.

Entre arua e o radio

Concluido o periodo do contrato conquistado com o éxito no programa de calouros,
Adoniran foi dispensado pela radio Cruzeiro do Sul. Mas nao se deixou abater e conseguiu,
ja no inicio do ano seguinte, em 1935, uma ponta na Radio Sdo Paulo, atuando como
intérprete de sambas carnavalescos. Durante as semanas que antecederam os festejos,
participou de transmissdes com a dupla caipira Alvarenga e Ranchinho em um programa
comandado por Lamartine Babo, vindo do Rio de Janeiro especialmente para “esquentar os
tamborins” da folia paulistana.2¢0 O apresentador e compositor carioca trabalhou na
Paulicéia até a véspera do carnaval, quando voltou para a capital do pais, deixando a missao
de apresentar o programa para o trio paulista, reunido sob o epiteto de Os Mosqueteiros da
Garoa. Durante o periodo em que trabalhou pela primeira vez na Radio Sao Paulo, Adoniran
teve contato direto com numeros humoristicos, pois Alvarenga e Ranchinho intercalavam
piadas entre suas interpretacdes musicais.26l Além disso, a transmissdo do trio era
antecedida por um programa cémico, liderado por Ariovaldo Pires, conhecido na radiofonia
pelo personagem Capitio Furtado. E bem possivel que essas primeiras experiéncias tenham
servido como aprendizado e inspiracdo para Adoniran comegar a desenvolver uma certa

comicidade prdpria, qualidade que seria explorada profissionalmente alguns anos depois.

O sucesso que inaugurou a carreira de Adoniran como compositor se deu também em
1935, naquele que é considerado o primeiro carnaval da cidade realizado com apoio e
financiamento da prefeitura, entdo comandada pelo engenheiro Fabio Prado.262 Para animar
os festejos, foi organizado no teatro Boa Vista o Primeiro Concurso Oficial de Musicas
Carnavalescas da Cidade de Sdo Paulo, em que a marcha Dona Boa, de Adoniran e ]. Aimberé,

conseguiu o primeiro lugar.263 Apds a vitoria no concurso, Dona Boa foi gravada por Raul

259 Na época, a funcgdo de apresentador era popularmente designada pelo estrangeirismo speaker.
260 CAMPOS JR,, Celso de. Adoniran: uma biografia. Sao Paulo: Globo, 2009, p. 75.

261 Quase sempre, vale dizer, baseadas na figura do caipira estereotipado. Ibidem.

262 Ibidem, p.72.

263 Ibidem., p.80.
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Torres com acompanhamento da Orquestra Columbia, se tornando a primeira musica de

Adoniran langada em disco.264

Apesar do éxito alcangado na composi¢do da marcha e na participagao interpretando
numeros carnavalescos na Radio Sao Paulo, Adoniran nao teve o contrato renovado e foi
outra vez para os botecos e esquinas onde se reuniam artistas e apresentadores de radio,
cavar nova oportunidade. Encontrava-se, porém, em outras condi¢des, pois nos anos
anteriores conquistara certa dose de prestigio e construira amizades e parcerias com outros
profissionais da industria musical. O musico e maestro José Nicolini foi certamente um dos
parceiros que abriram oportunidades para Adoniran no inicio da carreira. Cinco anos mais
velho do que o parceiro de Valinhos, Nicolini nasceu em 1905 e atuou como trombonista nos
primordios da Radio Cruzeiro do Sul, no final dos anos 1920. No inicio dos anos 1930,
participou da Orquestra Columbia, sob regéncia do maestro Gao, outro artista que também
estava na rede de contatos de Adoniran. Na filial brasileira da gravadora norte-americana,
Nicolini tornou-se regente da Jazz Band.265 E considerado um dos fundadores da Radio
Bandeirantes, em 1937, onde comecou escrevendo radioteatro e depois, nas décadas

seguintes, chegou a ocupar os postos de diretor artistico e comercial.266

Outro nome importante que aparece como parceiro nesse inicio de carreira de
Adoniran é o do intérprete Arnaldo Pescuma, que teria popularizado no radio a marcha
carnavalesca Vem Garota, parceria de Adoniran com Sambarg, que embora nao tenha sido
gravada na época, foi preservada em partitura nos arquivos da editora Mangione.267
Pescuma era 7 anos mais velho do que Adoniran e tornou-se popular como cantor operistico
durante a década de 1920, atuando como tenor. Na década de 1930 decidiu investir na
carreira de cantor popular, obtendo sucesso nas radios paulistanas e cariocas, tendo atuado
na emissora Mayrink Veiga, no Rio de Janeiro, por 6 meses.268 Em 1937, foi o fundador e
atuou como professor de canto da Primeira Escola Brasileira de Artistas Radiofénicos, em
Sao Paulo, com sede na Rua Direita, nimero 23, inspirada por uma iniciativa semelhante que

conhecera em Buenos Aires, onde costumava realizar apresentagdes.26? Gravou discos

264 [bidem.

265 LIMA, Giuliana Souza de. O som da garoa: Cultura radiofénica e produgdo musical em Sdo Paulo (anos 1930 e
1940). Tese (doutorado) - Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo.
Departamento de Histéria, 2018, p.193.

266 [bidem.

267 SOUSA, Tomas Bastian de. Adoniran em Partitura: doze cangées inéditas. Sao Paulo: Associacdo Cultural
Cachuera!: Conjunto Jodo Rubinato, 2017, p.54.

268 Ibidem.

269 LIMA, op. cit., p.164.



120

atuando como intérprete e compositor (J]).270

Fazendo bom uso dos contatos construidos nos anos anteriores, Adoniran conseguiu
novas oportunidades nas emissoras paulistanas durante 1936 e ficou conhecido naimprensa
como “Homem da Bossa”.2’1 Em janeiro, fez sucesso com a marchinha Moreninha do Brds e
foi destaque em alguns periddicos que circulavam pela cidade.272 Apesar de nao garantir
continuidade na Radio Sao Paulo, o relevo alcangado no carnaval do ano anterior rendeu
frutos e ainda no inicio de 1936, enquanto apresentava o programa “Cordao dos Bambas” na
Radio Cosmos, Adoniran entrou em estudio para colocar algumas de suas cang¢des em
discos.?’3 Gravou trés vezes por uma mesma gravadora, a Columbia, que na tentativa de
emplacar um sucesso carnavalesco, apostou no “Homem da Bossa”.274 As gravacdes foram:
Agora podes chorar e Ndo me deu satisfagdes, sambas em parceria com José Nicolini, além da
marcha Se meu baldo ndo se queimar, com letra e musica de Adoniran. Segundo andlise do

Conjunto Jodao Rubinato:

Téo raras quanto desconhecidas, essas gravagées revelam um timbre e um modo
de cantar muito diferentes do Adoniran consagrado, ao ponto de, num primeiro
momento, até desconfiarmos de que se trata mesmo de Adoniran Barbosa. Ao
invés daquela voz rouca e coloquial, encontramos um tipico cantor do rddio, cheio
de formalidade e elegdncia, que, dentro de suas possiblidades, procura imitar os
grandes cantores da época.?75

Se para cantores como Vicente Celestino a nova tecnologia da gravacdo elétrica
apresentava desafios de adaptacgao, para cantores como Adoniran Barbosa representava um
verdadeiro alivio. O avanco tecnoldgico beneficiou intérpretes que ndo possuiam voz tao
robusta, pois a captacdao do microfone permitia melhor recep¢ao da voz, mesmo quando
emitida em menor poténcia. Mas apesar da ajuda da tecnologia, as primeiras gravagoes de
Adoniran nao renderam sucessos. Seu modo de cantar, embora elogiado em breves notas
nos jornais, ndo se mostrou destacado a ponto de coloca-lo entre os grandes cantores da

época, muito longe disso. Assim, no final da década de 1930 ele comegava a perceber que

270 (J7) No inicio dos anos 1940, Pescuma gravou a toada “Meu Sabia” com acompanhamento de Rago e Seu
Conjunto. https://drive.google.com/file/d/1h3i]727QSjNS7D6pS67Q4nuEIFTNLgEX/view?usp=share link
271 SOUSA, op. cit., pp.10-13.

272 Conforme mostrou o trabalho de pesquisa do Conjunto Jodo Rubinato. SOUSA, op. cit.

273 Correio Paulistano, 24 de janeiro de 1936, p.4.

274  bem provavel que tal aposta tenha se realizado por influéncia da amizade e da parceria de Adoniran com
José Nicolini, trombonista da orquestra e parceiro em duas das faixas.

275 SOUSA, op. cit,, p.13.
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precisaria de bons intérpretes para suas cang¢des, caso quisesse mesmo vingar como

compositor.

Adoniran comp0ds cerca de 35 musicas entre 1934 e 1938.276 Poucas foram gravadas
na época, embora muitas tenham sido apresentadas ao vivo em diferentes programas de
radio, contando com interpretagdes do proprio autor e de cantores e grupos destacados
como Arnaldo Pescuma, Januario de Oliveira, Grupo X e Irmas Vidal.2’7 Certamente, tais
cang¢oOes circularam entre os botecos onde os musicos e artistas se encontravam apdés o
expediente, pois é dificil imaginar que Adoniran tenha perdido oportunidades de apresentar
suas cang¢des para os parceiros de radiofonia ao “pé do ouvido”. Tal fato aponta para um
circuito musical paulistano que sobrevivia a margem da fonografia, em que cangdes
circulavam entre os estidios das radios e as esquinas.?’8 Além disso, evidenciam que nao é
apenas o suporte sonoro capaz de manter as cang¢des conservadas. Algumas dessas

composicdes foram preservadas em partituras nos arquivos das editoras, enquanto outras

tiveram resgatadas as letras, publicadas nos diversos periddicos paulistanos.27?

Enquanto estreava na industria fonografica tentando emplacar um novo sucesso
carnavalesco por meio das gravacOes realizadas pela Columbia, Adoniran continuava
insistindo na carreira radiofénica. Apds o carnaval de 1936, fez diversas pontas cantando em
programas nas radios Educadora e Difusora.280 Foi contratado pela segunda emissora como
cantor, onde permaneceu por alguns meses entre 1936 e 1937. Em junho de 1937 recebeu
convite para mudar novamente de ares e assumir um programa proprio na Radio Cosmos.
Localizada no Largo da Misericordia, onde dividia prédio com sua coirma Cruzeiro do Sul, a
nova contratante levou o compositor de volta para o lugar onde havia iniciado sua carreira
no radio. Na Cosmos, Adoniran ganhou maior protagonismo e, além de ser escalado em

horarios noturnos para interpretar sambas e marchas, passou a apresentar, ao lado do

276 Segundo estimativa do Conjunto Jodo Rubinato. Ibidem, p.18.
277 CAMPOS JR., op. cit., 2009, pp.89-90.

278 Entre as composicdes que por décadas permaneceram inéditas, uma delas se destaca por ser a tnica
composi¢do instrumental de Adoniran de que se tem noticia, a valsa Messias, de 1934, parceria com Nicolino
Copia, o flautista Copinha, que também fazia parte da Orquestra Columbia, com a qual Adoniran gravou em
1936. Paulistano, Copinha era colega de José Nicolini e tinha a mesma idade de Adoniran, tendo nascido em
1910. Em 1936, foi contratado para trabalhar no Rio de Janeiro, onde prosseguiu com a destacada carreira de
instrumentista. Apés décadas “esquecida”, Messias veio novamente a publico em 1974, através do préprio
Copinha, no episédio dedicado a ele do programa Ensaio, comandado por Fernando Faro na TV Cultura, onde
ele narra o episddio da composigido da faixa. SOUSA, op. cit., p.21.

279 Onze dessas cangdes inéditas que estavam publicadas em partituras foram recentemente garimpadas e
lancadas pelo Conjunto Joao Rubinato no disco-livro Adoniran em Partitura, onde também sdo apresentadas
algumas das cangdes que s6 ficaram registradas em letra. SOUSA, op. cit.

280 Correio Paulistano, 5 de setembro de 1936, p.4 e Correio Paulistano, 29 de novembro de 1936, p.7.
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humorista Rondinelli e suas hilarias parédias, um programa vespertino de variedades,
composto por esquetes comicas, nimeros musicais e crénicas de atualidades.281 Na emissora
do Largo da Misericordia, o apresentador ganhou cada vez mais destaque, inclusive
compondo pequenas marchinhas publicitarias para os anunciantes e desenvolveu um
ecletismo que seria observado em primeira mao pelo produtor Octavio Gabus Mendes,

responsavel por levar o artista para a Radio Bandeirantes, em 1939:

Muita gente ndo entendeu, mas, antes de qualquer outro produtor, Otdvio
enxergou no cantor de sambas jd um tanto frustrado uma veia cémica que ndo
havia ainda sido explorada por completo - suas participacées humoristicas no
rddio haviam se limitado a pontas nos quadros do Teatro Alegre. Muito
provavelmente, Adoniran ndo sabia se daria conta do recado, mas ndo era bobo
de desperdicar tamanha oportunidade. Assim, na manhd de 7 de janeiro de 1939,
foi ao ar pela primeira vez na Rddio Bandeirante o programa Sé... Riso, escrito
por Otdvio Gabus Mendes e apresentado por Adoniran Barbosa, com a
colaboragdo de Luiz Quirino dos Santos.282

A aposta de Gabus Mendes se mostrou acertada, a ndo ser por um detalhe importante:
o programa era realizado em horario matutino, o que obrigava Adoniran a acordar cedo, algo
com o qual ndo estava muito habituado e que comprometia o ritmo da sua boémia. Por isso,
seis meses depois, quando recebeu convite da Radio Educadora para comandar um
programa diario de musica brasileira, no concorrido horario das 21h, o entdo apresentador
mudou de ares outra vez. Ficou na Radio Educadora até o inicio de 1940 e depois retornou a
Radio Cosmos, para comandar os programas dedicados aos carnavais de 1940 e 1941.283 De
modo inovador, a emissora realizou uma grande cobertura batizada de “Carnaval do Povo”,
com eventos e transmissoes direto da folia. Além de cobrir o folguedo na regido central (algo
que as concorrentes também faziam), a Cosmos deu atencdo especial aos festejos que
animavam os bairros localizados na entdo periferia da cidade: Belém, Bras, Barra Funda e

Lapa. Adoniran atuou justamente nesses lugares.z84

Apés a cobertura do carnaval de 1941 pela Cosmos, uma nova proposta levou

Adoniran a trocar novamente de emissora. Desta vez, no entanto, ele finalmente deixaria a

281 A programacio diaria das radios paulistanas era publicada no jornal Correio Paulistano, que destacou em
diversas ocasides, ao longo do segundo semestre de 1937, a participacdo de Adoniran como cantor na radio
Cosmos, no horario das 20h. Assim ocorreu, por exemplo, no dia 12 de novembro de 1937, p.7. Sobre o
programa com Rondinelli, batizado “Socega”, ver: CAMPOS JR,, op. cit,, 2009, p.88 e LIMA, Op. cit, p.244.

282 CAMPOS JR., op. cit., 2009, p.100.

283 Ibidem, p.102.

284 Correio Paulistano, 25 de janeiro de 1940, p.11.
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vida ndmade. Sua nova contratante, a Radio Record, entdo conhecida pelo epiteto de “A
Maior”, se tornaria sua segunda casa pelas décadas seguintes. La, Adoniran formou dupla
com o roteirista Osvaldo Moles e finalmente alcangou o tdo sonhado estrelato, ndao como

cantor e nem como apresentador, é verdade, mas como ator comico de radio.

Zé Conversa n’A Maior

Osvaldo Moles teve uma trajetéria de vida intimamente vinculada as novas dinamicas
culturais urbanas. Embora tenha nascido na cidade de Santos, em marco de 1913, ele cresceu
em Sao Paulo, na Vila Economizadora, conjunto de residéncias operarias localizado no bairro
da Luz, as margens do rio Tamanduatei. Aos quinze anos, comegou a trabalhar como auxiliar
de escritorio e se interessou pelo jornalismo, conseguindo uma vaga na redagao do Didrio
Nacional. Como o peridédico encerrou suas atividades ap6s a derrota paulista na Revolta de
1932, prosseguiu carreira em Santos e depois na Regido Nordeste do pais, de onde retornou
em 1934, para trabalhar no tradicional Correio Paulistano. A mudanga para o radio ocorreu
em meados de 1937, a convite de Assis Chateaubriand, apds o sucesso da exposicdao “Mundo
dos Brinquedos”, idealizada por Moles e organizada pelo Correio Paulistano no comeco
daquele ano. Na novissima Radio Tupi, gozando de grande liberdade, Moles “consagrou-se
como redator e produtor de programas e espeticulos, alcancando notoriedade em
transmissdes que uniam os grandes astros da musica brasileira e internacional”.285> Tanto
talento terminou por chamar a atencao daquela que, no inicio dos anos 1940, se proclamava

“A Maior” emissora da cidade, a Radio Record.

Fundada em 1928 na Praga da Republica, a Record foi adquirida por Paulo Machado
de Carvalho e mais dois so6cios em 1931. Apés intensa participacdo na Revolta de 1932, a
emissora tornou-se bastante popular e passou a ser conhecida como “A Voz de Sao Paulo”,
penetrando definitivamente no cotidiano dos paulistanos.28¢ Na segunda metade da década
de 1930, foi pioneira nos programas de calouros, onde se destacaram nomes como Isaurinha

Garcia e Vassourinha. Além disso, a emissora também se sobressaia no ramo dos programas

285 CAMPOS JR. Celso de. “O malabarista da maquina de escrever” In: MOLES, Osvaldo. Recado de uma garoa
usada: flagrantes de Sdo Paulo e crénicas sem itinerdrio. Organizado por Celso de Campos Junior. Sdo Paulo:
Garoa Livros, 2014, p.212.

286 TOTA, Antonio Pedro. Radio e modernidade em Sao Paulo (1924-1954). In: PORTA, Paula (org.). Histéria da
cidade de Sdo Paulo: a cidade na primeira metade do século XX. V.3. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2004.
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humoristicos, com énfase no radioteatro, comandado por Oduvaldo Vianna.287 Entre o final
dos anos 1930 e comeco dos anos 1940, com nova sede na Rua Quintino Bocaitiva, no Largo
da Misericérdia, a Record ganhou o epiteto de “A Maior”. Seus estidios abrigavam um elenco
de peso, nomes como os apresentadores Nicolau Tuma e Cesar Ladeira, o jornalista Blota
Jinior, que fora parceiro de Adoniran cobrindo o carnaval na Cosmos e na Record assumira
a sessdo de esportes, e Otavio Gabus Mendes, que deixou a Bandeirantes no comego dos anos
1940, para produzir programas e comandar o elenco na Record. No campo artistico, “A
Maior” contava com nomes destacados do radio paulistano como Raul Torres, Agripina, Julita
Perez da Fonseca, Januario de Oliveira e Déo, além de cantores ja consagrados em outros
estados, como a dupla Verde-Amarela, formada pelo baiano Erasmo Silva e pelo fluminense
Wilson Batista, que fizeram temporada na radio em 1937, ap6s estreia no Rio de Janeiro e
passagens por Santos e Buenos Aires.?88 Uma parceria com a Mayrink Veiga, firmada ainda
em meados dos anos 1930 e que se acentuou no inicio da década de 1940, permitiu a Record
trazer para temporadas em Sao Paulo nomes como Silvio Caldas e Carmen Miranda, entre

outros.289

Seduzido pelo convite do diretor Gabus Mendes, associado a um excelente contrato,
Moles trocou a Tupi pela Record em 1941, para se tornar responsavel pelos programas de
variedades. Inicialmente, comandou uma transmissido semanal chamada “A Semana em
Revista”, mas aos poucos foi assumindo outros horarios, até que, no segundo semestre de
1941, passou a comandar diversos projetos. Um deles, chamado “Casa da Sogra”, programa
humoristico de variedades transmitido na hora do almog¢o, uma novidade para a época,
despontou rapidamente como grande sucesso. Adoniran, por sua vez, tendo adentrado na
equipe da radio também em 1941, fazia uma pequena participacdo no programa semanal
“Serdes Domingueiros”, produzido por Gabus Mendes. O encontro entre Moles e Adoniran
ocorreu provavelmente na discoteca da emissora, onde o sambista ia passar o tempo e cavar

novas participacdes nas transmissodes.2?0 Apds conhecer Adoniran, Moles viu no radioator

287 [bidem, p.493.

288 Correio Paulistano, 23 de janeiro de 1937, p.10.

289 TOTA, op. cit, pp.509-510 e LIMA, Giuliana Souza de; O som da garoa: Cultura radiofénica e produgdo musical
em Sdo Paulo (anos 1930 e 1940). Tese (doutorado) - Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de Sdo Paulo, Departamento de Historia, Sdo Paulo, 2018, p.262.

290 Em entrevista ao MIS, Adoniran afirma que antes de entrar na Record ja conhecia Osvaldo Moles do Correio
Paulistano. O provavel é que Moles ndo conhecesse Adoniran, ainda mais se acreditarmos no roteirista, que
afirmava nunca mais ter ouvido radio depois que entrou para o veiculo de comunicagio. Ou seja, € bem possivel
que Moles nunca tivesse ouvido programas radiofénicos com Adoniran, até conhecé-lo nos bastidores da Radio
Record.
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potencial para assumir um personagem justamente no programa “Casa da Sogra”.2?1 Nascia

assim, Zé Conversa:

Malandro da Barra Funda que parecia viver apenas para paquerar todas as
domésticas e lavadeiras de Sdo Paulo, o negrinho folgado logo dominou o
programa - eram impagdveis tanto os divertidos textos rimados criados por Moles
quanto a interpretacdo malemolente de Adoniran, que colocava o auditorio da
Quintino Bocaitiva na palma de sua mdo.292

Foi assim, atuando como radioator em programas de auditério, especialmente
interpretando a figura caricata de um malandro negro da Barra Funda, personagem criado
por Osvaldo Moles baseado na observacao das ruas e dos tipos urbanos que circulavam por
Sao Paulo, que Jodo Rubinato finalmente alcangou a projecao e o éxito tdo desejados no radio
paulistano. Mas nao ficou s6 nisso. Nos anos seguintes, Moles e outros redatores da Record
criaram diversos personagens interpretados por Adoniran com sucesso, com destaque para
Barbosinha Mal-Educado da Silva, conhecido também como Moleque Barbosinha, criado por
Gilberto Martins para o programa infantil “Escola Risonha e Franca” e para Giuseppe
Pernafina, chofer de taxi do Largo do Paissandu inventado por Moles que tinha um quadro

em que dialogava com outro chofer, interpretado por José Rubens.2?3

Na andlise de Campos Jr., a capacidade demonstrada por Moles de produzir humor
associado a critica social, uma inovacao para a época, foi uma das qualidades que determinou

o0 sucesso dos seus programas:

Muito mais do que simplesmente um personagem caricato, Zé Conversa foi a
pioneira abordagem de um tema dspero no qual Moles e Adoniran se debrugariam
por anos a fio. A vida da populagdo pobre, retratada pelas tragédias pessoais dos
personagens, era propositalmente transformada em sdtira, com o riso
escancarando a critica social embutida nas histérias. Como o rddio, nos anos
1940, jd estava infiltrado nos redutos populares da cidade, essa representagdo
angariou a empatia dos ouvintes, alimentando o sucesso dos personagens - que
ultrapassariam as paredes da ‘Casa da Sogra’ e invadiriam outros espacos da
programagdo da PRB-9.294

O perfil do personagem Zé Conversa, um sujeito negro, pobre e que enfrentava

dificuldades para se adequar a um regime de trabalho formal, parece ter sido inspirado nos

291 CAMPOS JR,, op. cit,, 2009, p.118.
292 CAMPOS JR,, op. cit,, 2014, p.215.
293 CAMPOS JR,, op. cit., 2009, pp.123-128.
294 CAMPOS JR,, op. cit., 2014, pp.215-217.
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habitantes da cidade que corriam riscos permanentes de serem enquadrados como vadios
pelas autoridades policiais. Conforme observado no inicio deste capitulo, a perspectiva
higienista, amplamente disseminada pela elite poderosa da época, tentava impedir as
populagdes pobres de ocupar espagos publicos. Uma das maneiras encontradas para tornar
isso possivel e legal foram as rubricas de vadiagem. Em um dos roteiros destacados por
Campos Jr. na biografia de Adoniran Barbosa, é perceptivel, através do texto da personagem,
a critica construida por Moles ao racismo que vigorava em Sdo Paulo, assim como as
consequentes medidas de perseguicao a pessoas negras que frequentavam espagos publicos

na regiao central.

- Que é que hd, Zé Cunva? Que tristeza é essa?

- Néca, seu Branco, né tristeza ndo; eu té é ofendido. Num posso cum esses peste
desses branco... Achd que ndis os preto devia de arranjd um outro logd pra passed
nos domingo... Eles vdo queré me engand que a rua Dereita é deles! Né ndo, a rua
é livre. Eu sé preto, s6 brasileiro e passelho na rua Dereita quando quisé. Me baté,
ninguém vae.

- E isso mesmo, Zé Conversa, dd duro neles.295

Certamente, a atividade de ator de radio que Adoniran passou a desempenhar tao
bem a partir da década de 1940 e que seguiria exercendo nas décadas seguintes, contribuiu
para que lapidasse ainda mais sua habilidade para narrar em forma de samba as injusticas
sofridas pelos paulistanos pobres, negros em maioria, que davam duro para sobrevier e nao
encontravam respaldo na sociedade. Tal aptidao vinha sendo desenvolvida desde uma das
suas primeiras composi¢des, o samba Minha vida se consome, mas alcancaria éxito definitivo
com a canc¢do que finalmente o projetou como compositor a nivel nacional, o samba Saudosa
Maloca. Sem duvida, o periodo de intenso trabalho no radio contribuiu para a formacao
musical do sambista, que ja estava em andamento desde que ele participara da banda de
musica em Santo André e compunha os sambas de mascate vendendo tecidos nas regides
suburbanas. Durante a década de quarenta, a atividade de compositor deixaria de ser
prioridade para Adoniran, comprometido com o sucesso de seus personagens radiofénicos.
Ao retomar a carreira como sambista, no inicio dos anos 1950, o ator radiofdnico encontraria
o prumo do sucesso e uma vertente definitiva para suas obras musicais, contando com a

contribuicao valiosa dos Demoénios da Garoa.

295 CAMPOS JR,, op. cit., 2009, p.119. No livro, o autor nio indica a fonte da citacdo. Em contato realizado com
Campos Jr., ele indicou que provavelmente se trata de um dos roteiros avulsos de programas que compoe o
Acervo Adoniran Barbosa.
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Antes de narrar as histérias que permearam a bem-sucedida parceria entre Adoniran
e Demodnios da Garoa, o capitulo a seguir apresenta alguns dos sambistas negros da Barra
Funda que contribuiram para o radio, o carnaval e a musica popular paulistana ao longo da
década de 1930. Sdo apresentados nomes importantes para a consolidagdo do ritmo que
virou sindnimo de musica nacional durante o periodo do Estado Novo e passou a ser cada
vez mais praticado em Sdo Paulo, na cadéncia dos engraxates batucando nas pracas e das
escolas de samba que surgiram a partir de 1935. O ano em que Adoniran Barbosa sagrou-se
campedo do concurso de marchinhas com Dona Boa marcou também a fundacao da Escola

de Samba Primeira de Sdo Paulo, sob a lideranca do sambista Elpidio de Faria.
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Capitulo III - “Eu, Mato Grosso e o Joca”

O carnaval de 1935 e 0 “Homem da Bossa”

A proliferacdo da radiofonia em Sao Paulo, ao longo dos anos 1930, impactou na
maneira como a musica era produzida e ouvida nos espagos publicos da cidade. Também
trouxe consequéncias para a fresta que o feriado do carnaval oferecia para manifestagdes
musicais de grande volume e intensidade, como os blocos, ranchos e corddes
carnavalescos.29¢ O carnaval de 1935 é considerado o primeiro realizado com apoio oficial
da prefeitura e marcou um momento de virada na maneira como o folguedo era
experienciado na capital paulista.2” Com a mobilizagdo de diversas radios, periddicos e
principalmente através de negociagdes dos clubes e sociedades carnavalescas em articulacao
com o Servigo de Divertimentos Publicos da Prefeitura, a folia tomou as ruas do centro em
grandes batalhas de confete, concursos musicais e préstitos, inclusive com a presenca de
uma grande alegoria de um rei momo, com sete metros de altura, erguida na ladeira da
Avenida Sao Jodo, em frente ao edificio Martinelli, bem proximo a Praca Antdnio Prado,
antigo Largo do Rosario.2?8 Nos bairros populares do Bras, Belém e Barra Funda, por sua vez,
além das batalhas de confete nas ruas, com a presenca de ranchos e corddes, entidades e
clubes promoveram bailes em diversos saldes. No teatro Santana, foi realizado no dia 27 de
fevereiro o espetaculo carnavalesco batizado “Noite de Radio”, reunindo artistas do Rio de
Janeiro como Lamartine Babo e Chico Alves, além de nomes do broadcasting paulistano como

Paraguassu, Januario de Oliveira e Alzirinha Camargo.29°

296 “0 crescimento dos corddes e a permanéncia do samba nas ruas e bairros produziram certo aquecimento e
excitacdo no periodo carnavalesco. Algumas empresas, sobretudo as jovens emissoras radiofénicas em busca
de maior popularidade e audiéncia, comecaram a promover desfiles e concursos no Carnaval paulistano, dando
vazdo a producdo musical e carnavalesca, em ascensdo na cidade”. MORAES, José Geraldo Vince de; Metrdpole
em Sinfonia: historia, cultura e musica popular na Séo Paulo dos anos 30. Sdo Paulo: Estacio Liberdade/ Fapesp,
2000, p.268.

297 CRECIBEN], Nelsinho. Convocagdo geral a folia estd na rua: o carnaval de Sdo Paulo tem histéria de verdade.
Sao Paulo: O Artifice Editorial, 2000, pp.21-22. Em 1934, sob iniciativa do jornal Correio de Sdo Paulo, ocorreu
um desfile de ranchos, blocos, corddes e grupos, contando com apoio de comerciantes locais. No entanto, foi
um carnaval que ocorreu sem o apoio da prefeitura, portanto, ndo oficializado. Correio de Sdo Paulo, 28 de
novembro de 1935.

298 Correio Paulistano, 27 de fevereiro de 1935, p.6. Também em SIMSON, Olga Rodrigues de Moraes. Carnaval
em Branco e Negro: carnaval popular paulistano: 1914-1988. Campinas, Editora da Unicamp; Sdo Paulo, Editora
da USP; Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2007, pp.72-73.

299 Correio Paulistano, 27 de fevereiro de 1935, p.6. A vinda de artistas ligados ao carnaval carioca para
temporadas em Sao Paulo se tornaria cada vez mais frequente nos anos seguintes.
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Adoniran participou ativamente dos eventos. Venceu o concurso de marchinhas com
a canc¢do Dona Boa e cobriu os festejos atuando como locutor na radio Sao Paulo, ao lado de
Alvarenga e Ranchinho. Tal exposi¢do, embora ndo tenha garantido a continuidade do artista
na emissora, popularizou sua atividade como compositor e cantor, possibilitando que ele
seguisse cavando oportunidades nos meses subsequentes, ja visando o carnaval de 1936.
Durante os anos seguintes, entre um carnaval e outro, registrou suas primeiras composicdes
em discos e atuou na radio Difusora como intérprete de sambas e marchas, recebendo da
imprensa o epiteto de “Homem da Bossa”. Nas diversas pequenas reportagens publicadas
sobre o artista, para destacar positivamente sua atua¢do, os jornalistas empregavam
expressoes que faziam mencdo ao Rio de Janeiro, em especial a geografia da regido de onde
vinham os sambas cariocas: o “morro”. Em duas dessas publica¢des, por exemplo, saltam aos
olhos expressdes como “sambas made in morro” e “sabor do verdadeiro ritmo do morro

carioca”, para se referir as composi¢des do sambista de Valinhos.300

Embora possa ser identificada a influéncia dos sambistas e cantores cariocas em
diversos artistas da radiofonia paulistana dos anos 1930, notadamente aqueles envolvidos
com o ritmo do samba, como Adoniran Barbosa, reforgar a associagdo e comparagdo com o
Rio de Janeiro era mais uma preocupacao dos jornalistas do que dos proprios sambistas. Na
época, o termo “samba de morro” era utilizado pela imprensa em S3o Paulo para fazer
referéncia aos sambas de origem ou influéncia carioca, com estilo de compor popularizado
pelos bambas do Estacio de Sa e ligado as escolas de samba que se desenvolveram por la
desde 1922.301 Assim, o uso de tais expressoes indicam uma tentativa positiva em associar
as obras de Adoniran a um estilo de composi¢ao original do Rio de Janeiro. Tal associagao
contrasta ao modo como o sambista sera visto e reconhecido a partir da década de 1950. Ao
alcancar notoriedade como compositor para além dos limites regionais, apds o estrondoso
sucesso de Saudosa Maloca, em 1955, Adoniran ficaria notabilizado pela intima associagao

com a cidade de Sao Paulo. Principalmente, por captar os sotaques e os dramas marcados

300 Segundo analise do Conjunto Jodo Rubinato, tais expressodes indicariam que: “Mesmo para aqueles que a
época tinham a preocupacio de exaltar e valorizar os artistas de Sdo Paulo, a referéncia musical absoluta ainda
era o samba carioca, nitidamente imitado por Adoniran e por outros compositores paulistas neste final dos
anos 1930”. SOUSA, Tomas Bastian de. Adoniran em Partitura: doze cangées inéditas. Sio Paulo: Associacdo
Cultural Cachuera!: Conjunto Jodo Rubinato, 2017, pp.18 e 19.

301 Oneida Alvarenga, em texto escrito na década de 1940, distingue o “samba de morro” do “samba de saldo”,
assim afirmando: “O Samba urbano carioca se divide em duas modalidades mais ou menos distintas. Uma é o
Samba que vive nos morros do Rio de Janeiro, onde habitam as classes paupérrimas da populacdo da cidade.
Cultivam-no especialmente as Escolas de Samba...” e depois, continua: “Das descidas dos morros a cidade, pelo
carnaval, surgiu a outra modalidade do género, criada por compositores populares de nomes conhecidos...”
ALVARENGA, Oneida, Misica popular brasileira. Sio Paulo: Duas Cidades, 1982. [22 edi¢do]. Paginas 337 e 343,
respectivamente.
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pela dindmica das relagdes e dos lugares que caracterizavam a vida urbana naquele espaco.
Essa competéncia, que estava em constru¢do desde os anos 1930, ganharia novos e
definitivos contornos na medida em que, durante a década de 1940, o entdo ator de radio
voltava seus olhares e seus ouvidos com ainda mais aten¢ao para os populares que
conviviam com ele na cidade. Essa era uma tendéncia que seguia outras iniciativas de
jornalistas paulistas que, ao longo desse periodo, passaram a se interessar pelos sons das

ruas.

Seja pelas referéncias cariocas que inspiravam os artistas paulistanos, ou pela
insisténcia da imprensa em fazer comparagdes entre os sambas de Sdo Paulo e do Rio de
Janeiro - tendéncia, alias, que se manteria nas décadas seguintes -, fato é que durante esse
periodo inicial da carreira Adoniran ndo tinha ainda encontrado um campo definido para sua
obra, embora em algumas das composicdes se percebam tracos que mais tarde se tornariam
marcantes, como ja foi observado na andlise de Minha vida se consome. O compositor
demoraria ainda alguns anos para depurar, entre estidios e esquinas, uma maneira original
de compor, que nao fosse associada diretamente aos sambas “de morro” e isso demandaria
tempo e muitas tentativas frustradas. Nesse percurso, ele contou com a contribuigdo
fundamental de Osvaldo Moles, um dos responsaveis pelo éxito que Adoniran obteve como
ator de radio durante os anos 1940, interpretando personagens inspirados justamente nas

figuras das ruas paulistanas que ele tanto conhecia.

Ja foi observado que a produg¢do de samba em Sao Paulo ndo se limitava ao contexto
radiofénico e que em meados da década de 1930 circulava pela cidade uma vertente de
samba associada aos batuques rurais do interior paulista, bastante diferente da linha carioca
e que, portanto, nada possuia de relagdo direta com o chamado “samba de morro”, do qual,
segundo a imprensa, Adoniran seria um digno representante. No entanto, era uma tradi¢cdo
cultivada a margem da zona central e que enfrentava dificuldades para se adaptar ao
contexto urbano, pois praticada por uma parcela da populagdo de origem afrodescendente,
pobre e que era mantida distante do universo radiofénico. Nessa mesma época, essas
sonoridades passaram a compartilhar espaco com uma nova iniciativa de organizacdo
carnavalesca que florescia com o apoio de parcelas da imprensa paulistana - da qual
Adoniran entdo fazia parte -, disputando a regido central da cidade como espago de desfile e
que tinha como inspira¢do o modelo carioca de carnaval: eram as escolas de samba, tendo a

frente delas a Primeira de Sdo Paulo e seu lider, Elpidio de Faria.
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Elpidio de Faria e a Primeira de Sao Paulo

Apesar do éxito alcangado, os festejos oficiais do carnaval de 1935 em Sao Paulo
foram marcados pela divisdo entre o que Simson identificou como “carnaval branco” e
“carnaval negro”.392 Uma vez que a avenida Paulista na época estava em reformas, os corsos
automobilisticos realizados por clubes e entidades da elite branca foram transferidos para a
regido central, comprometendo o tradicional carnaval popular de rua, caracterizado pelos
corddes e ranchos, que perderam protagonismo para os corsos dos grandes clubes como
Fenianos, Tenentes do Diabo, Argonautas e Democraticos.393 A situacdo reproduzia, no
contexto ritual, o processo de expulsdo das comunidades negras do centro da cidade, acao
que vinha ocorrendo cotidianamente, muitas vezes de maneira silenciosa, desde o final do
século XIX, quando foi demolido o antigo Largo do Rosario, que aglutinava a comunidade
afrodescendente em torno da Irmandade do Rosario, entdo com sede ali.3%4 Apds pressao e
acdo dos movimentos negros que se organizavam na cidade, o equivoco cometido pela
comissdo oficial do carnaval paulistano foi remediado para a edicdo do ano seguinte.305
Assim, ainda em dezembro de 1935, com uma discreta demonstracio de mea-culpa
publicada no editorial que abria a cobertura do carnaval de 1936, o Correio Paulistano, um
dos principais organizadores do folguedo, anunciou o evento “Dia dos Corddes dos Negros”,

marcado para 25 de janeiro:

Dizer que a gente de cor ndo tem sido um fator maior em todos os festejos
populares, notadamente no periodo carnavalesco, seria praticar grosso injustica
contra quem, sem medir sacrificios e aborrecimentos, tudo tem feito para que a
alegria sd do publico seja absoluta nos momentos apropriados.

Os negros sdo apaixonados do ritmo, amantes das festas carnavalescas, e bem
pobre seria do Carnaval Paulista, do verdadeiro Carnaval, que é o da rua, se os

302 SIMSON, Olga Rodrigues de Moraes. Carnaval em Branco e Negro: carnaval popular paulistano: 1914-1988.
Campinas, Editora da Unicamp; Sdo Paulo, Editora da USP; Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2007. A
autora identifica uma distingdo marcante entre o carnaval dos brancos e dos negros em Sdo Paulo, desde o
inicio do século. Enquanto os agrupamentos brancos se caracterizavam pelos bailes, clubes e corsos e
ocupavam os bairros burgueses e centrais, os agrupamentos negros eram formados pelos caiapds, corddes,
ranchos e, a partir da segunda metade dos anos 1930, escolas de samba, com sede em bairros menos
valorizados e mais distantes do centro. Embora muitas agremiagdes, brancas e negras, tivessem origem nos
bairros, o espaco da regido central como local de desfile estava em disputa.

303 Correio Paulistano, 04 de janeiro de 1935, p.4. Em margo de 1935, o Correio Paulistano destacou os principais
personagens do carnaval paulista daquele ano, entre jornalistas e dirigentes de entidades, sem a presenca de
um unico negro. 3 de junho de 1935, p.7.

304 Conforme analisado no primeiro capitulo.

305 A Frente Negra Brasileira foi fundada em 1931 no Palacete Santa Helena, localizado na Praga da Sé, centro
da cidade de Sao Paulo. Depois, ocupou um imével na Av. Liberdade, onde permaneceu até 1937, quando a
organizacdo foi extinta pelo Estado Novo. DOMINGUES, Petronio. Protagonismo negro em Sdo Paulo: histdria e
historiografia. Sdo Paulo: Edi¢des Sesc Sdo Paulo, 2019, p.36.
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clarins momisticos ndo fossem ecoar profundamente no dnimo daquela gente
humilde e trabalhadora, simples e amiga, preponderando para que os dias sem
nuvens de Momo, assumam proporgdes gigantescas, com as passeatas festivas dos
seus corddes, e o revoltear dos seus balizas, o gingar da suas pastorinhas, as suas
fantasias bizarras e os seus bailes animados.

Pois muito bem, a sessdo carnavalesca do Correio Paulistano, reconhecendo
como reconhece o valor dos “bam-bam-bam” dos festejos populares, realizard
uma surpreendente iniciativa em prol da decidida gente carnavalesca, instituindo
o “Dia dos corddes dos negros”, que, como se vé, serd uma disputa dedicada as
entidades da gente de cor, num desfile de maravilhas, de beleza, de
encantamento.306

O pouco protagonismo conferido as entidades negras no primeiro carnaval oficial da
cidade, em 1935, mobilizou os agrupamentos a se organizarem para o ano seguinte, de modo
a evitar que a situacao se repetisse.307 A Federacao das Pequenas Sociedades Carnavalescas
foi fundada no dia 31 de outubro de 1935, em assembleia ocorrida na Sessdo de
Divertimentos Publicos da Prefeitura, com sede no Teatro Municipal, reunindo as principais
liderangas dos ranchos, corddes, blocos e da tinica escola de samba entdo existente na cidade.
As entidades que lideraram a convocagao para a formagao da federagao foram: Rancho
Diamante Negro, na figura do seu lider Maércio Monteiro; Cordao Campos Eliseos, liderado
por Argentino Carlos Wanderley; Grupo Carnavalesco Mocidade de Lavapés, representado
por Jair Gongalves; Bloco Carnavalesco Flor da Mocidade, na figura de Jodo Braz; Grupo
Carnavalesco Barra Funda, representado por Mario Jandir Alexandre e Escola de Samba
Caprichosos de Campos Eliseos, liderada por Elpidio de Faria.3%8 Ao grupo, se juntaram como
fundadores: Rancho Mimoso Principe Negro, Bloco Mocidade de Lavapés, Cordado Geraldino,
Bloco Carnavalesco Marujos Paulistas, Grupo Carnavalesco Vai-Vai, Grupo Carnavalesco
Barra Funda (Camisas Verdes), Corddao Terminiano e Grupo Regional Vim do Sertdo.3%° Em
novembro de 1935, foi eleita a primeira diretoria da Federacao, sendo nomeado para posto
de presidente Waldemar Bento da Silva, entdo integrante do Rancho Mimoso Principe Negro,

com Elpidio de Faria como primeiro secretario.310

306 Correio Paulistano, 22 de dezembro de 1935, p.24.

307 A organizacgdo das entidades em uma associac¢ao foi uma exigéncia dos érgdos publicos para que tais grupos
participassem da folia oficial no ano seguinte. Correio de Sdo Paulo, 29 de outubro de 1935, p.7.

308 Correio de Sdo Paulo, 29 de outubro de 1935, p.7.

309 Correio de Sdo Paulo, 13 de dezembro de 1935, p.3.

310 Correio de Sdo Paulo, 20 de novembro de 1935, p.6; Correio Paulistano, 24 de dezembro de 1935, p.2, e
Correio Paulistano, 14 de fevereiro de 1939, p.7. Em 1936, Waldemar deixou o Mimoso Principe Negro e se
tornou, a convite de Elpidio de Faria, diretor da Escola de Samba Primeira de Sdo Paulo.
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Figura 6: A assembleia de fundacdo da Federacdo das Pequenas Sociedades Carnavalescas foi
destaque na capa do Correio de Sdo Paulo. Na foto, clicada em frente a uma das entradas do Teatro
Municipal, posam membros do poder publico e representantes das entidades fundadoras da
Federacdo. Elpidio de Faria, lider da tinica escola de samba da cidade em 1935, aparece no centro da
foto, na segunda fileira de baixo para cima. Correio de Sdo Paulo, 04 de novembro de 1935, capa.

Dentre as entidades fundadoras da federac¢do, havia uma dnica proclamada escola de
samba, a Caprichosos de Campos Eliseos, que logo depois mudaria de nome para Escola de
Samba Primeira de Sao Paulo.311 Com sede na Rua Conselheiro Brotero, regido da Barra
Funda, bairro popular com grande presenca de populacao negra e que vinha sendo um dos
palcos da folia, celeiro do primeiro cordao carnavalesco da cidade, o grupo tinha entre seus
fundadores e principal lider, Elpidio de Faria, funcionario publico que nos anos 1930 atuava
como escrevente do 52 oficio civico e comercial de Sdo Paulo. Elpidio tinha como colega de
trabalho e amigo o também sambista Francisco Papa, descendente de italianos apelidado
Chico Pinga, um dos fundadores da Escola de Samba Lavapés, criada dois anos depois, em
1937, na Rua Galvdo Bueno, bairro da Liberdade, regido da baixada do Glicério.312 Ao
contrario da Lavapés, que até hoje se mantém como a mais antiga escola de samba da cidade

em atividade, a Primeira de Sdo Paulo desfilou entre 1936 e 1942.313 Mas apesar do curto

311 Em Correio de Sdo Paulo, 29 de outubro de 1935, p.7, a Escola de Samba liderada por Elpidio de Faria aparece
como Caprichosos de Campos Eliseos. Ja em Correio de Sdo Paulo, 26 de novembro, 1935 - A escola de samba
de Elpidio aparece, pela primeira vez, como Primeira de Sdo Paulo. Dai em diante s6 aparecera com o segundo
nome.

312 Além de Chico Pinga, estdo entre os fundadores do Grémio Recreativo Beneficente e Esportivo Lavapés a
matriarca e principal dirigente da histéria da escola, Deolinda Madre, conhecida como Madrinha Eunice, e seu
irmdo José Madre, também conhecido como Zé da Caixa. Em 2019, quando o ator e dangarino Ailton Graga
assumiu a presidéncia da Escola, a instituicdo passou a se chamar Escola de Samba Lavapés Pirata Negro.

313 Em artigo publicado em 2004, Silva e demais autores cometem confusio ao datar o ultimo ano de desfile da
escola de Elpidio de Faria. Inicialmente, afirmam que a Primeira de Sao Paulo desfilou até 1939, reproduzindo
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periodo de existéncia, foi uma entidade bastante atuante na promog¢do do carnaval
paulistano, principalmente através da figura do seu lider.314 Assim como o amigo Francisco
Papa, Elpidio de Faria costumava visitar o Rio de Janeiro, cidade onde teria buscado
inspiracdo para formar a sua agremiagdo, que além de atuar no carnaval, também foi criada
para acompanhar cantores e fazer show com passistas.315 Um dos primeiros bailes
carnavalescos oferecidos pela escola, ocorrido no dia 31 de dezembro de 1935, no saldo Italia
Fausta, localizado na Rua Floréncio de Abreu, regido central, contou com a presenca de
integrantes de duas tradicionais escolas de samba cariocas, Mangueira e Portela, indicando
haver, pelo menos desde 1935, um intercambio entre sambistas do Rio e de Sao Paulo

promovido pela agremiacdo paulistana.316

No primeiro desfile oficial na regido central valendo troféu, a Primeira de Sao Paulo
tomou parte na disputa ao lado dos tradicionais corddes, blocos e ranchos. A grande parada
batizada “Dia dos Corddes dos Negros” marcou a estreia de um evento especialmente
dedicado aos agrupamentos negros no calendario oficial do carnaval paulistano.317 O
acontecimento comegou a ser preparado em novembro do ano anterior, quando varios

setores da imprensa, agremiacgdes e artistas ja se movimentavam para organizar a folia.318

informacdo de Wilson Rodrigues de Moraes. Algumas paginas depois, deixam entender que a Primeira de Sdo
Paulo desfilou até 1942, citando o trabalho de Crecibeni. Esta parece ser a informacao correta, tendo em vista
que a ultima noticia sobre a escola que consegui localizar foi publicada em dezembro de 1942, na noticia de
reabertura da Cidade da Folia para o carnaval do ano seguinte. SILVA, Vagner Goncalves da; BAPTISTA, Rachel
Rua; AZEVEDO, Clara e BUENO, Arthur. “Madrinha Eunice e Geraldo Filme: memorias do carnaval e do samba
paulistas”. In: SILVA, Vagner Gongalves da, (org). Artes do corpo. Sdo Paulo: Selo Negro, 2004. Respectivamente,
paginas 128 e 134.

314 Se a Escola de Samba Primeira de Sdo Paulo pode ou nao ser de fato considerada a primeira da cidade, é
polémica que evitarei adentrar. Wilson Rodrigues de Moraes, em livro canénico de 1978 opta por destacar a
iniciativa do Bloco Baianas Paulistas, entendida por ele como “a primeira tentativa a frutificar e permanecer”,
tendo sido, ainda segundo o autor, a entidade que deu origem a Escola de Samba Lavapés. No entanto, em 1941,
ambas as entidades, tanto o Bloco Baianas Paulistas, como a Escola de Samba Lavapés, estavam filiadas a
Federacdo das Pequenas Entidades Carnavalescas e atuando como rivais nas disputas que envolviam o carnaval
paulista. Tal fato indica que nao houve continuidade linear entre um grupo e outro, tratando-se muito
provavelmente de uma dissidéncia, de modo que nio pode ser considerado uma continuacio. O jornal Correio
Paulistano, em 1 de fevereiro de 1941, traz uma relacido das entidades filiadas a FPSC naquele ano. MORAES,
Wilson Rodrigues de. Escolas de Samba de Sdo Paulo. Sdo Paulo: Conselho Estadual de Artes e Ciéncias
Humanas, 1978, pp.51-52.

315 [bidem, p.52.

316 Em 29 de dezembro de 1935, o Correio Paulistano destacou os preparativos para o evento previsto para dia
31, com a informacdo da presenca de integrantes das duas escolas de samba do Rio de Janeiro. Correio
Paulistano, 29 de dezembro de 1935, p.7. O nome do clube onde ocorreu o evento, “Italia Fausta”, também
chama a atencdo. Esse fato, associado ao evento citado no segundo capitulo, da ocorréncia de bailes de pessoas
negras na Rua Tamandaré, regido da Liberdade, onde o dono do estabelecimento era italiano, indica uma
associacdo entre negros e imigrantes pobres, ao menos quanto a musicalidade e boémia.

317 Em 1934, houve um Concurso Carnavalesco organizado de modo independente, isto é, sem apoio oficial das
autoridades publicas, pela Frente Negra Brasileira. A Voz da Raga, 17 de fevereiro de 1934.

318 Dentre as diversas iniciativas, merecem destaque a criagio, pela prefeitura, da Comissao de Divertimentos
Publicos, assim como a organiza¢do do Centro Paulista de Cronistas Carnavalescos (CPCC), pelos érgaos de
imprensa.
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Em reportagem publicada no dia 25 de dezembro de 1935, o jornal Correio Paulistano deu
destaque as duas primeiras agremiacdes inscritas no certame, a Escola de Samba Primeira
de Sao Paulo e o Rancho Mimoso Principe Negro.31° Mas embora alguns elementos do desfile
inicialmente se mantivessem os mesmos entre a escola e os tradicionais corddes e ranchos,
como a presenca do estandarte e dos balizas, havia uma defasagem em relacdo ao tamanho
dos grupos, sendo os corddes com muito maior nimero de integrantes, além de diferencas
quanto a instrumentacgao, pois os corddes contavam com grande nimero de instrumentos
de cordas, sopro e pouca percussao, enquanto a bateria da escola de samba era formada
majoritariamente por instrumentos percussivos leves, como cuicas, pandeiros e
tamborins.320 Os corddes desfilavam executando o choro e principalmente a marcha,
enquanto a escola desfilava sob ritmo de samba a maior parte do tempo e, em menor tempo,
marcha. Tais diferencas entre uma maneira tradicional e outra inovadora de executar a
musica festiva do carnaval, durante a década de 1930, gerava uma disputa inevitavel entre

as sonoridades presentes nas ruas.

Durante os preparativos que antecederam o grande evento do carnaval de 1936, o
Correio Paulistano anunciou uma parada prevista para a noite de domingo, dia 19 de janeiro,

na Praca do Patriarca, onde a Primeira de Sao Paulo faria uma apresentagao:

Um samba auténtico, uma batucada legitima iremos assistir na noite de hoje, se o
tempo permitir, em plena praga do Patriarca.

A esperada demonstracdo da Escola de Samba “Primeira de Sdo Paulo”, despertou
geral ansiedade.

Marcada para domingo p. p., um desastroso temporal impediu a sua realizagdo,
sendo a mesma adiada para hoje.

0 dia enfarruscado e pluvioso de ontem, ndo era um bom prentincio. Entretanto,
veremos se a escola de Elpidio de Faria com seus “pais santos” fard mudar a
temperatura...

Sim, porque necessitamos “esquentar” as vistas nas evolugées e gingar melodioso
dos sambistas, deliciando-nos no rufar das cuicas, tamborins e pandeiros, da
parada-monstro marcada para hoje.

319 Correio Paulistano, 25 de dezembro de 1935, p.17.

320 Sobre o instrumental dos Corddes ver, SIMSON, op. cit, pp.153-158. O surdo, outro instrumento
caracteristico das escolas de samba do Rio de Janeiro, ndo aparece nas descri¢des que os periddicos paulistanos
fizeram da instrumentagao utilizada pela Primeira de Sdo Paulo ao longo da segunda metade da década de
1930. Foi possivel elencar duas hipdteses para a auséncia do instrumento nas descrigdes. A primeira e mais
provavel é que a escola nao fizesse, de fato, uso do instrumento. A outra hipétese, menos provavel, tendo em
vista a proximidade manifesta entre cronistas e sambistas, é que ele ndo tenha sido registrado devido ao
desconhecimento dos jornalistas quanto a esse instrumento especificamente.
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Jd na Batalha de confete realizada no bairro do México a Escola de Samba teve
uma brilhante atuagdo, embora continuasse a sofrer com a “concorréncia” das
baterias mais fortes dos corddes.32!

E preciso levar em consideracio, ao analisar a noticia, que o periédico foi um dos
principais financiadores do evento e estava interessado na perspectiva de reproduzir na
capital paulista o modelo de carnaval bem-sucedido do Rio de Janeiro.322 Estimular a
iniciativa de Elpidio de Faria era imperativo, assim como destacar e valorizar o grupo. Por
isso, o tom elogioso da noticia nao surpreende. O uso de termos abonadores como “samba
auténtico” e “batucada legitima”, no entanto, ndo foram gratuitos. Até entdo, o ritmo
executado pelos corddes e ranchos paulistanos eram a marcha e o choro.323 A Escola de
Elpidio executava o ritmo do samba, trazendo composi¢coes dos préprios integrantes. Além
de indicarem a originalidade exibida pelo grupo nos eventos prévios, com a execuc¢do de
instrumentos que ndo vinham sendo utilizados pelos corddes, como os tamborins e as cuicas,

os termos expressam também a intencdo do periddico em atrair adeptos para o evento.324

O fato de a instrumentagdo utilizada pela nova escola “sofrer com a ‘concorréncia’ das
baterias mais fortes dos corddes”, por sua vez, faz rememorar o caso, analisado no capitulo
anterior, do samba observado por Mario de Andrade no Bras, em que, apesar da presenca de
instrumentos como pandeiros e tamborim, eram pouco ouvidos em meio a batucada pesada
do samba rural, com os bumbos e caixas. Da mesma forma, espremida entre as baterias
maiores dos corddes, formadas principalmente por instrumentos de sopro e cordas, além de
bumbo e caixa, a batucada da escola, formada por pandeiros, cuica e tamborins, era pouco

escutada.

321 Correio Paulistano, 19 de janeiro de 1936, p.14. O bairro do México ficava na regido do Bras.

322 Como explica José Geraldo Vinci de Moraes em nota: “Em 1937 as escolas de samba do Rio de Janeiro ja
estavam plenamente consolidadas e seus desfiles eram muito disputados. Desde 1932 elas realizavam desfiles
competitivos, promovidos pela imprensa e pelo poder municipal”. MORAES, Op. cit., 2000, p.276. No editorial
que abriu os trabalhos do carnaval de 1936, o Correio Paulistano manifesta explicitamente a inspiracdo no
carnaval carioca.

323 SIMSON, op. cit., p.153. Segundo Wilson Rodrigues de Moraes, o primeiro agrupamento a sair no carnaval
paulista tocando samba teria sido o Bloco Baianas Paulistas, fundado em 1933 ou 1934, na regido da rua
Tamandaré, na Baixada do Glicério. Ja observamos no capitulo 2 que durante a década de 1920 festas em um
saldo na Rua Tamandaré ecoavam sons de um suposto “Zé Pereira” que causava incomodos na vizinhanga. E
bem possivel que se tratasse de reunides precursoras dos diversos agrupamentos formados no bairro. Além do
Bloco Baianas Paulistas e da Escola de Samba Lavapés, esta fundada em 1937, a regido contava com os corddes
carnavalescos Mocidade do Lavapés e Flor da Mocidade

324 Qutro elemento importante a ser destacado na noticia é a referéncia as religides afro-brasileiras e sua
possivel capacidade de lidar com as condi¢des pluviométricas. Os “pais santos” a que se refere o colunista no
quarto paragrafo seriam, muito provavelmente, os “pais-de-santo” das religides de matriz africana, como o
candomblé, deixando manifesto que os grupos carnavalescos paulistanos formados pela comunidade negra
estiveram desde o principio associados aos fundamentos da religiosidade afro-brasileira.
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A exibicdo da Escola de Samba Primeira de Sdo Paulo ocorrida na noite de domingo,
19 de janeiro de 1936, em evento anterior ao Dia dos Corddes dos Negros, atraiu uma
“imensa massa popular”, de quem recebeu muitos aplausos, segundo o Correio Paulistano. O
evento foi considerado um grande sucesso pelo peridédico, que destacou ainda o fato de o
grupo ter saido da Praca do Patriarca em cortejo e caminhado até a Praga Marechal Deodoro,
onde foram recebidos por integrantes da Radio Cosmos, inclusive com a presenca de Ary
Barroso, contratado pela emissora para comandar os preparativos carnavalescos em Sao
Paulo. De acordo com a matéria, o compositor e radialista carioca teria inclusive aderido ao
samba da escola paulistana, percutindo uma cuica obtida com um dos integrantes do

grupo.32>

Justamente pelo tamanho menor de alguns agrupamentos, como o de Elpidio, e a
consequente dificuldade em competir com as baterias maiores e mais potentes dos corddes,
os troféus em disputa no dia 25 de janeiro de 1936 foram separados em duas categorias. A
primeira delas abarcou grupos menores, com até cinquenta pessoas, enquanto a segunda
incluiu grupos com mais de cinquenta integrantes. Participaram, na primeira categoria, a
Escola de Samba Primeira de Sdo Paulo, o Bloco Baianas Paulistas, o Grupo Carnavalesco
Desprezados e o Bloco das Caprichosas. Ja no segundo certame estiveram competindo, além
do Rancho Mimoso Principe Negro, os corddes Mocidade de Lavapés, Marujos Paulistas, Flor
da Mocidade, Geraldino e Grupo Carnavalesco Barra Funda. O Cordao do Vai-Vai, embora nao
estivesse inscrito, conseguiu na dltima hora desfilar na segunda categoria, assim como o

Bloco dos Artistas de Cor desfilou na primeira.

Os cortejos ocorridos na data de aniversario da cidade realizaram o seguinte trajeto:
Avenida Sao Jodo, Rua Libero Badar6, Largo e Rua de Sao Bento, Rua Direita, Rua 15 de
Novembro, Rua Jodo Bricola, Rua Boa Vista, Largo de Sdo Bento, Viaduto Santa Efigénia, Rua
Antonio de Godoi, Largo Paissandu, Avenida Sao Jodo, Rua Libero Badaré, Largo Sdo Bento e
dispersdo.326

Para o grande evento, foram armados trés coretos, um deles localizado na Libero
Badar6, em frente a sede do jornal Correio Paulistano. Ali, antes dos cortejos, houve
apresentacdo do Conjunto Sertanejos Paulistas, dirigido pelo muisico Otavio Ramos e que
executou sambas, emboladas, batuques, marchas e cateretés, apresentando outras

influéncias sonoras marcantes do samba produzido em S3o Paulo: a musica caipira. Apés a

325 Correio Paulistano, 21 de janeiro de 1936, p.2.
326 Correio Paulistano, 22 de janeiro de 1936, p.2.
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apresentacdo do Conjunto, vieram os desfiles. Liderada por Elpidio, a Escola de Samba
Primeira de Sao Paulo sagrou-se campea da sua categoria, sendo seguida pelos Bloco Baianas
Paulistas e o Grupo Carnavalesco Desprezados. Na segunda categoria, os campedes foram
Cordao Geraldino, em primeiro lugar, Mimoso Principe Negro e Barra Funda empatados em

segundo e Flor da Mocidade na terceira colocagao.

Apos o resultado, as noticias que cobriram os eventos do carnaval paulistano de 1936
exaltaram o pioneirismo da Primeira de Sdo Paulo, assim como seu principal dirigente,
Elpidio de Faria, cuja foto ilustrou algumas das colunas de carnaval publicadas no més de
janeiro. Elpidio foi lider ndo apenas da tinica escola de samba existente na cidade em 1935 e
1936, mas também da Federacdo das Pequenas Sociedades Carnavalescas, entidade onde
atuou como primeiro secretdrio entre 1935 e 1939, tendo depois assumido o cargo de
presidente. Mas a lideranca de Elpidio de Faria como cidaddo se estendia para além do
carnaval. Funcionario publico, atuava como escrevente de cartério e era uma figura
proeminente entre a comunidade negra paulistana, transitando entre os diversos estratos
sociais que compunham esse grupo.32” Como compositor, sagrou-se campeao do concurso
de musicas carnavalescas da cidade em 1938, com o samba “Apanhar nao é prazer”,
interpretado por Zila Fonseca.328 Em 13 de maio de 1939, atuou como juiz de percurso na
“Prova 13 de Maio”, do Clube Negro de Cultura Social, que teve, como juiz geral da prova,
José Correia Leite, outra lideranga historica do movimento.32° Em 1 de maio de 1940, Elpidio
venceu o concurso de cartazes publicitarios promovido pela empresa Antartica para
divulgar a cerveja Malzbier. Concorrendo com outros 123 artistas, sagrou-se vitorioso
através do voto popular usando um pseudonimo sugestivo: “Samba”. No inicio da década de
1940, o sambista habitava na Rua Turiassu, nimero 149, bairro das Perdizes, ainda bem
préoximo a Barra Funda, onde se localizava em 1935. Tal mudanca pode ser um indicio de
ascensao social, pois o novo bairro era mais valorizado em relagdo ao antigo. Naquela época,
Perdizes ja era ocupada, em suas areas elevadas geograficamente, por setores da classe

meédia.330 Figura multifacetada e atuante em diversas linguagens artisticas, que circulava

327 Correio de Sdo Paulo, 29 de junho de 1932, p.5.

328 Correio Paulistano, 18 de janeiro de 1938, p.6.

329 Correio Paulistano, 13 de maio de 1939, p.9. José Benedito Correia Leite foi um dos principais jornalistas
paulistanos da primeira metade do século XX, lider do movimento negro, foi um dos fundadores da Frente
Negra Brasileira e do Clube Negro de Cultura Social, entre outras diversas realizagdes. DOMINGUES, Petronio.
Protagonismo negro em Sdo Paulo: histéria e historiografia. Sdo Paulo: Edi¢des Sesc Sdo Paulo, 2019, p.31 e
GOMES, Flavio dos; LAURIANO, Jaime; SCHWARCZ, Lilia Moritz; Enciclopédia negra, Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2021.

330 PACHECO, José Aranha de Assis. Perdizes, histéria de um bairro. Sdo Paulo: Prefeitura Municipal de Sao Paulo,
Secretaria Municipal de Cultura, 1983.
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entre os negros da elite e de camadas menos abastadas, Elpidio de Faria foi um dos “muitos
exemplos de afro-paulistas descentrados, versateis, mutantes, plurais; sujeitos que
transitavam simultaneamente no universo politico, cultural e simbdlico dos negros, seja da

elite, seja das camadas populares”.331

Figura 7: Fotografia de Elpidio de
Faria, lider da Escola de Samba
Primeira de Sao Paulo, publicada no
Correio Paulistano em 4 de janeiro de

& e
ELPIDIO DE FARIA, presidente da
1936, p.3. Escola de Samba “Primeira de
Sio Paulo”

José Alves, Sdo Paulo tem bossa

No dia 26 de janeiro, um dia apds o desfile no carnaval de 1936, o Correio Paulistano
publicou uma manchete anunciando: “Assombroso éxito conseguiu o ‘Dia dos Corddes dos

»nm

Negros’. A exibicdo da Primeira de Sdo Paulo mereceu destaque na descricdo do evento

realizada pelo cronista carnavalesco:

0 espago que teve para se exibir a Escola de Samba, deu uma espléndida oportunidade
para que os rapazes de Elpidio de Faria revelassem as suas “bossas”. Um bom, um puro
samba, pdde demonstrar defronte ao coreto da comissdo julgadora.332

Deixando de lado a efusdo em torno da “pureza”, um ideal bastante em voga entre os
folcloristas e jornalistas da primeira metade do século XX, salta aos olhos o uso da expressao
“bossa”, termo ainda hoje empregado pelos ritmistas das escolas de samba paulistanas para

fazer referéncia aos breques e convencdes realizados pelas baterias durante execucao dos

331 DOMINGUES, op. cit., p.89.
332 Correio Paulistano, 26 de janeiro de 1936.
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sambas-enredo.333 Ao lado de “morro”, “bossa” estava entre os principais adjetivos
escolhidos pelos cronistas paulistanos para elaborar um elogio. O carioca Noel Rosa esteve
implicado na popularizacao dos dois termos. Primeiro, compds Feitio de Oragdo, em 1933,
can¢do em parceria com o paulistano Vadico, que propde encerrar a oposi¢do entre samba
“do morro” e “da cidade”.334 Mais tarde, em 1935, o sambista de Vila Isabel estava passando
uma temporada na cidade de Belo Horizonte, Minas Gerais, quando foi entrevistado por um
reporter que lhe perguntou, “ingenuamente, como se faz um samba. E a resposta de Noel

bem pode ser resumida em uma palavra: bossa”.33>

Em Sao Paulo, no ano de 1936, os termos “morro” e “bossa” apareceram ndo somente
nas cronicas, mas também nos sambas dos compositores da Primeira de Sdao Paulo. Em
janeiro, os periédicos empenhados na divulgacdo do carnaval paulistano publicaram
pequenas reportagens sobre autores participantes do certame musical, com fotos e letras
dos sambas e marchas compostos para os desfiles. O sambista José Alves e o “maioral”
Benedito Tristdo eram os dois compositores da Primeira de Sdo Paulo na época. No dia 14
de janeiro, Alves foi visitar a redacdo do Correio Paulistano e apresentou trés sambas e uma
marcha, todos de sua autoria, que estavam no repertdrio do grupo. A reportagem “Um
sambista de valor”, ocupou uma coluna da sessao de carnaval do periddico e trouxe, além

dos sambas, uma foto do compositor:

A Escola de Samba “Primeira de Sdo Paulo” conta com dois compositores,
sendo eles Tristdo e José Alves. Este tiltimo, visitou-nos ontem, para trazer
a letra de trés sambas e uma marcha que revelam, perfeitamente, a ‘bossa’
do nosso visitante, e compostos especialmente para a demonstragdo de
domingo daquela Escola, na pragca Patriarca, adiada do anterior, em
virtude do temporal que desabou sobre esta capital.336

333 0 aspecto interessante é que o termo “puro” aqui é utilizado para descrever um ritmo urbano, ao passo que
entre Mario de Andrade e outros autores da época, a “pureza” musical somente podia ser encontrada no
ambiente rural. Sobre os folcloristas e a busca da pureza na musica, ver: PEREZ GONZALEZ, Juliana. Da miisica
folclérica a misica mecdnica. Uma histéria do conceito de “musica popular” por intermédio de Mdrio de Andrade
(1893-1945). Dissertagdo (mestrado). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de
Sao Paulo. Departamento de Histéria, 2012.

334 A referéncia, aqui, é ao seguinte trecho de “Feitio de ora¢do”: “..o samba na realidade, ndo vem do morro e
nem la da cidade...”. A cang¢ao foi langada por Francisco Alves em julho de 1933.

335 MAXIMO, Jodo e DIDIER, Carlos. Noel Rosa: uma biografia. Brasilia: Linha Grafica Editora, Editora UnB, 1990.
p.356.

336 Correio Paulistano, 15 de janeiro de 1936, p.2.
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Figura 8: O compositor José Alves, da
Escola de Samba Primeira de Sao Paulo,
teve sua foto publicada no Correio
Paulistano em 15 de janeiro de 1936, p.2. José Alves, o inspirado compositor

A visita do compositor José Alves a redagdo do Correio, somadas as reportagens que
destacaram a Primeira de Sao Paulo e o seu presidente, indicam uma relacdo de proximidade
entre membros da Escola e os cronistas carnavalescos do periddico. Essa pratica dos
sambistas visitarem as redac¢des dos jornais com a finalidade de divulgar composicoes era
comum no Rio de Janeiro, onde relagdes de amizade entre jornalistas e compositores das
entidades carnavalescas eram forjadas na folia e na boémia.337 O Centro Paulista de Cronistas
Carnavalescos (CPCC), do qual os colunistas do Correio Paulistano eram membros, foi um dos
orgaos responsaveis pelos festejos em Sao Paulo no ano de 1936. A iniciativa surgiu em 1935,
visando um melhor didlogo entre os diversos veiculos de imprensa e destes com os 6rgaos
publicos, além do fortalecimento dos vinculos afetivos entre representantes dos periddicos
e os membros das agremia¢des. Um dos jornalistas integrantes do grupo e que liderou
muitas iniciativas carnavalescas durante a segunda metade da década de 1935, era Menotti
Del Picchia, que inclusive atuou por alguns anos como membro de comissdes julgadoras nas

disputas entre ranchos, blocos, corddes e escolas de samba.338

Segundo o autor da coluna, os sambas apresentados por José Alves revelam a “bossa”
do compositor. A expressdo, naquela época, vinha sendo utilizada como sinénimo de “graca”
ou “modo” e faz referéncia as caracteristicas que diferenciam um bom compositor dos
outros. Afinal, nem todos os sambistas tém bossa, apenas ao melhores. Para Noel Rosa,

“bossa” era o principal elemento necessdrio para se compor um samba. Quando os

337 Para o carnaval de 1936, por exemplo, foram escolhidos cidaddo-momo da capital federal um sambista e
um jornalista: Paulo da Portela e Vagalume, pseudonimo de Jota Efegé. Correio de Sdo Paulo, 19 de novembro
de 1935, p.6. Vagalume talvez tenha sido a figura mais representativa desse perfil de jornalista enturmado
entre sambistas, quando o assunto é Rio de Janeiro. MORAES, José Geraldo Vinci de. Criar um mundo do nada:
a invengdo de uma historiografia da musica popular no Brasil. Sdo Paulo: Intermeios; USP-Programa de Pés-
graduacdo em Histéria Social, 2019, pp.102-104.

338 Correio Paulistano, 16 de fevereiro de 1941, p.8. Ver também, CRECIBENI, Celsinho. Convocagdo geral a
folia esta na rua: o carnaval de Sdo Paulo tem histdria de verdade. Sao Paulo: O Artifice Editorial, 2000, p.22.
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jornalistas utilizavam o termo, seja para fazer referéncia a José Alves ou Adoniran Barbosa,
estavam considerando que ambos possuiam caracteristicas Unicas e originais, capazes de
distingui-los dos demais. As vezes, quando o termo é empregado para cantor, pode ser uma
referéncia a ritmica empregada no momento de dividir as palavras ao longo da melodia, por
exemplo. No caso da reportagem “Um sambista de valor”, o termo fez referéncia as
peculiaridades presentes nas obras apresentadas por José Alves. Uma delas, inclusive,
contribui para analise da maneira como o “morro” aparecia nas letras de samba dos

compositores paulistas da década de 1930:

BOCA DE OURO
(samba)

Fala boca de ouro,
Tu pra mim és um tesouro (bis)

Desci do morro
Fui na cidade
Fui ver o samba
Vi a batucada
Olhei os ‘bamba’
De ld da Vila
Gostei do samba
da rapaziada

Fala boca de ouro,
Tu pra mim és um tesouro (bis)

Vocés ndo sabem
Gozd a vida
S0 fica na avenida
Vendo o batedor.
E coisa boa
Viver atéa
‘tirando’ samba
E que tem valor

O samba apresentado por José Alves em nada se assemelha aos sambas-enredo
contemporaneos. O refrdo é curto e facilmente assimilavel, sendo composto de uma estrofe
em rima, que muito provavelmente era cantada pelo coro da escola. Os versos constituem a
parte solista, composta em quadra e com rimas alternadas, estrutura que favorece o
improviso. O cantor solista, que pode revezar com outro parceiro de canto, é quem faz a

segunda parte. No carnaval de 1936, os desfiles eram realizados de maneira actstica, dai a
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importancia de uma boa poténcia na voz do cantor.33? A forma apresentada pelo samba de
José Alves é consagrada nos diversos ritmos da cultura musical afro-brasileira, largamente
utilizada no chamado “samba de morro” carioca, em especial no partido-alto, sendo também
encontrada no samba de roda baiano e no coco pernambucano.34? Para Alvarenga, tais

caracteristicas possuem forte vinculo com o samba rural brasileiro:

A estrofe solista improvisada acompanhada de refrdo coral fixo, e a disposi¢do
coro-solo sdo caracteristicas estruturais de origem africana e correntes na
musica afro-brasileira. Tanto elas quanto a coreografia revelam no Samba
urbano dos morros do Rio de Janeiro a permanéncia de afinidades bdsicas com o
Samba rural brasileiro. 341

Seguindo a linha da autora, é possivel que a estrutura do samba apresentado por
Alves tenha influéncia do samba rural paulista e ndo necessariamente do “samba de morro”
carioca. O uso da expressao “tirando samba”, no penultimo verso, reforca essa tese. “Tirar
um verso” é uma expressdo permanente no contexto dos batuques paulistas e que significa
“entoar uma rima composta de momento”.342 Sabe-se que pequenas variagcdes nas
expressoes e termos associados as praticas das culturas populares, como os batuques, sdo
elementos de distincao local ou regional.343 Neste caso, o autor da cang¢do adaptou a
expressdo para se referir ao gesto de compor sambas, indicando, mesmo que nao

intencionalmente, uma filiagdo ao samba rural. O mais provavel, no entanto, é que as duas

vertentes tenham influenciado o compositor.

Em 27 de janeiro de 1936, na casa de Elpidio de Faria, na Barra Funda, teve uma festa
para comemorar a conquista do primeiro troféu da escola e um representante do Correio
Paulistano esteve presente. Um samba tirado em homenagem ao visitante durante o evento
comprova como o Samba Rural Paulista, ou Samba de Bumbo, vinha sendo perpetuado, ao

menos em forma, pela Primeira de Sdo Paulo. Composta provavelmente de improviso

339 Essa situagdo s6 iria mudar no inicio da década de 1940, quando passou a ser regra a montagem de um palco
na Cidade da Folia (local que passou a receber os desfiles dos ranchos, corddes e escolas), onde as emissoras
de radio patrocinadoras do carnaval instalavam microfones e alto-falantes, de modo a amplificar o canto dos
sambistas paulistanos.

340 LOPES, Nei. Partido-alto: Samba de bamba. Rio de Janeiro: Pallas, 2005, p.65.

341 ALVARENGA, Oneida. Misica popular brasileira. Sao Paulo: Duas Cidades, 1982. [22 edi¢do], p.338.

342 Entende-se aqui por batuques paulistas o jongo, o batuque de umbigada e o samba de bumbo. Conforme
encarte do CD Batuques do Sudeste. Vol 2. Colegdo Documentos Sonoros - Acervo Cachuera! Sdo Paulo,
Cachuera! / Itad Cultural, 2000.

343 Basta lembrar que entre os jongueiros de Sao Paulo, para fechar um ponto e abrir outro usa-se a expressao
“Cachuéra!”, enquanto no jongo carioca o termo é “Machado!”.
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durante a comemoracao, a quadra celebrava a parceria, firmada naquele ano, entre a escola

e o jornal:

Conforme jd dissemos, a Escola de Samba Primeira de Sdo Paulo festejou a sua
vitéria no “Dia dos Corddes dos Negros”, anteontem, em sua sede, instalada na
residéncia do sr. Elpidio de Faria, seu diligente presidente, e que é a rua
Conselheiro Brotero, 430.

Foi uma agraddvel reunido a qual, gentilmente convidado, esteve um nosso
representante, que foi cumulado de gentilezas. Um “de barril” ofertado pela Cia.
Antdrtica alegrava ainda mais o ambiente. Entre outros convidados, notamos o
sr. Waldemar Bento da Silva, presidente da Federagdo das Pequenas Sociedades
Carnavalescas.

Repentinamente, a sala foi invadida por um festivo batuque e alegres
“normalistas” num bamboleio desacatador, cantavam:

“O galo canta

A galinha cocoreia

E de madrugada

0 nosso samba ndo arreia

Viemos de longe

Viemos ‘sambano’

Pra saudar

O “Correio Paulistano”344

Os versos rimados em quadras e cantados em coral sdo elementos bastante
caracteristicas do Samba Rural Paulista.34> Além disso, a referéncia a animais tipicos do
ambiente rural e a inflexdo do termo “sambando” para “sambano”, de modo a favorecer a
rima com o nome do periddico, sdo elementos simbdlicos do Samba de Bumbo.346
Infelizmente, na descricdo do jornalista ndo ha referéncia aos instrumentos percutidos
durante a saudagao. No entanto, outra noticia a respeito das atividades desenvolvidas pela
Escola de Samba deixa ainda mais manifesta a pratica do Samba Rural Paulista entre
integrantes do grupo, assim como as diversas influéncias disseminadas pelo conjunto em
suas apresentacdes, que ocorriam ao longo do ano todo, ndo apenas no carnaval. Em maio
de 1936, o Correio Paulistano anunciou em manchete “Um espetaculo de macumba moderna,

da Escola de Samba Primeira de Sao Paulo”:

344 Correio Paulistano, 29 de janeiro de 1936, p.2.

345 Mario Wagner da Cunha, em visita a festa de Bom Jesus de Pirapora, elenca uma série de sambas em quadras
rimadas. Um deles, em especial, se assemelha ao da citagdo: Venho vindo / vou chegando agora / pra visita /
S6 Bom Jesus de Pirapora. CUNHA, Mario Wagner Vieira da. “A Festa de Bom Jesus de Pirapora”, In: Revista do
Arquivo Municipal, ano 1V, volume 41, Sdo Paulo: AMSP, 1937, p.29.

346 Essas inflexdes caracteristicas da fala e do sotaque paulista do interior, presentes nos samba rural, foram
analisadas por Mario de Andrade no artigo classico “O Samba Rural Paulista”. ANDRADE, Mario de. “O samba
rural paulista” In: Revista do Arquivo Municipal, ano 1V, volume 41, Sdo Paulo: AMSP, 1937, pp37-116.
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Em homenagem aos nossos colegas dos “Didrios Associados”, a Escola de Samba
Primeira de S. Paulo realizard no dia 27 do préximo més um interessante
espetdculo regional no qual serdo apresentados, além de diversos niimeros
caracteristicos da “Escola”, um genuino samba de Pirapora e pela primeira vez
em S. Paulo uma macumba moderna.347

Como se percebe, era extensa a lista de contatos da Primeira de Sao Paulo entre os
periddicos da cidade, pois o espetaculo era dedicado a jornalistas dos Diarios Associados,
grupo comandado por Assis Chateaubriand. Grande também era a lista de sonoridades
ouvidas nas manifesta¢des do grupo, a comecar pela citacdo explicita ao samba de Pirapora,
outra maneira de denominar o Samba Rural Paulista, deixando evidente a relacdo intima do
grupo com tal vertente.348 O espetaculo também contava com uma “macumba moderna”,
composta por cantos que faziam referéncia a habitos e objetos tipicos das religides afro-
brasileiras, como a defumacao, os banhos de ervas e os patuas, amuletos usados para atrair
bons agouros e prote¢do. Mais uma vez, ficou manifesta a vinculagdo da “turma de Elpidio”

as expressoes religiosas de matriz africana.

Retomando a analise da poesia do samba “Boca de ouro”, apresentado por José Alves
para os desfiles carnavalescos da escola em 1936, é interessante perceber o trajeto proposto
pelo texto do primeiro verso: o protagonista da can¢do sai do “morro”, vai para a “cidade” e
é justamente 14 que ele ouve e vé o0 samba, a batucada, os bambas e a rapaziada. E importante
destacar o uso do termo “morro” aqui como sentido préximo a suburbio, ou seja, um local
distante geograficamente do centro. A regido central, por sua vez, é conceituada justamente
como a “cidade”.34% O sambista de Sdo Paulo inverte o imaginario do trajeto carioca. Se no
Rio de Janeiro, poeticamente falando, para ouvir samba era necessario sair do “asfalto”
(outro termo também identificado com a regido central da cidade) e subir o morro, onde
estavam os bambas “de fato”, em Sao Paulo os sambistas estavam em transito, dos subturbios
para o centro e vice-versa. Assim ocorreu com o jovem Adoniran Barbosa, que saia de Santo
André e vinha trabalhar como mascate no centro de Sao Paulo, onde desenvolveu a sua
musicalidade. Mais tarde, assim também ocorreu com o sambista Germano Mathias, que, do

Pari, ia aprender a batucar e cantar entre os engraxates negros da Praga da Sé e da Republica,

347 Correio Paulistano, 26 de maio de 1936, capa. Destaque do autor.

348 Muito provavelmente, a turma de Elpidio era um dos grupos paulistanos que compunham as romarias a
Pirapora durante os festejos de Bom Jesus.

349 Ainda é muito comum ouvir paulistanos idosos moradores dos subtrbios se referirem ao centro como
“cidade”.
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como Toniquinho Batuqueiro e Carlao do Peruche, que deixavam seus bairros para exercer

o oficio na regido central.350

Foi observado que o samba paulista se desenvolveu, na cidade de Sdao Paulo, em
bairros como Barra Funda, Bixiga e Liberdade e que esse desenvolvimento acontecia por
meio de individuos que estavam em relacdo com o centro e com as diversas influéncias que
por la chegavam, sobretudo nas ondas das radios. Foi o caso dos sambistas Elpidio de Faria
e Madrinha Eunice, que transitavam entre diferentes regides da cidade e tiveram inclusive
condicoes de acessar o Rio de Janeiro e absorver de perto as influéncias cariocas. O samba
de José Alves reconhece que o centro era um ponto de encontro dos sambistas paulistanos,
da “rapaziada”. Até porque, era local de trabalho para negros dos diferentes bairros da
cidade, que ali se reuniam apds o expediente para cantar sambas. Um desses importantes
pontos de encontro de sambistas na regido central, nas décadas de 1930 e 1940, era a Praca

do Correio, antiga Praga Giuseppe Verdi, referida no primeiro capitulo.

O ano seguinte ao carnaval de 1936 marcou a estreia carnavalesca de um garoto
negro que cresceu na Barra Funda entregando marmitas feitas por sua mae, Dona Augusta,
e vendo os mais velhos jogarem a tiririca no Largo da Banana. Em 1937, aos dez anos, o
menino passou a desfilar como baliza, atuando, ao longo da adolescéncia, em algumas das
agremiacoes do bairro, como Cordao Campos Eliseos, Grupo Carnavalesco Barra Funda e até
mesmo na Escola de Samba Primeira de Sao Paulo, de Elpidio, José Alves e Benedito
Tristdo.3>1 Aprendendo com os mais velhos por meio da transmissdo oral e da observagao,
teve contato tanto com o Samba Rural Paulista como com as novas vertentes de samba que
germinavam na Barra Funda e no centro. Rapidamente se desenvolveu como sambista e
ganhou o apelido de Geralddo da Barra Funda, consolidando-se, nas décadas seguintes, como
figura de destaque na cena musical da cidade, embora longe das emissoras radiof6nicas.
Alguns meses apds estrear no carnaval, o jovem, chamado Geraldo Filme, comp6s um samba
que, da perspectiva paulistana, resume e encerra a polémica observada durante meados dos

anos 1930 entre “morro” e “cidade”:

Eu vou mostrar, eu vou mostrar

350 SANTOS, André Augusto de Oliveira. “Vai graxa ou samba, senhor?” - A musica dos engraxates paulistanos
entre 1920 e 1950. Dissertacao (Mestrado). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade
de Sdo Paulo. Departamento de Histéria. 2015.

351 SILVA Vagner Gongalves da; BAPTISTA, Rachel Rua; AZEVEDO, Clara e BUENO, Arthur. “Madrinha Eunice e
Geraldo Filme: memdrias do carnaval e do samba paulistas”. In: SILVA, Vagner Gongalves da, (org). Artes do
corpo. Sdo Paulo: Selo Negro, 2004, p.156.



147

Que o povo paulista também sabe sambar

Eu sou paulista, gosto de samba

Na Barra Funda também tem gente bamba
Somos paulistas e sambamos pra cachorro
Pra ser sambista ndo precisa ser do morro

Apés o carnaval de 1936, a Federagcdo das Pequenas Sociedades Carnavalescas
cresceu em numero de associados e a partir de 1937 o compositor José Alves e a Escola de
Samba Primeira de Sdao Paulo passaram a ter a concorréncia, durante os desfiles e concursos
carnavalescos, de outras escolas como a Lavapés e a Preto e Branco.352 Infelizmente, o apoio
da prefeitura aos folguedos carnavalescos populares ndo se tornou uma regra e ao longo dos
anos seguintes foi preciso sempre batalhar pelo auxilio das instituicdes e buscar patrocinio
entre comerciantes da regido central e dos bairros aonde aconteciam as folias.3>3 Mesmo com
dificuldades, a Federacdo continuou organizando eventos envolvendo blocos, ranchos,
corddes e escolas de samba, mantendo-se como protagonista da folia paulistana até o
comeco dos anos 1940, quando os desfiles oficiais deixaram a regido central e foram
transferidos para a Cidade da Folia, instalada no Parque Antartica, antigo Luna Parque, na

avenida Agua Branca.354

Quando as atividades oficiais do carnaval popular paulistano passaram a ocorrer na
Cidade da Folia, na regiao entre Perdizes e Barra Funda, a Praca do Correio tornou-se ponto
de partida para um grande desfile de abertura do qual participavam os agrupamentos
reunidos sob a Federacdo das Pequenas Sociedades Carnavalescas. Os festejos oficiais do
carnaval paulistano de 1941, por exemplo, foram abertos em 25 de janeiro, com um grande
desfile de recepcdo ao Rei Momo, que saiu da Praga do Correio e caminhou até a Cidade da
Folia (imagem 9). Fora do contexto ritual, a mesma praca vinha servindo como ponto de
encontro para engraxates que, entre um lustre e outro, organizavam rodas de samba
percutindo seus instrumentos de trabalho. E foi um jornalista em transito pela cidade o
responsavel por observar e registrar na reportagem “O canto dos engraxates paulistanos”,

publicada na revista Planalto, essa pratica tao interessante.

352 Em 1942 eram 4 grupos denominados escolas inscritos na federagdo e os desfiles passaram a ser divididos
em categorias baseadas na natureza das agremiacoes. Correio Paulistano, 22 de fevereiro de 1942, p.10.

353 Em 1939 a Federacgao tinha 25 afiliadas mas encontrava dificuldades para negociar com os érgaos publicos
um valor adequado de subvengdo para suas atividades. Correio Paulistano, 22 de dezembro de 1939, p.9. Em
14 de fevereiro de 1939, no mesmo periédico, foi publicada uma carta assinada por Elpidio de Faria solicitando
subvenc¢do ao entdo governador Ademar de Barros, interventor nomeado por Getulio Vargas.

354 Geralmente a Cidade da Folia era instalada sob patrocinio de uma radio paulista, que variava conforme o
ano. Era comum que a radio patrocinadora transmitisse os folguedos ao vivo e organizasse concursos
relacionados ao carnaval.



Figura 9: Anuncio de divulgacido do
cortejo de abertura do carnaval em
Sao Paulo, publicado no jornal O
Estado de Sdo Paulo em 24 de
janeiro de 1941, pagina 6.

José Pereira, samba, fox e dpera
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Circulando pela Praga do Correio em setembro de 1941, o radialista Tulio de Lemos

se deparou com um sonoro encontro musical entre engraxates ambulantes. No comeco da

década de 1940, os jovens trabalhadores da graxa se reuniam diariamente naquela praga e

em outros pontos da regido central para cantar sambas batucando em seus préprios

instrumentos de trabalho, como as caixas de madeira usadas para apoiar os sapatos dos

clientes, escovas e latas de graxa.3>> Curioso para saber mais sobre aquela reuniao, Tulio foi

procurar um dos cantores do grupo nas sombras do viaduto do cha. O sambista, chamado

José Pereira, estava tentando se esconder da policia que chegou para acabar com o samba,

como acontecia quase sempre. Um cigarro selou a aproximacgao entre os dois desconhecidos.

A uma certa altura da conversa, ainda entusiasmado com a originalidade do samba, o

radialista perguntou ao engraxate:

- Vocé ndo gostaria de cantar no rddio?

- Praqué?

355 A relacdo dos engraxates com o samba foi tema da dissertagcdo de mestrado deste autor, onde a reportagem
publicada por Tulio de Lemos foi analisada de modo mais apurado. SANTOS, André Augusto de Oliveira. “Vai
graxa ou samba, senhor?” - A miusica dos engraxates paulistanos entre 1920 e 1950. Dissertacdo (Mestrado).
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo. Departamento de Historia.

2015.
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- E... Praqué?...

- Eu gosto de samba, fox e dpera.

- Opera?

- E. A turma sempre vai ao Municipal nas temporadas liricas.
-2

- Quando levam a Aida e o Guarany eles precisam da negrada para aparecerem
como escravos ou indios. Entdo eles vém nos procurar.356

O gosto musical eclético de José Pereira causou espanto ao radialista. Muito
provavelmente, porque Tulio ndo esperava que um engraxate negro, compositor de sambas,
apreciasse géneros estrangeiros. Mas assim como o samba, a 6pera também circulava entre
populares paulistanos. Desde a passagem para o século XX, os compositores italianos vinham
sendo difundidos pelas bandas de musica nas ruas e pelo teatro musicado, inicialmente, e
depois com o suporte das industrias fonografica e radiofonica.357 No comecgo da década de
1940, a 6pera alcancava os ouvidos paulistanos também por meio dos diversos programas
de radio voltados exclusivamente para o género.3>8 O proprio autor da reportagem foi um
dos agentes envolvidos nesse processo da popularizacdo do repertoério operistico no Brasil.
Tulio de Lemos nasceu no Parana em 1909 e desde pequeno apresentou talento para o canto.
No final dos anos 1920, mudou-se para Sdao Paulo e antes de se tornar radialista estudou
canto lirico no Conservatoério Dramatico e Musical. Na segunda metade dos anos 1930, atuou
em temporadas operisticas nas cidades de Sao Paulo e Rio de Janeiro, tendo estreado
participando de uma montagem da 6pera Rigoletto, de Verdi. Foi acometido por tuberculose
0ssea no final da mesma década, o que o impediu de prosseguir na carreira como cantor
lirico. No inicio dos anos 1940, ja atuando como radialista e jornalista, conheceu Mario de
Andrade, que exerceu forte influéncia sobre ele.3>9

Apesar da experiéncia no circuito, Tulio ficou surpreso com a noticia de que os
engraxates participavam das temporadas liricas do Municipal como atores figurantes. No
entanto, as dificuldades enfrentadas pelas companhias nacionais, que viviam em estado de

semiprofissionalismo, resultavam em pequenos elencos fixos, tornando a contratacdo

356 LEMOS, Tiilio de. “O canto dos engraxates paulistanos”. In: Revista Planalto, 1.8. Sdo Paulo, 1941, p.8.

357 BESSA, Virginia de Almeida; A cena musical paulistana: teatro musicado e cancéo popular na cidade de Séo
Paulo (1914-1934). Tese (doutorado). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de
Sao Paulo. Departamento de Histoéria, 2012, p.123.

358 A popularidade adquirida pela épera no continente europeu durante o século XIX, principalmente no
territorio da Italia de Verdi, somados as maiores possibilidades de acessos a lugares de poder na escala social,
encontrados por uma parte dos imigrantes italianos em Sao Paulo, contribuiu para que o género se espalhasse
também para outros estratos sociais, como os nacionais negros e mesticos.

359 GUERRINI JR. Irineu. Tilio de Lemos e seus admirdveis roteiros: rddio, arte e politica. Sio Paulo: Terceira
Margem / FAPESP, 2013, pp.18-19.
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temporadria e informal de figurantes uma pratica bastante comum.360 Zélia Gattai registrou
recordagdes de quando seu pai ganhou convites para levar a familia assistir Aida no Teatro

Municipal e ela penetrou aquele espaco pela primeira vez:

Eu conhecia a épera Aida pelos discos de Caruso, mas pela primeira vez a vi
representada. Desencadeou-me de inicio o aspecto fisico dos artistas. Achei-os
fortes demais, a Aida que eu sempre sonhara e imaginara era linda, esguia, a
despertar a paixdo em Radamés; a que ali estava - cantava bem, ndo havia diivida
- era gorda, peituda, um mulherdo!

A Jdpera em andamento, entra Radamés, sai Radamés dando agudos de
estremecer o teatro, aparece Aida com trinados na voz, entram escravos, um
bando de escravos (ou eram prisioneiros?) ligados uns aos outros por correntes...
‘Olhem s6 quem estd no meio dos prisioneiros!’, Vera apontava com o dedo.
Procurei e encontrei: Tito, meu irmdo, ali todo acorrentado, vestido de andrajos...
comparsa em meio a outros prisioneiros (ou escravos?), defendendo um
cachezinho, assistindo a épera de graga. A descoberta fez papai rir. Menino mais
sonso, esse Tito! Quem diria? 361

O fato de os engraxates paulistanos realizarem rodas de batucada e ao mesmo tempo
trabalharem nas temporadas do Municipal, apreciando inclusive a musica classica das
operas, reforca a existéncia de uma constante circularidade entre as chamadas “culturas
populares” e as “culturas eruditas” ou “de elite”.362 O repertério de operistas italianos como
Giuseppe Verdi ecoava pela cidade alcangando as camadas mais pobres da populagdo, assim
como acontecia na [talia desde meados do século XIX. Os engraxates negros, como o
protagonista da cronica de Lemos, conviviam com colegas italianos apreciadores do género
e com outros garotos descendentes de italianos arregimentados para fazer figurante nas
operas, como o Tito, trocando com eles suas experiéncias e gostos musicais. Além disso, por
circularem bastante nas ruas, estavam expostos aos sons das bandas musicais, que se
apresentavam nas festividades e cerimdnias civicas, muitas vezes com repertdrio

estrangeiro. Da mesma forma, o contrario também sucedia. Engraxates italianos conviviam

360 Sobre a situacdo das companhias liricas nacionais, ver: FONSECA, Denise Sella. Uma ‘colcha de retalhos’: a
musica em cena em Sdo Paulo entre o final do século XIX e inicio do XX. Dissertacdo de mestrado em Histdria
Social. FFLCH-USP.

361 GATTAI, Zélia. Anarquistas, gracas a Deus: memdrias. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2009. Agradeco a
Maria Sipionato pela indica¢ido desta referéncia.

362 Recentemente, historiadores passaram a questionar o uso de tais categorias: “Saber se pode chamar-se
popular ao que é criado pelo povo ou aquilo que lhe é destinado é, pois, um falso problema. Importa antes de
mais identificar a maneira como, nas praticas, nas representa¢des ou nas produgdes, se cruzam e se imbricam
diferentes formas culturais” (CHARTIER, Roger. A Histéria Cultural entre prdticas e representagédes, Portugal:
Difusdo Editorial S.A, 2002, p.56). Carlo Ginzburg, ao analisar as ideias religiosas de um moleiro do século XVI
e a interacdo deste com os diferentes estratos sociais da época, empresta de Mikhail Bakhtin o termo
“circularidade”, que parece adequado também para o caso aqui analisado. GINZBURG, Carlo. O queijo e os
vermes: o cotidiano e as ideias de um moleiro perseguido pela Inquisi¢cdo. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2006,
p.10.
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com colegas negros que compartilhavam suas experiéncias musicais adquiridas nos bairros
por meio da oralidade, como o samba rural, por exemplo, dando origem a novas praticas e
musicalidades. E evidente que esses contatos e trocas transcorridos no espaco publico das
ruas ndo se davam de maneira pacifica e tranquila, mas eram produto de conflitos, disputas
e negociacdes constantes.

Quando engraxates eram convocados a trabalhar nos espetaculos operisticos da
cidade, a vivéncia, a musicalidade e a performance corporal desenvolvidas no contexto da
rua ocupavam, indiretamente, espaco na cultura idolatrada pelos mais ricos.3¢3 Da mesma
forma, a presenca de liderancas negras da Federacdo das Pequenas Sociedades
Carnavalescas no Teatro Municipal, para dialogar com representantes publicos, causava
impacto nas disputas pelos espacos de poder. Mas ainda que defendesse cachés atuando
como figurante nas temporadas liricas, José Pereira poderia ndo apreciar a muasica daquele
ambiente oposto ao seu. No entanto, a dpera também agradava os ouvidos habituados ao
samba e a batucada. Ao transitarem entre as diversas camadas da sociedade, incluindo
tradigdes musicais diferentes e praticas associadas a culturas radicalmente distintas, como
0 samba e a dpera, a rua e o municipal, os engraxates ambulantes paulistanos da primeira
metade do século XX atuavam como “mediadores culturais”.364

A pergunta disparada para José: “Vocé ndo gostaria de cantar no radio?”, soava
corriqueira em um periodo em que inumeros musicos amadores tentavam a sorte nos
diferentes programas de calouros, das mais diversas radios. E possivel afirmar que
provocacdes como a de Lemos motivaram o surgimento de muitos artistas radiofonicos.
Assim como acontecia desde meados da década de 1930, em 1941 as emissoras paulistanas
continuavam oferecendo oportunidades aos novos talentos em seus populares programas
de calouros. Para Lemos, como ficou manifesto, o ideal de todo cantor s6 poderia consistir

em alcancar o sucesso em um desses programas, afinal, quem ndo sonha com uma

363 Muito provavelmente, as mesmas pessoas que reclamavam dos sons advindos das reunides informais dos
trabalhadores das ruas e que viam com maus olhos a presenca de engraxates a porta dos sobrados e casas
comerciais.

364 “Essas interacgdes entre cultura erudita e cultura popular se tornavam ainda mais faceis porque (...) havia
um grupo de pessoas que ficavam entre a grande e a pequena tradi¢do, e atuavam como mediadores.” BURKE,
Peter. Cultura Popular na Idade Moderna. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010, p.99. E vasta a producio
historiografica em torno do conceito de “mediadores culturais”, sobretudo no campo da histéria cultural. Sobre
o tema, além de Burke, ver, entre outros: GINZBURG, Carlo; op. cit, CHARTIER, Roger; A Histéria Cultural entre
prdticas e representagées, Portugal: Difusdo Editorial S.A, 2002. No Brasil, o conceito tem sido utilizado
contemporaneamente para pensar tanto a atuacdo de intelectuais no campo politico, como dos educadores no
campo da educagdo nio-formal, ver, respectivamente: GOMES, Angela Maria de Castro; HANSEN, Patricia
Santos (org); Intelectuais mediadores: prdticas culturais e agdo politica. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira,
2016 e NETO, Jodo Colares da Mota. “Mediadores culturais e processos educativos no cotidiano do terreiro:
contribui¢des da historia cultural a educagdo na Amazénia”. In: Revista Cocar, v.2, n.4, julho/dezembro 2008.
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oportunidade no radio? Mas aquilo que parecia 6ébvio para o radialista ndo era encarado da
mesma forma pelo engraxate compositor. A ideia ndo soava tdo atraente aos ouvidos de José
Pereira, como a provocativa resposta deixou manifesto. O engraxate preferia seguir
lustrando sapatos e cantando suas composi¢des entre amigos, ali mesmo no espaco da rua,
ao invés de tentar a sorte em alguma emissora. Negro e pobre, como a maioria dos
engraxates ambulantes paulistanos que fazia samba, é bem possivel que, aos olhos de José
Pereira, os estidios das radios representassem um ambiente in6spito, imerso em um padrao
de formalidade e pompa muito distante daquele vivenciado nas ruas. Durante o bate-papo

com Tulio de Lemos, o sambista contou um pouco a sua historia:

O José Pereira, que tem um nome igual a milhares de outros nomes, também tem
uma vida igual a milhares de outras vidas. Uma infdncia miserdvel, uma triste
adolescéncia e a maioridade cheia de reticéncias suspeitas. 25 anos. Vida dificil.
Seria bem mais fdcil se ele trabalhasse num dos muitos saldes de engraxate que
existem pela cidade; mas para tal é necessdrio uma conversa no Gabinete de
Investigagdes, providéncia que ndo interessa ao José Pereira.. Assim ele vai
engraxando pelas ruas, olho aberto no ‘pega-pega’ sempre iminente.365

Assim como visitar o Gabinete de Investigacdes ndo interessava a José Pereira, é
possivel imaginar por quais motivos adentrar um estddio radiofénico também nao soava
uma boa ideia. Ainda que os programas de calouros causassem a impressao de constituirem
uma porta de acesso meritocratico a carreira de cantor, na pratica a situagdo se mostrava
bastante diferente. Isso porque a maioria dos artistas negros nao chegava nem sequer a
vislumbrar a possibilidade de concorrer nesses programas, como ocorreu com o compositor
José Pereira. A falta de representatividade entre as estrelas radiofonicas entdo em cartaz
certamente era um dos elementos que contribuia para tal situagdo. Embora houvesse artistas
negros atuando nas radios, durante os anos 1950 o percentual de profissionais negros nas
emissoras paulistanas ndo ultrapassava os 10%. Embora ndo tenham sido publicadas até
agora pesquisas especificamente sobre o tema focadas nas décadas de 1930 e 1940, é
bastante possivel que nesse periodo a situacdo nao fosse nada diferente.366 Quando os
redatores criavam personagens negros para os programas e esquetes de radio, por exemplo,

estes eram quase sempre representados por artistas brancos, como aconteceu por muitos

365 LEMOS, Tulio de. “O canto dos engraxates paulistanos”. In: Revista Planalto, 1.8. Sdo Paulo, 1941, p.8.

366 Em 1950, o percentual de artistas negros nas radios paulistanas era de 10%, segundo pesquisa de José
Baptista Borges Pereira. Tal indicativo expressa um padrdo que ocorria desde as décadas anteriores,
permitindo concluir que antes dos anos 1950 a situacdo ndo era muito diferente. PEREIRA, José Baptista
Borges. Cor, Profissdo e Mobilidade: O Negro e o Rddio de Sdo Paulo. Sdo Paulo: Editora Universidade de Sao
Paulo, 2001 [2a edigdo].
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anos com Adoniran Barbosa, que se notabilizou interpretando um personagem negro da

Barra Funda, o Zé Conversa.367

Houve iniciativas, no entanto, no inicio da década de 1940, que se propuseram a
mudar essa situacdo e dar maior visibilidade para artistas e musicos negros, inclusive
engraxates. A proximidade que estava sendo construida desde 1936 entre jornalistas das
radios e dos periddicos paulistanos e os sambistas dos ranchos, blocos, corddes e escolas de
samba, além de contribuir para que tais grupos adquirissem maior evidéncia, comecava a
abrir frestas para que cantores e instrumentistas negros pudessem acessar, ainda que de
modo incipiente, o meio radiof6nico e outros ambientes profissionais da musica. Além disso,
o olhar apurado de radialistas como Tulio de Lemos para as praticas sonoras das ruas, assim
como a capacidade de criar enredos e programas a partir delas, era outro fator que, aos
poucos, ampliava os espagos de acesso para musicos ligados ao universo sonoro afro-
brasileiro.3¢8 Dois eventos ocorridos durante o ano de 1941 expressam tais iniciativas.

O primeiro deles foi a ideia da Radio Sdo Paulo, principal patrocinadora do carnaval
de 1941, de realizar um programa de calouros no contexto da festa do momo. Nesse intuito
foi criada a “Hora dos Calouros Carnavalescos”. Os programas ocorreram ao vivo, das 18 as
20 horas, no auditdrio armado pela radio na Cidade da Folia, durante os domingos que
fizeram parte do calendario festivo.36 As inscricdes eram gratuitas e realizadas no local ou
na sede da Radio Sao Paulo, na Avenida Brigadeiro Luis Antonio. Quem ocupava o lugar de
juiz da disputa, possuindo o poder de tocar o gongo, era o préprio Rei Momo, o que
provavelmente tornava a situagdo bastante divertida, além de inusitada. E bastante possivel
que a iniciativa tenha redundado em uma brecha para a participagdo de um maior niimero
de pessoas das classes humildes no concurso. Além disso, a atividade precedia o desfile das
Pequenas Sociedades Carnavalescas, o que tornava possivel a integrantes das agremiagdes
também participarem.

A segunda iniciativa se deu fora do contexto carnavalesco, mas ocorreu no mesmo
local onde era instalada a Cidade da Folia. Além receber os festejos de carnaval, o Parque
Antartica servia de espaco para diversas atividades e eventos ao longo do ano, sendo uma
delas a Feira Nacional das Industrias, ocasido em que Sdo Paulo mostrava para o pais a sua

industrializacdo entdo em curso. Em outubro de 1941, um més ap6s a publicacao da

367 O fato de o radio transmitir som e estimular a imagina¢do tornava muito mais facil essa ocorréncia.

368 T{lio era filiado ao Partido Comunista Brasileiro, o que possivelmente contribuiu para sua maneira de
observar e registrar individuos das classes subalternas.

369 Correio Paulistano, 1 de fevereiro de 1941, p.4.
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reportagem sobre José Pereira, uma “Orquestra dos Engraxates” se apresentou durante um

evento da feira:

Tem sido enorme o sucesso alcangado pelas festas que o Centro Académico
Pereira Barreto vem realizando as quartas-feiras no “Grill-Room” da grande
Exposi¢cdo de Sdo Paulo. Contribui bastante para isso, ndo sé o programa
escolhido de “shows” apresentados, como a elegdncia e distingdo dos seus
intumeros frequentadores.

Como curiosidade foi apresentada na quarta-feira passada, a famosa Orquestra
dos Engraxates de S. Paulo, que obteve um éxito sem precedentes. Os miuisicos
engraxates foram delirantemente aclamados, sendo forcados a interpretar oito
numeros seguidos.

Como muitas familias ndo puderam assistir a essa interessante exibicdo e afim de
atender a intimeros pedidos, a “Orquestra dos Engraxates” ird se apresentar hoje
em ‘reprise”, além do “show” social cujo sucesso ndo tem sido menor. Estes
“shows” tem constituido uma nota social de rara distingdo, visto como neles
tomam parte graciosas jovens da melhor sociedade de S. Paulo, além de
estudantes da Escola Paulista de Medicina, com excelentes dotes artisticos.

Por todos esses motivos, é de se esperar que a festa artistica promovida pelo
Centro Académico Pereira Barreto alcancard esta noite um éxito sem
precedentes.370

Deixando de lado a efusdo do jornalista e os exageros na exaltacdo ao publico, é
importante notar que os musicais engraxates paulistanos circulavam por espagos além da
rua. O ambiente que recebeu a apresentacdo da orquestra era formado por parcelas da elite
e o fato da apresentagdo ter ocorrido a titulo de curiosidade, indica que o grupo nao era
considerado exclusivamente em seu valor artistico, mas principalmente em sua
originalidade. E evidente que, neste caso, a nota do jornalista faz mais transparecer o olhar
das elites para a pratica do que realiza uma avalicdo isenta sobre o valor musical da
performance do grupo. De todo modo, é possivel acreditar que a recep¢do do publico tenha
sido das mais entusiasmadas, comprovadamente porque a orquestra foi convidada a repetir
a apresentacdo na semana seguinte. Infelizmente, a noticia nao traz informagdes sobre o
repertorio executado, tampouco dos instrumentos utilizados na apresentacao. Desse modo,
nao foi possivel saber se foram cantadas composi¢des dos préprios trabalhadores e se os
instrumentos musicais utilizados eram os proprios objetos de trabalho, como fazia o grupo
observado por Tulio de Lemos no Largo do Correio. Tendo em vista a curiosidade suscitada

na audiéncia e o nome conferido ao grupo, o mais provavel é que se tratasse mesmo de

370 Correio Paulistano, 8 de outubro de 1941, p.3. O Centro Académico Pereira Barreto, promotor do evento, foi
fundado em 1933 por alunos da Escola Paulista de Medicina.
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instrumentos musicais adaptados a partir dos objetos empregados pelos engraxates para
lustrar sapatos.

Além da “Orquestra dos Engraxates”, houve na mesma época uma banda de musica
formada por jovens trabalhadores que prestavam servigos nas ruas paulistanas, a Banda dos
Guardinhas de Sao Paulo. A criagdo da Guarda de Automéveis de Sao Paulo, formada em sua
maioria por filhos de operarios, foi uma iniciativa empreendida por Braulio de Mendonga
Filho no final dos anos 1930 e inicialmente era financiada pelos préprios proprietarios de
veiculos.371 A acdo atendeu aos interesses da elite da cidade que, preocupada com seus
novissimos automaéveis, encontrou na criagdo do grupo uma forma de combater possiveis
roubos. Em 1940, eram cerca de 200 menores integrando a guarda, sendo que trinta deles
compunham a fanfarra do agrupamento.3’2 Durante o periodo da Segunda Guerra Mundial,
no entanto, com a crise do petréleo, a instituicdo perdeu muitos dos seus colaboradores
financeiros e entrou em crise. Foi quando interveio a Casa do Pequeno Trabalhador,
instituicao liderada por Silveirinha Adrien desde 1938, e solicitou que o grupo fosse
incorporado a instituicdo. Como parte da Casa, localizada na Rua Major Diogo, Bela Vista, o

grupo se manteve atuante até pelo menos 1946.373

it P TN
- - - -

.
Y
-
8 »
A

Banda de Musica dos “Guardinhas” Ao lado, d. Sifverinha Adrien, fundadora da C.P.T. e sua diretora

Figura 10: A Banda dos Guardinhas de Automdveis de Sdo Paulo posa para fotografia ao lado
da diretora e fundadora da Casa do Pequeno Trabalhador, Silveirinha Adrien, dltima a direita.
A Era do Povo, ano I, nimero 9, 1946, capa.

371 Correio Paulistano, 16 de abril de 1940, p.5.
372 Ibidem.
373 A Era do Povo, ano I, nimero 9, capa.
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Vassourinha, orgulho da Barra Funda

Apesar das iniciativas de estimulo e valorizagdo da atividade musical entre
trabalhadores informais das ruas, como os engraxates e guardinhas, a situacao enfrentada
pelos instrumentistas negros ndo era nada favoravel no campo profissional. No ambiente
radiofonico, os musicos negros, em geral, eram designados ao papel de percussionistas,
sendo poucas as oportunidades para que se destacassem nos demais instrumentos, como
testemunhou o importante compositor e violonista de Sdo Paulo, Zeca da Casa Verde, em

passagem registrada por Moraes:

0 musico negro, nesse periodo [década de 1930], na esmagadora maioria das
vezes, era encarado no ambiente profissional apenas como um percussionista, em
virtude de suas origens culturais e musicais ligadas as vdrias formas de “batuque”.
Gradativamente o esteredtipo do “negro batuqueiro” foi sendo construido e
consagrado pelo universo musical paulistano. “Seu” Zezinho da Casa Verde diz
que sO conseguiu tornar-se um musico de rddio como percussionista, e nunca
como violonista, compositor ou intérprete. Paraguassu e Aimoré surgiram um dia
na Barra Funda atrds de um ritmista para acompanhd-los e acabaram levando
Seu Zezinho, que iniciou assim sua vida artistica no rddio paulistano.37+

Em 5 de junho de 1937, a sessdo Radiolandia do Correio Paulistano destacou nove
artistas de radio: oito integrantes do broadcasting paulistano e um diretor artistico do Rio
de Janeiro em temporada na capital paulista. Registrados em noticias e fotos individuais,
eram seis homens brancos, duas mulheres brancas e um Unico homem negro. Entre as
imagens das pessoas brancas, seis delas foram clicadas sorridentes, enquanto outras duas
foram fotografadas de perfil, sem ser possivel notar um sorriso. A imagem da inica pessoa
negra sugere uma atitude mais sisuda. Trata-se do pandeirista Homero Dias, cuja pose grave
contrasta ao seu curioso apelido, Penosa. Homero era profissional da Radio Record e vinha
se notabilizando pelas qualidades musicais, inclusive com passagem pelo Rio de Janeiro. O
texto, ainda que elogioso em tom geral, deixa transparecer a maneira como eram

considerados os musicos negros no ambiente do radio paulistano:

Esse moreninho “frajola” que estdo vendo, com um pandeiro na mdo é um
“desacato”, como se diz na giria radiofénica. E como poderiamos escrever sobre
um pandeirista sem aplicar a giria?...

374 MORAES, José Geraldo Vinci; Metrépole em Sinfonia: histéria, cultura e musica popular na Sdo Paulo dos anos
30. Sao Paulo: Estacdo Liberdade/ Fapesp, 2000, p.93.
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Falando-se, entdo, do “Penosa” é que ndo podemos, mesmo, deixar de nos sujeitar
a giria.

Homero Dias da Silva é o nome do “Penosa”. Ou melhor, era o nome dele, até um
certo dia, em que seus companheiros acharam de lhe dar um outro nome, um
nome bem eufénico, ou radiofénico, como queiram. Nesse dia, depois de um
regular e geral pileque, o nosso Homero, querendo pedir que tocassem um “fox”
da época, alids o que marcou época - mesmo - o “Deliciosa”, tdo ruizinho estava,
que - em vez de pedir “Deliciosa”, pediu “Penosa’, talvez pensando, com o
pensamento que Baco lhe emprestara, em surrupiar alguma “penosa” por at...
Mas... o apelido pegou, e trouxe com ele muita sorte ao nosso pandeirista, que em
pouco tempo se tornou um dos mais estimados e apreciados de Sdo Paulo.
Recentemente Penosa fez uma temporada no Rio de Janeiro, tendo ld deixado
muitos fds, apesar de ld ser a terra dos “bambas” desse pequeno instrumento, sem
o qual a nossa miuisica popular nédo teria molho”.

Atualmente Penosa estd “desacatando” na PRB-9, Rddio Record, a estacdo que
possui um dos melhores regionais do Brasil.375

W e W nn
Simurary| e

Figuras 11 e 12: A esquerda, a sessdo Radiolandia, do Correio Paulistano, destacando algumas
figuras proeminentes do broadcasting paulistano, sendo 8 artistas brancos e um Unico artista
negro. A direita, o detalhe da foto do pandeirista Homero Dias, o tinico registrado em atitude
rigorosa. Correio Paulistano, 5 de junho de 1937, p.6.

O tom brincalhdo do texto dedicado a Homero contrasta ao aspecto formal e efusivo
empregado na descricdo dos demais artistas. Em nenhuma outra nota sdo empregadas girias.
Nesse sentido, a sugestao do jornalista de que nao seria possivel escrever a respeito de um
pandeirista sem utilizar girias, coloca Homero e os demais musicos especialistas no

instrumento em um lugar diferente, aproximando-os da informalidade. O uso da expressao

375 Correio Paulistano, 5 de junho de 1937, p.6.
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“moreninho”, no diminutivo, ao invés de “negro” ou “moreno”, alimenta uma pretensa
intimidade com o artista retratado, conduzindo novamente a uma informalidade que reforga
o esteredtipo, corrente na época, de que aos negros somente é cabivel a funcdo de musico
percussionista. “Penosa”, alids, era um jargdo da época para “galinha”. A sugestdo do
reporter, ainda que galhofeira, de que Homero pudesse ter trocado o nome do fox porque
estivesse interessado em “surrupiar alguma ‘penosa’ por ai”, certamente nado contribuia para
amenizar as teoristas racistas, entdo disseminada entre estratos da elite paulistana, de que
os negros teriam tendéncia “natural” para cometer crimes, comportamento potencialmente
acentuado pelo uso de bebida alcodlica, vicio ao qual teriam propensao, segundo as mesmas

teorias.376

Segundo a reportagem, Homero integrava “um dos melhores regionais do Brasil”. O
grupo, formado na Radio Record, teve grande destaque acompanhando na emissora nomes
importantes da musica nacional da época, como Francisco Alves, Isaurinha Garcia, Silvio
Caldas, Mario Zan e Neide Fraga, entre outros.3’7” Em 1937, sob comando do violonista
Armandinho, o grupo era formado por Armandinho e Antonio Rago, aos violdes; Zezinho,
que se dividia entre cavaquinho e violdo tenor; Ernesto, na flauta e Sute, que compunha o
naipe percussivo ao lado de Penosa. Como se observa na fotografia publicada no livro de

memorias do violonista Antdnio Rago, dos seis integrantes do conjunto, quatro eram negros.

376 Sobre as referidas teorias, ver: SILVA, José Carlos Gomes da; Os Sub Urbanos e a outra face da cidade. Negros
em Sdo Paulo 1900-1930. Cotidiano, Lazer e Cidadania. Dissertagdo (mestrado). Faculdade de Filosofia Letras e
Ciéncias Humanas. Departamento de Ciéncias Sociais, 1990. As relacdes entre racismo e criminalidade em Sao
Paulo na primeira metade do século XX foram analisadas por Boris Fausto em pelo menos dois livros,
publicados em momentos diferentes da trajetéria do historiador: Crime e Cotidiano: A criminalidade em Sdo
Paulo (1880 - 1924). Sao Paulo: Editora Universidade de Sdo Paulo, 2014 e O crime do restaurante chinés. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2009.

377 RAGO, Antonio. A longa caminhada de um violdo. Sdo Paulo: Editora Iracema, 1986, pp.23-25. O violonista
Zezinho, mais tarde, se popularizaria internacionalmente como musico da cantora Carmen Miranda e como
dublador do personagem Zé Carioca, dos estidios americanos Walt Disney. MORAES, José Geraldo Vinci;
Metrdpole em Sinfonia: histéria, cultura e musica popular na Sdo Paulo dos anos 30. Sdo Paulo: Estacdo
Liberdade/ Fapesp, 2000.
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Figura 13: Durante os anos de 1936 e 1937, o Regional da Record era formado por (da
esquerda para a direita, comegando pelo alto): Sute, Ernesto e Penosa, Rago, Zezinho e
Armandinho (lider do grupo). Fonte: RAGO, Antonio; A longa caminhada de um violdo, Editora
Iracema, 1986, p.25. Destaque para o curioso instrumento empunhado pelo percussionista
Sute, chamado “tan-tan”. Era bastante utilizado pelos diversos regionais da época, sendo
percutido com baquetas, como uma caixa surda. Era o instrumento mais grave das formacoes
regionais, até a propagacio do surdo, ocorrida no final dos anos 1940.

Além de compor os grupos regionais, musicos negros também ocupavam os
microfones das radios como intérpretes. O cantor Henricdo foi um dos artistas que cantou
na Record durante os anos 1930, com o acompanhamento do regional oficial da emissora. O
artista fez parte da pequena parcela de artistas negros a alcancar posicao de destaque no
radio em S3o Paulo durante o periodo, tendo sido um dos primeiros a triunfar. Ap6s trilhar
carreira como jogador de futebol, atuando como goleiro na equipe do Corinthians, Henrique
Felippe da Costa, paulista de Itapira, conseguiu fama como cantor e compositor na Radio
Record, no inicio dos anos 1930, ap6s atuar por alguns anos no Cordao do Vai-Vai. A convite
do produtor César Ladeira, fez dupla com a cantora Risoleta obtendo grande sucesso em Sdo

Paulo. Em meados da década, Henricdo, como ficou conhecido, foi contratado por uma
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emissora carioca e prosseguiu carreira na capital do pais, formando famosa dupla com a

cantora Carmen Costa (/7).378

Quando Henricdo estava de mudanca para a capital do pais, em 1935, outro cantor
negro iniciava a carreira no radio paulistano. Nascido na Barra Funda, Mario Ramos de
Oliveira se destacou aos doze anos, cantando justamente sob 0 acompanhamento do regional
da Radio Record, emissora onde ganhou o apelido pelo qual se tornaria famoso, Vassourinha.
Chegou a gravar discos e cantar em espetaculos ao lado dos principais nomes da musica
nacional da época, como Carmen Miranda e Almirante, tendo se apresentado no Rio de
Janeiro. Quando comecava a desfrutar de reconhecimento e fama, no entanto, teve uma

morte tragica em decorréncia de tuberculose 6ssea. Era 1942 e ele contava dezenove anos.

Assim foi interrompida a carreira breve, porém intensa, de Vassourinha (/7).379

Em fevereiro de 1946, Tulio de Lemos, o radialista que escreveu a reportagem “O
canto dos engraxates paulistanos” e que por pouco nao faleceu de tuberculose dssea, levou
a tragica histéria da morte de Vassourinha para o radio, como enredo de fundo em um dos
episddios do programa de contos radiofdnicos Ruas de Sdo Paulo, do qual era roteirista. Para
escrever o trecho final do episddio, Tulio imaginou como teria sido a recep¢ao da noticia da
morte do sambista entre os moradores da Barra Funda, bairro onde Vassourinha nasceu.
Narrando a histéria sob a perspectiva da chegada de um migrante negro em Sao Paulo que é
recebido por seus pares de cor na Barra Funda, sendo apresentado aos moradores e
trabalhadores do bairro, assim como seus espagos e dinamicas, o radialista cita a figura de
Vassourinha como um icone entre os populares, fonte de orgulho para quem morava na
regido. Sem apelar para esteredtipos exagerados ou excesso de drama, o roteiro aborda
aspectos da musicalidade do bairro, assim como as principais formas de ocupacao
profissional da populagdo, passando por alguns dos temas analisados nesta tese. Em um
trecho do roteiro, o personagem principal estd conhecendo a rua e acaba se deparando com

um encontro musical:

Duas: Tu ndo queres entrar?

378 (J3) No final dos anos 1940, Henricao gravou a can¢do Cruz do Pecado em duo com a cantora Rosa Maria. Os
cantores foram acompanhados na gravagio por Rago e Seu Conjunto. E possivel ouvir a cangio através do link:
https://drive.google.com/file/d/1VLRegxQivbR5GX9u0NxjxpOP6hCOb]JID /view?usp=share link

379 (J]) Vassourinha gravou 6 discos ao longo da carreira. Em um deles, de 1942, registrou o samba Amanhd
tem baile, gravado no Rio de Janeiro, pela gravadora Columbia, com acompanhamento do Conjunto de Benedito
Lacerda: https://drive.google.com/file/d /1V210kXq11fCxGzuhrX0jP443hpO1N1R6/view?usp=share_link



https://drive.google.com/file/d/1VLRegxOivbR5GX9u0NxjxpOP6hCObJID/view?usp=share_link
https://drive.google.com/file/d/1V2l0kXq1lfCxGzuhrXOjP443hpO1N1R6/view?usp=share_link
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Um: Mas eu ndo conhego ninguém desta casa. la passando por aqui, parei pra
ouvir aquele pessoal tocar. E uma festa?

Duas: (rindo) Festa? Batucada, aqui na rua Barra Funda, é coisa que a gente ouve
toda a hora! Estou vendo que tu ndo és daqui.

Um: Ndo sou.

Duas: Entdo tu precisas aderir d rapaziada. A musica é a felicidade dos negros.
Um: Vocé mora aqui, nesta casa?

Duas: Ndo. Moro no Paldcio das Aguias.

Um: Pois eu também, desde hoje.

Duas: Estd muito bem. Vamos entrar, que eu te apresento pro pessoal.
ORQUESTRA: A ESCOLA DE SAMBA SOBE E VAI ATE O FIM.

Duas: Escuta, gente! Temos mais um companheiro! E este aqui! Chegou hoje e quer
aderir!

Dois: O que é que tu tocas?
Um: Eu?

Dois: E. Instrumento de corda?
Um: Eu ndo toco nada.

Dois: Nada?

Trés: Entdo como é que tu vives, negro? Aqui na Barra Funda todos tocam alguma
coisa. E preciso.

Um: Por qué?

Trés: E o melhor jeito da gente esquecer as tristezas da vida. E é preciso a gente
mostrar pros branco que sé nés somos capazes de fazer samba de verdade.

Um: Um dia, quem sabe ai eu viro musico? Por enquanto preciso trabalhar.

Dois: Isto é sopa, negro! Trabalho ndo falta.

Um: Vocés me arranjam alguma coisa?

Dois: Claro! Vai com a gente, amanhd pra feira. A gente vive muito bem
carregando a cesta das grd-finas.

Trés: Se vocé quiser, pode trabalhar na estagdo da Barra Funda, descarregando
vagdo de banana. A gente ganha uns cobres e uns cachos de banana, que vende
pros quitandeiros.

Um: Um camarada que falou comigo, hd pouco, me disse que a turma daqui vive
de roubar...

Trés: Isto é de negro sujo. A gente trabalha de verdade. Agora, nés estamos
cantando, mas jd demos duro de manhd.

Um: Assim me serve.

Trés: Tu precisas saber que trabalho ndo falta. E quando a coisa aperta a gente
pega uma caixa de engraxate, senta numa esquina e a gaita vem mesmo.

Dois: Mas o principal é a gente cantar. Tu sabes que o Vassourinha é da rua Barra
Funda?

Um: Vassourinha? Um cantor do rddio, ndo é?

Dois: O maior! Vassourinha é o orgulho da Barra Funda! Agora ele tem um bocado
de cartaz, mas ndo esquece a gente. Tem também o Alvaristo, que é um violdo
colosso, tem o Mattozo...

Trés: E tem os corddes que abafam no carnaval.
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Dois: Senta ai! E pega aquele pandeiro! Assim tu vais treinando, enquanto a gente
sapeca uma batucada! Vamos, pessoal!380

Durante o programa, Tulio de Lemos aborda muitos dos aspectos ja delineados nesta
tese a respeito do bairro da Barra Funda e seus habitantes. Tanto a relacdo com a musica e
com o samba em especial, como também as diversas atividades informais desempenhadas
por homens nos espagos publicos, como carregadores de trem ou engraxates. Na medida em
que a cidade de Sao Paulo se transformava rapidamente e o radio se tornava cada vez mais
popular, se aproximando ainda mais da linguagem do ouvinte, jornalistas e roteiristas
passaram a buscar inspiragdo no universo urbano e em seus personagens para escrever
reportagens, contos, esquetes e novelas. Durante toda a década de 1940, jornalistas e
radialistas transitavam pelas ruas do centro e dos bairros mantendo ouvidos atentos, na
intencao de levar para as ondas radiofonicas os sons, falas e sotaques das esquinas da cidade.
Osvaldo Moles foi um deles e Tulio de Lemos também. Nos anos 1940, ambos atuaram
criando e escrevendo programas e roteiros ficticios baseados em cenas e personagens reais
pincados da trama urbana. Roteirizado por Lemos, o programa Ruas de Sdo Paulo estreou na
Radio Tupi em 1946, apresentando a diversidade social e cultural da cidade e contando
histérias inspiradas nos habitantes de bairros paulistanos como Barra Funda, Vila Mariana
e Liberdade. “Em cada esquina um drama ou uma comédia” era o lema do programa e a
orquestra contava com direcdo musical do maestro Spartaco Rossi. Os contos radiofonicos
duravam meia hora e eram transmitidos semanalmente, em horario nobre, as quintas-feiras
a noite.381

Apos circular pelas ruas, parques, pelo Municipal e até pela Feira das Industrias, a
musicalidade dos engraxates paulistanos alcangou também as radios, embora nao
exatamente na voz e nem no ritmo dos protagonistas das batucadas na Praga do Correio. Em
um outro episddio do programa Ruas de Sdo Paulo, chamado “Parque da Luz”, Lemos
roteirizou um encontro ficticio entre um migrante recém-chegado do interior e o solidario
engraxate ambulante “Négo”, experiente trabalhador das ruas, que ao ver o novo amigo em
apuros na cidade grande, o ajuda a “se virar” e ganhar alguns trocados como engraxate. No

final do expediente “Négo” batucava e cantava samba com seus colegas de trabalho, assim

380 Roteiro do programa “Ruas de Sdo Paulo”, criado por Tulio de Lemos. O roteiro foi acessado por meio de
fotos do acervo do pesquisador Irineu Guerrini Jr., biégrafo do radialista, a quem agradego por ter
compartilhado esse material.

381 GUERRINI JR. Irineu; Tulio de Lemos e seus admirdveis roteiros: rddio, arte e politica. Sao Paulo: Terceira
Margem / FAPESP, 2013, pp.18-19, p.32.
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como fazia José Pereira, o engraxate veridico que Lemos encontrou no Viaduto do Cha em
1941.382

Enquanto José Pereira fazia batucada com seus colegas na Praca do Correio e a Barra
Funda celebrava o sucesso de Vassourinha, um cantor italiano de musicas napolitanas
circulava pelas ruas da cidade vendendo peixes. Diferentemente do engraxate negro, ele
sonhava com a chance de cantar no radio, algo que estava impedido de acontecer durante o
periodo em que o Brasil tomou parte na Segunda Guerra Mundial, entre 1942 e 1945. Com a
proibicdo da veiculagdo de musicas dos paises do Eixo nos cinemas, radios e teatros, a musica
italiana e seus adeptos foram silenciados. Mas tdo logo foi baixada a censura, a partir de
1945, uma profusao de novos artistas italianos foram contratados por emissoras da cidade,
dando vazdo a demanda reprimida. Esse fendmeno foi batizado pelo jornalista Egas Muniz

de “Avalanche Italica”.383

Tonio Tonini e a “Avalanche Italica”.

O contexto da Segunda Guerra Mundial, iniciada na Europa em 1939, somado ao
envolvimento dos Estados Unidos no conflito a partir do final de 1941, trouxe
desdobramentos para a musicalidade das ruas e das radios paulistanas. Desde marc¢o de
1942, quando navios mercantes brasileiros foram atacados por submarinos alemaes e o
governo Vargas abandonou a posi¢do neutra, uma parcela expressiva da imprensa nacional
tomou parte em uma campanha, liderada pelo Governo Federal, de perseguicao aos italianos,
alemaes e japoneses residentes no Brasil. Sob acusag¢des, quase sempre desacompanhadas
de provas, de que individuos desses grupos estariam apoiando e cedendo informagdes aos
seus governos patricios, populares advindos dos paises do Eixo, formado por Italia,
Alemanha e Japao, passaram a ser malvistos por uma parte expressiva dos governantes e da
populagdo nacional. A tensdo entre nacionais e estrangeiros se agravou ainda mais quando,
em agosto de 1942, Getulio Vargas, atendendo a pressdo do governo americano e de parcela

expressiva da opinido publica, declarou a entrada do Brasil na Segunda Guerra Mundial para

382 Este interessante conto radiofonico foi analisado na dissertacdo de mestrado deste autor. Ver: SANTOS,
André Augusto de Oliveira. “Vai graxa ou samba, senhor?” - A musica dos engraxates paulistanos entre 1920 e
1950. Dissertagdo (Mestrado). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo.
Departamento de Histéria. 2015.

383 A primeira ocorréncia do termo que consegui identificar é do dia 4 de marco de 1945, sendo empregada
pelo colunista de radio Edd no Correio Paulistano. Os créditos a Egas Muniz, pela invencdo do termo, foram
concedidos em 26 de julho de 1945, pelo mesmo Edu, também no Correio Paulistano. 4 de margo de 1945, p.10
e 26 de julho de 1945, p.12.
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combater as poténcias do Eixo ao lado dos Aliados, estes formados, em suas principais
poténcias, por Inglaterra, Franga, Russia e E.U.A. A imensa populagdo italiana na capital
paulista passou a sofrer as consequéncias do desgaste da imagem do pais de origem e do
rompimento da amizade entre as duas nagdes. Uma das medidas que impactou diretamente
a cultura musical da cidade foi a proibigcdo da veiculacdo de obras musicais de compositores
italianos, alemaes e japoneses nas radios, teatros e cinemas.384

Nas ruas paulistanas, o italiano Antonio Bocci enfrentava dificuldades para alimentar
a familia e garantir a um de seus filhos, que estava doente, acesso aos medicamentos
necessarios. Dono de uma bela voz, Bocci cantava desde os 8 anos, quando chegou a se
apresentar para uma plateia circense. Mais tarde, aos 16, tentou a sorte na Record e nos anos
seguintes fez participacdes em programas humoristicos de Tom Bill na Radio Sao Paulo, sem
grande destaque. No inicio dos anos 1940, fazia pleno uso da sua poténcia vocal encarando
jornada dupla: peixeiro durante o dia e cantor de circo a noite. A duras penas, apregoando
peixe pelas ruas e cantando em espetaculos no Circo Seyssel, o cantor, que mais tarde obteria
sucesso sob o pseudonimo de Tonio Tonini, garantia o sustento da familia e conseguia
comprar os remédios para o filho enfermo. Em margo de 1946, a trajetéria do cantor foi

destaque no Correio Paulistano:

Plateia das Ruas

E, assim, durante dois ou trés anos, Tonini passou a ter, diariamente outra plateia
que apreciava a sua voz e comprava peixe porque o peixeiro cantava bem. E, com
isso, Tonini ia ganhando o dinheiro de que tanto necessitava. (...) Todas as
manhds, em cima de uma carroga, surgia nas ruas da cidade para gritar a toda
forca dos pulmdes: “Peixeirooo”, “Tainha fresca”, “Sardinha fresca”, etc. O timbre
de voz atraia a atengdo de muitas donas de casa e de transeuntes e muitos
estranhavam que aquele peixeiro poderia ser cantor de rddio. Mal sabiam, porém,
que esse peixeiro, que pela noite cantava no circo e de manhd bem cedinho vendia
peixe, estava ganhando o necessdrio para pagar os médicos e comprar remédios
para o seu filhinho doente. (...)

Quando o peixe encalhava...

Havia ocasidoes em que o negdcio de peixe ndo dava certo. Surgiam os pedidos de
seus conhecidos: “Tonini canta uma cangdo”. — Mas, eu ainda ndo ganhei o dia,
como vou cantar!?”, respondia. “Ndo faz mal, insistiam, canta que nés daremos
um jeito”. E, assim, o famoso cantor entoava algumas melodias e, no final,
esvaziava a sua carroga. Ao contrdrio do que se possa pensar, Tonini cantava

384 Até mesmo as cores da bandeira do pais de Giuseppe Verdi passaram a ser malvistas, como aconteceu com
o Grupo Carnavalesco Barra Funda, que desfilava de verde e branco e teve que passar a desfilar apenas de
verde, e com a equipe de futebol do Palestra Italia, que no mesmo ano mudou de nome duas vezes. Primeiro
para Sociedade Esportiva Palestra de Sdo Paulo e depois para Sociedade Esportiva Palmeiras e foi levada a
abandonar em seu uniforme o uso das trés cores da bandeira italiana. CAMPOS JR., Celso de; 1942: O Palestra
vai a guerra. Sdo Paulo: Garoa Livros, 2012.
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cangdes napolitanas, fados portugueses e miisicas brasileiras e todas elas
provocavam os mesmos aplausos.385

A voz e a musica aparecem na reportagem como elemento de comunicagdo e ao
mesmo tempo de seducdo. O pregao vindo da rua anunciava a presen¢a do peixeiro,
chegando aos ouvidos dos transeuntes distraidos e das pessoas no interior das suas
residéncias. Poténcia e timbre constituiam elementos de extrema importancia para o
sucesso da empreitada, pois quanto mais alto o volume do pregdo, maior distancia alcancava.
Com um timbre de voz caracteristico, aliado a uma melodia original, o pregoeiro tornava
reconhecivel, até mesmo a longas distancias, o anuncio da sua mercadoria. As cangoes
ajudavam a vender seus produtos quando a “maré ndo estava boa”. Ao comecar a cantar,
Bocci atraia pessoas que se juntavam em torno dele e a aglomeragdo, por sua vez, fazia
aumentar o nimero de curiosos, que se tornavam potenciais consumidores. Ndo é dificil
imaginar, como a prépria reportagem sugere, que muitos terminavam comprando peixes por
apreco ao seu talento musical.

Quando, por razdes externas, o trabalho como peixeiro deixou de garantir lucro
suficiente para sua familia, Antonio retomou a profissdo de sapateiro, seu primeiro oficio.
Foi quando ouviu de seu entdo patrdo uma provoca¢do semelhante a que Tulio de Lemos

jogou para o engraxate José Pereira:

Volta a banca de sapateiro

Aconteceu que, embora continuando a cantar, a sorte estava demorando muito
para sorrir. O peixe, com a “Coopesca”, deixou de ser bom negdcio. Voltou a banca
de sapateiro, profissdo alids que era a sua. E um étimo oficial. Enquanto cortava
ou costurava, Tonini entoava as suas cangées prediletas e a de seus companheiros.
O seu chefe, num dia, chamou-o de parte e lhe deu incentivo: “Rapaz, vocé estd
errado. Deixe a banca de sapateiro e vd ganhar no rddio”. Ele pensou mais
seriamente no assunto e... [...]

Da banca de sapateiro foi para um “grill-room” de Sdo Paulo. Daqui para diante
passou a viver melhor. Cantava somente e podia sustentar a familia porque
ganhava, mais ou menos, bem. [...]

Depois de pouco tempo, veio o “estouro” no rddio paulista. Havia tempos que nédo
se oferecia audi¢bes de cangonetas napolitanas e a Gazeta apresentou um
intérprete desse género: Tonio Tonini. Ou porque hd muito ndo se oferecia
audicées desse género, ou por qualquer outro motivo, o fato é que Tonio Tonini
venceu desde os primeiros programas. “Abafou”, tornou-se o idolo da grande
colénia italiana de Sdo Paulo. Suas audicées eram concorridissimas e o auditdrio
da Rddio Gazeta foi pequeno para comportar o nimero de pessoas que queria
assistir aos seus niimeros...386

385 Correio Paulistano, 31 de margo de 1946, p.2.
386 [bidem.
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A ascensdo meteorica de Tonio Tonini no radio pode ser explicada, em certa parte,
pela demanda por musicas e cantores italianos ter se mantida reprimida durante o periodo
em que o Brasil esteve em guerra contra o Eixo. Na medida em que os Aliados invertiam o
curso da guerra e avangcavam em solo europeu a caminho de Berlim, a permissdo do governo
brasileiro para que radios, cinemas e teatros voltassem a veicular repertorios italianos,
ocorrida no inicio de 1945, proporcionou uma verdadeira “Avalanche Italica” nas emissoras,
de acordo com o Correio Paulistano.387 Uma profusdao de novos intérpretes de musicas
italianas invadiram programas radiofénicos. Tonio Tonini firmou contrato com a Radio
Gazeta ainda no final de 1944. Em 30 de novembro, o jornal Correio Paulistano noticiou que
a partir do ano seguinte o cantor seria acompanhado por uma orquestra especialista no
género, sob comando do Armando Giglione, em apresenta¢des as segundas e quintas no
horario das 22h.388 Destacando-se também em outros estados, em setembro de 1945 Tonini
foi convidado parair ao Rio de Janeiro fazer temporada de um més na Radio Guanabara, além
de gravar cang¢oes em discos.38?

A reportagem que contou a histéria de vida de Tonini, intitulada “De peixeiro e
sapateiro a ‘astro’ do radio” foi publicada no Correio Paulistano em 31 de margo de 1946,
mais de um ano apo6s a estreia do cantor na Gazeta, indicando que ele foi capaz de se manter
por anos com relativo sucesso. Sem poupar elogios, o jornal chegou a cravar o nome de
Tonini, possivelmente com uma certa dose de exagero, como o “mais famoso do nosso

‘broadcasting’”:

Nos tiltimos tempos, um dos cantores de rddio de Sdo Paulo que maior niimero de
admiradores conquistou e que se tornou, por isso mesmo, o mais famoso do nosso
“broadcasting” é Antonio Bocci, seu verdadeiro nome - isto é, Tonio Tonini - seu
pseuddnimo. Surgiu n’ ‘A Gazeta’ numa ocasido oportuna, ou seja, foi o primeiro
intérprete de misica napolitana a surgir depois de levantada a proibigéo de
aproveitamento, pelo rddio, cinema ou teatro, de musicas dos paises do “Eixo”. A
colénia italiana de Sdo Paulo estava com saudades dessas musicas e as aguardava
com grande ansiedade. A “A Gazeta”, apresentando Tonio Tonini, satisfez,
plenamente, esse ptiblico enorme.

Numa velocidade vertiginosa, Tonio Tonini conquistou fama e popularidade como
a poucos foi dado alcangar. Seus programas atraiam verdadeiras multidées e ndo
havia espaco para todos no auditério...39°

387 Correio Paulistano, 26 de julho de 1945.

388 Correio Paulistano, 30 de novembro de 1944, p.6.
389 Correio Paulistano, 23 de setembro de 1945, p.14.
390 Correio Paulistano, 31 de margo de 1946, p.2.
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As diversas publicacdes sobre Tonio Tonini indicam que ele nao foi apenas um cantor
que se beneficiou da “Avalanche Itdlica”. Suas qualidades foram reconhecidas e,
considerando o tempo que permaneceu em destaque, é provavel que se tratava de um bom
cantor. Durante o ano de 1947, o italiano continuou em alta. Gozando de grande
popularidade, ap6s duas longas temporadas na Gazeta, intercaladas por pequenos periodos
no Rio de Janeiro, o intérprete foi contratado pela Radio Record, uma das mais destacadas
da cidade, e tornou-se colega de Adoniran Barbosa e Osvaldo Moles. Naquela que se
proclamava “A Maior”, Tonini se apresentava em horario nobre, antecedendo outro cantor
de destaque do radio paulistano, o gaicho Caco Velho, intérprete e compositor de sambas

que também vinha gozando de enorme prestigio.

Mais um impressionante desfile de
“cartazes absolutos”
APRESENTARA HOJE A

RADIO RECORD

(Diretamente do AUDITORIO RECORD, no
Edificio do Conservatério)

¥
A’s 20 HORAS
Tonio Tonini

o cantor das melodias enternecedoras, que
nos oferece na sua voz melodiosa, a luz ¢
o calor do sol meridional!

7 ¥
A’s 2030 HORAS

o(Ea :0 d.ev mh“h.:muco P Figura 14: Destaque de pe¢a de divulgacao
pul:r ?;.u.h em suas criagées verda-| da Radio Record publicada no Correio

deiramente impressi ! Paulistano, em 13 de setembro de 1947.
¥

O fendmeno da enxurrada de cantores italianos contratados pelas radios paulistanas
ndo passou ao largo das criticas. Durante o ano de 1945, um colunista que assinava como
Edu publicou diversas linhas recriminando a quantidade exagerada de musicas italianas no
repertorio das emissoras paulistanas.3°? Na opinido do jornalista, muitos dos novos
intérpretes de musicas napolitanas ndo possuiam qualidade suficiente para cantar no mais
popular meio de comunicacao da época.3?2 Além disso, o excesso de protagonismo dedicado
as vertentes musicais estrangeiras implicava em pouco espacgo para a musica brasileira, em

especial aquelas reunidas sob o guarda-chuva do “folclore”:

391 Correio da Manhd, 26 de julho de 1945, p.12.

392 Ndo fica claro se Tonio Tonini seria um daqueles com pouca qualificagdo, segundo visdo do critico.
Aparentemente, o colunista nao colocava Tonio Tonini no grupo, pois, em 10 de margo de 1946, publicou uma
nota elogiosa sobre o cantor no Correio Paulistano. “Edi” mudou de ideia ou Tonini sempre se constituiu uma
das exce¢des em meio a “avalanche italica”.
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As nossas miisicas desprezadas

Caros leitores, vocés “ouviram por ai” o folclore brasileiro? Poucos poderdo
responder afirmativamente, pois nos tltimos tempos, uma ou outra emissora
paulista irradia uma vez ou outra, discos de tdo apreciado género.. Em
compensagdo, a “avalanche itdlica” predomina, o tango prevalece, o fox, o swing,
a rumba, enfim, todas as misicas estrangeiras sdo ouvidas a todo momento... em
prejuizo daquilo que é nosso e devia ser zelado pelas nossas mais poderosas forcas
e, entre elas, o rddio.

E incrivel o pouco caso de muitas emissoras paulistas que parece terem
preocupagdo de deixar de lado as cangées brasileiras, muitas tdo aproveitadas
pelas estacées do estrangeiro. O folclore, por exemplo, desapareceu e ndo se sabe
qual o seu paradeiro. E possivel que esteja sendo muito bem explorado em outras
plagas, ndo aqui em Séo Paulo...393

Eram pertinentes as criticas de Edd. Ao mesmo tempo em que acontecia nas radios o
fendmeno da “avalanche itdlica”, as ruas paulistanas pulsavam musicalidades que nem
sempre encontravam acesso e espaco na programacao das emissoras. Na midia impressa,
por outro lado, houve jornalistas preocupados em registrar, nao exclusivamente o folclore
paulista, quase sempre associado ao contexto rural, mas também as musicalidades das ruas
e malocas do ambiente urbano. Depois da desapropriacao do antigo Largo do Rosario, que
até o comego do século XX foi um dos espacos de encontros musicais entre paulistanos
negros, as musicalidades afro-paulistas se disseminaram pelas bordas e periferias da capital,
circulando pelas vielas, pragas, pordes e corticos, muitas vezes ocupando e disputando
também a area central, apesar das constantes repressoes a que estiveram submetidos. Sob a
oOtica de jornalistas e radialistas brancos, sambistas negros foram retratados em programas
de radio, cronicas, reportagens e fotografias. Examinando as condi¢bes de producao desses
documentos e recuperando as trajetorias dos seus agentes, foi possivel trazer a tona, além
das tradicoes e sonoridades que caracterizavam a cultura urbana, os conflitos e contradigdes
que permeavam as relacdes entre negros e brancos em Sdo Paulo e compunham as diferentes
sensibilidades em disputa.

O capfitulo a seguir avan¢a no tempo e aprofunda o debate em torno da maneira como
sambistas negros foram retratados na imprensa paulistana, analisando, entre outros
documentos, um ensaio fotografico produzido por Avelino Ginjo, fotojornalista que se
mostrou interessado pela cultura musical da cidade. Em meados da década de 1940, ele
trabalhava para o conglomerado dos Didrios Associados, publicando suas fotografias em

diferentes veiculos do grupo, muitas vezes registrando cenas do cotidiano, profissdes

393 Correio Paulistano, 13 de maio de 1945, p.6.
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urbanas e atividades sonoras. Em 1946, Ginjo produziu um ensaio fotografico que foi
veiculado naquele que era, na altura, o principal semanario do pais, a revista O Cruzeiro. As
imagens registraram um encontro entre sambistas negros na regido das Perdizes, em meio
a um terreno desocupado. E foi justamente uma casa abandonada e a sensibilidade dos seus
moradores o tema da can¢do que proporcionou o primeiro sucesso nacional da parceria
entre o compositor Adoniran Barbosa e os intérpretes Demonios da Garoa, firmada no
comeco dos anos 1950. Além de apresentar as fotografias de Avelino Ginjo, o préximo
capitulo narra como os encontros musicais entre engraxates ambulantes nas ruas

paulistanas estiveram relacionados ao sucesso de Saudosa Maloca, em 1955.
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Capitulo IV - “Construimos nossa Maloca”

O samba da morte

Em 1946, enquanto Tulio de Lemos narrava ficcionalmente no radio a recepg¢ao da
noticia da morte de Vassourinha pela comunidade da Barra Funda, uma dupla formada por
jornalista e fotografo cobria, para uma importante revista nacional, a suposta morte de um
outro sambista paulistano, menos famoso que Mario Ramos, porém igualmente importante
e considerado entre seus companheiros de bairro. O sambista Zico Surdo ndo era destaque
nas radios paulistanas e sua fama nao ia muito além do “Morro do Papagaio”, onde fazia parte
da escola de samba, mas o seu falecimento mobilizou uma cerimdnia de veldério bastante
sonora, chamada Gurufim, que se alongou noite adentro até raiar o dia, no bairro das

Perdizes.

Gurufim, leitor, segundo me explicou o meu amigo Renatinho Cinzento é uma
“brincadeira pra distrair o veldrio”. Trata-se de um rito fiinebre, estranho e
bdrbaro, regado a cachaga e a café. E uma deferéncia especial, uma homenagem
esquisita dos pretos vivos ao companheiro morto.3%*

A reportagem que descreveu o suposto veldrio de Zico Surdo, publicada na revista O
Cruzeiro em 14 de setembro de 1946 e intitulada “Gurufim - o samba da morte”, foi assinada
pelo jornalista Nelson Mota e acompanhada por dez fotografias de Avelino Ginjo.3°> Um dos
mais importantes semanarios em circulacdo no pais, com sede no Rio de Janeiro, O Cruzeiro
fazia parte do conglomerado de comunicagdo Didrios Associados, liderado pelo empresario
Assis Chateaubriand e na altura era considerado um dos principais veiculos do grupo, com
grande sucesso de vendas, colocando nas ruas cerca de 100.00 exemplares por edigdao. A
matéria se enquadra no padrao das “grandes reportagens” que marcaram a linha editorial
da revista a partir de 1943, quando o francés Jean Manzon assumiu a responsabilidade pelo
setor de fotografia e instituiu um padrdo de trabalho baseado na dupla entre jornalista e
fotografo, inspirado no modelo francés da revista Paris-Match.3°¢ Com a mudanga, os

jornalistas passaram a abordar, em trabalhos de félego, temas pouco difundidos na pauta

394 0 Cruzeiro, 16 de setembro de 1946, p.78.

395 0 primeiro contato que tive com as fotografias de Avelino Ginjo publicadas n’O Cruzeiro se deu por meio de
uma postagem nas redes sociais do historiador e etnomusicélogo Rafael Galante, em marc¢o de 2019. Ao colega
e amigo, agradeco a maneira generosa com que compartilha suas descobertas.

396 MORAIS, Fernando. Chato: o rei do Brasil. [42 Edi¢ao] Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2011, pp.355-357.
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cotidiana dos periddicos em geral, contando com amplo espago para fotos. Seguramente, a
dupla reporter e fotégrafo que, nessa linha, mais obteve destaque na histéria do semanario
foram David Nasser e Jean Manzon. Embora ndo desfrutasse do mesmo prestigio de Nasser,
que além de jornalista destacou-se também como compositor, Nelson Mota contribuia para
a revista desde maio de 1945, cobrindo acontecimentos da cidade de Sao Paulo em dupla
com o fotografo Pedro Scheier.

Nascido no bairro das Perdizes em 1921, oriundo de uma familia paulista tradicional,
Nelson Mota contava 25 anos de idade em 1946.397 Seu av6 foi advogado, jurista e politico,
tendo atuado como promotor, delegado, senador e professor da Faculdade de Direito do
Largo Sao Francisco. Seu pai, Candido Mota Filho, exerceu grande influéncia na sua formacao
e teve atuacdo destacada na vida politica e social paulistana durante a primeira metade do
século XX. Fez parte da geracdo modernista da Semana de 22 e foi amigo de Menotti del
Picchia e de Cassiano Ricardo, com os quais integrou o grupo Verde-Amarelo, ao lado de
Plinio Salgado. Durante a década de 1930, ap6s romper com Salgado, Candido Mota Filho
atuou na Revolucdo Constitucionalista, integrou o Partido Republicano Paulista e trabalhou
como jornalista no conglomerado dos Diarios Associados. No inicio da década de 1940,
durante o Estado Novo, ocupou o cargo de diretor do Departamento Estadual de Imprensa e
Propaganda do Estado de Sao Paulo (DEIP-SP), braco da censura varguista no estado.

Em 1941, aos vinte anos, Nelson Mota foi empregado como auxiliar de gabinete do
pai e diversas vezes foi destacado para representa-lo em ocasides solenes e visitas de
autoridades nacionais. Na época, o departamento era frequentado por autoridades
importantes da politica e da imprensa paulista, contando em seu quadro de funcionarios com
Jean Mazon, que foi responsavel pelo setor de fotografias do 6rgao até 1943, quando, a
convite de Assis Chateaubriand, assumiu o posto de principal repérter fotografico da revista
O Cruzeiro. Nesse contexto, Nelson Mota consolidou a rede de contatos que garantiu sua
presenca, a partir de 1943, como repdrter dos diversos veiculos do conglomerado Diarios
Associados, publicando entre 1945 e 1947 na revista O Cruzeiro.398

Uma das importantes coberturas produzidas pela dupla Mota e Scheier logo nos
primeiros meses trabalhando juntos, foi a de uma cerimonia finebre, o velério e

sepultamento de Armando de Sales Oliveira, politico paulista falecido em 17 de maio de

397 0 sobrenome também aparece grafado com dois “t”, Motta. Optei por utilizar com um sé “t” justamente para
diferenciar do filho, o jornalista, compositor e escritor Nelson Motta Filho.

398 Seguindo a trajetéria do pai, Nelson Mota formou-se advogado no Largo Sdo Francisco em 1946 e no final
da década abandonou a carreira de jornalista para dedicar-se ao direito. Mudou-se para o Rio de Janeiro com a
familia na década de 1950.
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1945, cujo ritual foi bastante diferente do Gurufim em homenagem a Zico Surdo. Publicada
n’0 Cruzeiro em 2 de Junho de 1945, areportagem “O Enterro de um Grande Morto” destacou,
em tom sobrio e dramatico, a comogao dos presentes na despedida do politico, que foi diretor
do jornal O Estado de Séo Paulo e ocupou o cargo de interventor federal e governador de Sao
Paulo entre 1933 e 1936, tendo sido uma figura importante para a fundacdo da Universidade
de Sao Paulo, em 1934. Ao longo do texto, ndo faltaram adjetivos elogiosos em referéncia ao
falecido, descrito como “grande brasileiro”, “grande chefe” e “grande amigo”.

O veldrio foi realizado no prédio da Faculdade de Direito do Largo Sao Francisco e
contou com a presenca do entdo reitor da Universidade de Sdo Paulo, Jorge Americano, como
um dos oradores. Para que os populares em vigilia no Largo do Ouvidor pudessem
acompanhar os discursos, foi instalado um microfone dentro da camara onde ocorria a
cerimodnia. Com a ajuda dos alto-falantes alojados no largo, os ruidos internos alcancaram as

ruas. Mas apesar dos discursos efusivos e elogiosos, a tonica do evento foi o profundo

siléncio, marcante em passagens dramaticas como:

Quando ld em cima os amigos mais intimos e os parentes cerraram o caixdo, o
ruido seco das cravelhas ficou sozinho no meio do siléncio, gritando o seu
desespero na agonia daquele instante. Houve uma sincope na respiragdo de todos.
Tudo parou. Tudo, menos o choro convulso que o microfone ampliara. Num
segundo plano, quase apagado, o orador comegou a falar. Era o reitor Jorge
Americano... 399

399 0 Cruzeiro, 2 de junho de 1945, p.09.
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Enterro de um grande morto
Reportagem de Nelson Mota. Fotos de Pedro Scherer
Revista O Cruzeiro, 02 de junho de 1945; capa e pp.8-11.

0 CREZEIR)

Enterro de um grande morto
Reportagem de Nelson Mota. Fotos de Pedro Scherer
Revista O Cruzeiro, 02 de junho de 1945; pp.9-13.
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A imagem que abre a matéria mostra um grupo de mulheres e criangas, de diversas
idades, negras e brancas, acompanhando a cerimdénia do lado de fora, no Largo do Ouvidor.
Algumas miram a camera. Parece uma tentativa de comover o leitor, captar sua atengdo e
apontar para a suposta popularidade do politico, fator que teria caracterizado a cerimonia,
segundo Mota. As demais fotografias de Scheier destacaram as presencas de autoridades
ilustres, em geral homens, como Julio Prestes e Otavio Mangabeira, que acompanharam o
cortejo até o Cemitério da Consolacdo. As demais pessoas negras que aparecem nas imagens,
além da foto que inaugurou a matéria, estdo sempre a margem, uma discreta mdo apoiada
em uma mesa de marmore e dois homens negros empenhados no manejo do caixdo,
possivelmente funcionarios do cemitério, por estarem vestindo uniformes. No texto, a Unica
referéncia direta a uma pessoa negra é quando um oficial do corpo dos bombeiros, descrito

como “mulato”, em meio ao siléncio, toca a despedida:

O corpo de Armando de Sales Oliveira ia ser entregue d terra que ele tanto amara.
Nesse minuto sagrado, tocado de um profundo misticismo, um bombeiro mulato,
com os olhos marejados de ldgrimas, enfiou a cabeca entre os ombros dos Srs.
Otdvio Mangabeira e Jodo Carlos Machado. Ergueu na meia luz o brago esquerdo.
E naquele siléncio entrecortado de solugos, tocou com alma a clarinada de
despedida. A musica vinha do fundo do seu coragdo e dizia tudo o que Sdo Paulo
ndo conseguiu dizer.400

A cerimdnia de veldrio e sepultamento de um membro da elite paulista, realizado na
regido central de Sao Paulo, diferiu bastante da maneira como a morte foi simbolizada e
ritualizada pela comunidade que residia na regiao das Perdizes. A comecar pela cor dos
participantes e pela forma como produziam e se relacionavam com sons durante o evento.
Em 1945, ao redor do corpo de Armando Sales, predominou o siléncio, interrompido
pontualmente por discursos efusivos, enquanto em 1946, no Gurufim do Zico Surdo, houve
cantoria, reza e conversa. Embora as duas reportagens tenham sido escritas pelo mesmo
jornalista, a maneira de narrar diferiu bastante de uma para outra. Na primeira, a escolha foi
por uma linha descritiva dos acontecimentos, uma certa sobriedade aliada a um tom
dramatico acompanhado de adjetivos empregados para exaltar o falecido e os convidados
ilustres. No segundo texto, Nelson Mota optou por uma linha mais préxima da literatura,
oscilando entre a crénica e o conto. Adotou diversas vezes um tom irdnico, superior,
galhofeiro e exagerado, apelando para o exotismo e utilizando termos desabonadores e

preconceituosos para se referir ao morto e seus companheiros, como os adjetivos “barbaro”,

400 0 Cruzeiro, 2 de junho de 1945, p.14.
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“estranho” e “esquisita”, empregados na citagdo que apresentou o significado do termo
“gurufim”. No geral, o texto de Mota refor¢ava a ideologia higienista que vigorava entre

setores da elite paulistana da época.*01

Gurufim — O samba da morte
Reportagem de Nelson Mota. Fotos de Avelino Ginjo
Revista O Cruzeiro, 16 de setembro de 1946; capa e pp.56-58.
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401 Sobre o tema, ver: SILVA, José Carlos Gomes da; Os Sub Urbanos e a outra face da cidade. Negros em Sdo Paulo
1900-1930. Cotidiano, Lazer e Cidadania. Dissertagdo (mestrado). Faculdade de Filosofia Letras e Ciéncias
Humanas. Departamento de Ciéncias Sociais, 1990, pp.33-36.
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Gurufim — O samba da morte

Reportagem de Nelson Mota. Fotos de Avelino Ginjo
Revista O Cruzeiro, 16 de setembro de 1946; pp.59-61.




177

As linhas entre jornalismo e ficcdo eram ténues na revista O Cruzeiro em meados da
década de 1940. A empresa oferecia ampla liberdade para seus reporteres carregarem tinta
nas adjetivacdes e dramatizacées. Especialmente em assuntos relacionados as culturas
indigenas, africanas ou afro-brasileiras, elaboragdes extravagantes e textos exagerados que
reproduziam a ideologia racista corrente na época eram bastante comuns.#%2 Em geral, tais
reportagens sdo fartas em adjetivos desabonadores, quase sempre com finalidade de causar
assombro, espanto ou surpresa no leitor, estratégia adotada por Nelson Mota em 1946.403
Ao contrdario, quando se tratava de assunto ligado a autoridades politicas ou membros das
elites, embora uma certa dramatizacdo fosse possivel e até desejavel, com a finalidade de
agucar o leitor, a margem para aimaginag¢do costumava ser menor e o tom adotado, em regra,
mais respeitoso, como se observou na descricao do velorio de Armando Sales em 1945.404
Tais distorg¢des, fruto da subjetividade do seu produtor e do periodo histérico em que esteve
inserido, embora ndo impeg¢am o historiador de fazer uso da documentacao, demandam dele
cautela e base tedrica para empreender as analises.40>

O jornalista inicia a reportagem narrando o suposto momento em que a noticia da

morte é divulgada entre alguns dos moradores do “Morro do Papagaio”:

402 Alguns dos principais exemplos do contetdo racista da revista foram as famosas reportagens sobre os
primeiros contatos dos brancos com os indigenas Xavantes, elaboradas pela dupla Manzon e Nasser, em 1944,
assim como reportagens bastante apelativas publicadas depois, sobre diferentes etnias indigenas brasileiras,
como no caso de um suposto casamento entre uma mulher indigena e um homem sertanista. TACCA, Fernando
de. “O indio na fotografia brasileira: incursdes sobre a imagem e o meio”. In: Histdria, Ciéncias, Satde -
Manguinhos. Rio de Janeiro, v.18, n.1, jan.-mar., 2011, pp. 191 - 223.

403 Como muito bem destacou Grada Kilomba, “a lingua, por mais poética que possa ser, tem também uma
dimensao politica de criar, fixar e perpetuar relacdes de poder e de violéncia, pois cada palavra que usamos
define o lugar de uma identidade. No fundo, através das suas terminologias, a lingua informa-nos
constantemente de quem é normal e de quem é que pode representar a verdadeira condi¢gdo humana”.
KILOMBA, Grada; Memdrias da plantagdo - Episédios de racismo cotidiano. Rio de Janeiro: Cobogo, 2019.
Agradeco a Sofia Chiavacci pela indicacdo desta bibliografia.

404 Salvo quando se tratava de um desafeto de Assis Chateaubriand, ocasido em que invencgdes e exageros com
a finalidade de mobilizar a opinido publica contra o alvo constituiam a regra. Fora desse contexto, no entanto,
o tom adotado ao descrever figuras da elite era bastante moderado. MORAIS, Fernando. Chatd: o rei do Brasil.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2011.

405 Conforme afirma Carlo Ginsburg: “O fato de uma fonte nio ser ‘objetiva’ (mas nem mesmo um inventario é
‘objetivo’) ndo significa que seja inutilizavel. Uma cronica hostil pode fornecer testemunhos preciosos sobre o
comportamento de uma comunidade camponesa em revolta”. (GINZBURG, Carlo. O queijo e os vermes: o
cotidiano e as ideias de um moleiro perseguido pela Inquisi¢cdo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2006, p.16.)
Na empreitada de analisar o discurso de um membro da elite branca sobre uma reunido de negros sambistas
em Sao Paulo, busquei amparo em trabalhos que abordaram a relagdo entre negros e branco em Sdo Paulo,
préximo ao periodo analisado, como: BASTIDE, Roger e FERNANDES, Florestan; Brancos e Negros em Sdo Paulo.
Sdo Paulo, Global: 2008; SILVA, José Carlos Gomes da; Os Sub Urbanos e a outra face da cidade. Negros em Sdo
Paulo 1900-1930. Cotidiano, Lazer e Cidadania. Dissertacdo (mestrado). Faculdade de Filosofia Letras e Ciéncias
Humanas. Departamento de Ciéncias Sociais, 1990 e DOMINGUES, Petrénio. Protagonismo negro em Sdo Paulo:
historia e historiografia. Sao Paulo: Edi¢oes Sesc Sdo Paulo, 2019.
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Zico Surdo morreu “fofo” no domingo de Pdscoa, bem na hora do meio-dia. Tinha
um sol descabelado no céu, tinha uma porgdo de gente na rua quando a Rita Ful6,
de vestido branco e boca vermelha, atravessou o beco movimentado e veio, aflita,
transmitir a noticia na venda da esquina:

- Pessoal, o Surdo “apitou”. “Apitou” agorinha mesmo. Estou vindo ld da casa dele
e deixei o coitado de vela na mdo. Me disseram que foi cachaga. Disseram que ele
passou o sdbado “lavando a égua” na Pompéia e sé chegou de manhdzinha
“carregado em triunfo”. As oito horas a negra dele esteve ld no meu “castelo” pra
pedir adjutdrio. O Zico tinha caido de ataque e ela ndo sabia o que fazer. Ndo sabia
se chamava o doutor, se chamava a ambuldncia...406

E muito dificil acreditar que Nelson Mota testemunhou a cena narrada. O mais
provavel é que o jornalista, apos colher relatos do ocorrido, fez uso de uma dose consideravel
de imaginacao para descrever o suposto anuncio da passagem do sambista. Para tornar a
descricao factivel e aproximar o leitor do contexto narrado, o autor abusou das girias, que
provavelmente aprendeu durante o contato que teve com os grupos de moradores negros
da regido. Em 1946, Nelson Mota possuia experiéncia de mais de trés anos de servigos
prestados para os Diarios Associados, tendo publicado reportagens sobre a grave questdo
do aumento dos alugueres em Sdo Paulo e da falta de moradias que assolava a parcela pobre
da cidade em meados dos anos 1940.407 E bastante possivel, portanto, que durante pesquisas
para escrever reportagens sobre o tema, tenha se aproximado daquela comunidade de
pessoas que viviam em condi¢des precarias, exatamente na regido onde crescera, o bairro
das Perdizes. E foi justamente realizando a descri¢cdo do local, apds imaginar como teria sido
arecepcdo do grupo ao tragico andncio trazido por Dona Fuld, que o jornalista prosseguiu a

reportagem:

No Morro do Papagaio tem samba e tem cachaga, tem giria e tem miséria. Morro
mesmo, que é bom, ndo tem. Papagaio muito menos.

Estive Id outro dia. E um buracdo de terra vermelha, espremido entre Perdizes e
Pompéia, que esconde nas suas entranhas o residuo humano da cidade. E um
submundo de vidas esbagagadas, sombrio e sofredor que veio se acabar ali
naquela dobra de chdo sem dono. Os italianos que moram na Caldbria chamam
aquele lugar de “Buraco Quente”. Os pretos que ld residem, porém, conhecem-no
por “Morro do Papagaio”. 408

406 O Cruzeiro, 14 de setembro de 1946, edicdo 47, p.57. Tradugdo das girias, conforme Mota: fofo = inchado;
apitou = faleceu; lavando a égua = fazendo uso de bebida alcodlica; carregado em triunfo = carregado bébado;
castelo = residéncia.

407 Em entrevista, a esposa de Nelson Motta, Xixa Motta, declarou que os dois se conheceram no gabinete do pai
do Nelson, na época diretor do DEIP-SP. Ela sé se interessou de fato pelo pretendente apds ler um texto dele,
publicado em um dos periédicos dos Diarios Associados, chamado “A miséria arranja uma cama”. Areportagem,
segundo a entrevistada, era sobre um abrigo construido por um grupo de sem-teto em Sao Paulo. Tal fato indica
que Nelson Mota teve algum grau de aproximagio com grupos de paulistanos pobres antes da reportagem do
gurufim. A entrevista de Xixa Mota foi publicada na Revista TPM, ano 5, n.61, dez. 2006 / jan. 2007, p.16.

408 0 Cruzeiro, 14 de setembro de 1946, edi¢do 47, p.58.
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Quando pausou a narrativa para descrever o espaco e localizar o leitor
geograficamente, Nelson Mota trouxe elementos propriamente factuais, ao mesmo tempo
em que destilou aspectos da concepc¢ao higienista que vigorava entre membros da sua classe.
Existia uma area das Perdizes, préxima a Pompéia, conhecida como Buraco Quente. E é
mesmo crivel que o reporter tenha estado 13, até mais de uma vez, pois morava na
vizinhang¢a.499 Se tal espa¢o era conhecido como Morro do Papagaio entre seus habitantes,
nao foi possivel apurar. No entanto, é certo que o local ndo abrigava o “residuo humano da
cidade”, mas pessoas buscando sobrevier apds seus ancestrais atravessarem séculos de
maus-tratos. Uma das estratégias de resisténcia entre comunidades afro-brasileiras costuma
ser o emprego de denominagdes proprias, tanto para o espago que habitam, como para se
auto referirem.#10 Entdo é possivel que a comunidade do Morro do Papagaio possuisse, sim,
uma maneira inerente de mencionar o espagco comum ao grupo, que certamente foi custoso
de ocupar e manter. Trata-se de uma tatica empregada por africanos escravizados e seus

ancestrais, elaborada desde o século XIX, conforme Robert Slanes:

Uma vez no Brasil, os escravos bantu ndo teriam demorado a entender que
estavam todos sujeitos a praticamente o mesmo tipo de dominio, e que
provavelmente passariam toda a vida na nova sociedade como seres limiares. Ao
mesmo tempo, e em parte por causa disso, eles teriam percebido suas
possibilidades de construir, a partir de uma heranca cultural em comum, uma
nova sociabilidade na prépria soleira da porta que ndo se lhes abria, e contra
aqueles que a mantinham fechada. Nesse contexto, a palavra que os escravos
detinham em comum pode ter deixado de ser para eles apenas um significante,
revelando afinidades mais profundas, para tornar-se, ela mesma, um dos
elementos constitutivos de sua nova identidade.*11

O uso de girias, além de possuir importante valor como elemento constitutivo de uma
identidade, conforme apontou Slanes, funciona como estratégia interna a grupos humanos,
pois permite que seus membros se comuniquem publicamente sem que estranhos

compreendam a mensagem.*12 Assim como denominag¢des prdprias e as fantasias

409 Nelson Mota nasceu na Rua Bartira, onde morava seu pai, e depois que se casou, em 1944, fixou residéncia
na Rua Ministro Godéi, também no bairro das Perdizes, onde esteve localizado até mudar-se com a familia para
o Rio de Janeiro, no inicio dos anos 1950.

410 Talvez o exemplo mais conhecido dessa estratégia de resisténcia tenha sido o caso da comunidade de
Cafundé, na regido de Sorocaba. FRY, Peter e VOGT, Carlos; Cafundé, a Africa no Brasil: linguagem e sociedade.
Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2013.

411 SLANES, Robert W., “Malungu, ngoma vem!”: Africa coberta e descoberta do Brasil. In: Revista USP, n.12,
1992, pp. 48-67, p.59.

412 ELIAS, Norbert. Os estabelecidos e os outsiders: sociologia das relagées de poder a partir de uma pequena
comunidade. Rio de Janeiro: Zahar, 2000.
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compartilhadas entre os habitantes do Morro do Papagaio, as girias possuiam um sentido e
um entendimento que certamente escapava a compreensao daqueles de fora da comunidade,
inclusive jornalistas brancos. Conforme observado no capitulo anterior, o conceito de
“morro” entre sambistas paulistanos na década de 1940 extrapolava o significado geografico
e literal, sendo empregado como sindnimo de periferia, suburbio ou comunidade.

Rivalidades entre nacionais e estrangeiros constituiam o cotidiano de diversos
bairros paulistanos e se manifestavam de modo latente nas regides em que havia disputa por
emprego ou territério, como na Barra Funda e nas Perdizes, por exemplo.*13 A area
conhecida como Calabria denominava outro buracao de terra, localizado onde atualmente se
encontram as ruas Monte Alegre e Wanderlei. Ali residiam italianos com fama de briguentos
e que rivalizavam com negros, acentuadamente em disputas futebolisticas realizadas entre
os diversos times de varzea instalados na regido.*14

O processo de loteamento e urbanizacao do Vale do Pacaembu, que demandou a¢oes
de corte, aterramento e nivelamento, realizados ao longo das décadas de 1920 e 1930,
valorizou os imoveis e terrenos da vizinha regido das Perdizes, que no comeco da década de
1940, embora em acelerado processo de urbanizagado, ainda possuia, em algumas das suas
regioes, chacaras e areas alagadicas, principalmente na beira dos rios e cérregos.415 As
regides mais elevadas, que nao corriam risco de alagamento, eram habitadas por familias de
classe média, em regra, formadas por pessoas de cor branca. As regides baixas, menos
valorizadas e mais suscetiveis a enchentes, eram aproveitadas por familias pobres,
afrodescendentes, italianas, portuguesas e de outras nacionalidades europeias.#1¢ Proximo
ao antigo cérrego da Agua Branca (atual Avenida Sumaré), havia um niicleo composto

majoritariamente por negros, conhecido como Buraco Quente.#17

413 As rivalidades existentes nio impediam que ocorressem também interagdes positivas e eventuais
demonstragdes de solidariedade entre os dois grupos.

414 Perdizes, as glorias da Vdrzea, Rudi Bohm, 2006, Brasil.

415 PACHECO, José Aranha de Assis. Perdizes, historia de um bairro. Sdo Paulo: Prefeitura Municipal de Sdo Paulo,
Secretaria Municipal de Cultura, 1983. p. 141.

416 Perdizes, as glérias da Vdrzea, Rudi Bohm, 2006, Brasil.

417 Em 1946 nio existia a avenida Sumaré. O tracado realizado presentemente pela via era ocupado por um
cérrego, conhecido como Agua Branca.
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CRCH Figura 15: Localizacao
aproximada da regido conhecida
como “Buraco Quente” ou “Morro
do Papagaio” nos anos 1940, a
partir da planta atual da cidade.
Fonte: Wikimedia Maps, 2023.
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Durante o inicio dos anos 1940, o olhar da classe média do bairro das Perdizes em
direcdo a comunidade que residia no Buraco Quente, era, em geral, acompanhado por
perspectivas religiosa e assistencialista. A presenga do catolicismo foi um fator determinante
na ocupacao, urbanizac¢ao e desenvolvimento da regido. Apds se tornar Par6quia em 1914, a
Igreja de Sdo Geraldo das Perdizes, que deu origem ao bairro, foi desmembrada em 1940,
para a constituicao da Paréquia de Sao Domingos, localizada no alto da Rua Caiubi, préximo
a esquina com a Rua Cardoso de Almeida. Sob liderang¢a dos padres dominicanos, a
comunidade do novo templo logo passou a se preocupar com a pobreza em algumas areas

do entorno, como constatou Pacheco em livro sobre a histéria das Perdizes:

Gragas a atividade apostélica de seus membros, a ida dos padres dominicanos
para Perdizes provocou um reflorescimento espiritual no povo. Sequindo uma
linha de pensamento de vanguarda, contando com bons tedlogos e convincentes
oradores, conseguiram atrair grande nimero de intelectuais com suas homilias e
conferéncias, ao lado de seus cursos de religido e filosofia. Estes contaram com
adesdo do que mais expressivo havia no campo cultural néo so das Perdizes, como,
igualmente, de outros bairros.

Mas ndo apenas no terreno dos estudos especulativos trabalhavam os filhos do S.
Domingos; procuravam também conhecer e viver os problemas dos doentes e dos
pobres. De tal acdo pastoral resultou a instalagdo de uma capela na Rua Apiacds
n °250, na baixada conhecida por “Buraco Quente”, sob a invocagdo de Santa Rosa
de Lima. Junto a capela foi montado um ambulatério médico para assisténcia
gratuita aos necessitados.*18

18 PACHECO, op. cit,, p.161.
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A instalacdo da capela ocorreu em 1943, no sobradinho da Rua Apiacéas alugado pela
Par6quia de Sdo Domingos, local que também recebeu o ambulatério. Em 1946 foi iniciada a
obra de construcao de um novo e maior templo, erguido a partir do ano de 1946.41° Mas nao
eram apenas os dominicanos que atuavam na regido. No inicio da década de 1940, o
movimento catélico mariano da Igreja de Sao Geraldo das Perdizes vivia sua fase de
expansdo, congregando jovens catoélicos, homens e mulheres, de classe média. Com o
aumento no numero de adeptos, os marianos estenderam suas acdes de caridade e
assistencialismo por diversas regides do bairro. A drea do Buraco Quente foi justamente uma

das que recebeu atengdo do grupo:

A certa altura, os marianos passaram a se preocupar com os problemas sociais da
época, especialmente no que se referia aos desprotegidos. Criaram, para tanto,
um Departamento de Visitas aos Pobres. E ei-los entdo, rapazolas ainda, levando
agasalhos, remédios e vales para a compra de mantimentos pelos corticos e
porées do bairro, inclusive pelas barrocas do Buraco Quente. (...) Certa vez,
visitando um italiano velho que vivia sozinho num cubiculo nas perambeiras do
Buraco Quente, um dos congregados impressionou-se com a desordem e a sujeira
do ambiente. Ndo teve duvidas: tirou o paletd, arregagcou as mangas e levou a
cabo a necessdria faxina. (...) Tempos depois, quando o italiano morreu foi uma
luta para se promover seu enterro. O carro fiinebre estacionou no alto da Rua
Ministro de Gddoi e o tosco caixdo de indigentes foi transportado pelos mogos a
duras penas, morro acima, por picadas agrestes, escorregando aqui, caindo ali.*20

A expansdo do movimento catélico no bairro das Perdizes e as a¢des de caridade na
area do Buraco Quente ocorreram justamente quando Nelson Mota iniciava sua trajetéria
como jornalista. Seu pai era uma liderang¢a da regido, foi Juiz de Paz em Santa Cecilia e
possuia ligacdo com os movimentos cristaos. Desse modo, é bastante provavel que Nelson
Mota tenha atuado ou pelo menos estabelecido contato com tais iniciativas. Inclusive, é
presumivel que as agdes religiosas no bairro tenham servido como porta de entrada para
que um jovem de classe média fizesse contato com os habitantes do Buraco Quente e a
realidade daquele espaco, colhendo informagdes para compor sua narrativa. Além disso, a
atuacdo dos jovens marianos auxiliando a transportar o caixdo de uma pessoa da
comunidade, indica ser plausivel que o jornalista tenha observado de perto um gurufim
realizado no Buraco Quente, a ponto de convidar o leitor, por meio da reportagem, a

acompanhar a cerimonia com ele:

419 PACHECO, op. cit.,, p.199. Ainda localizada no mesmo local, A Paroquia Santa Rosa de Lima hoje tem
jurisdigao proépria.
420 Ibidem, pp. 166-167.
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Agora, leitor, vem comigo assistir ao mais alucinante de todos os veldrios. O corpo
de Zico Surdo estd estendido, hirto e gelado, sobre alguns caixdes de querosene,
mal recoberto com uma toalha de xadrez. No cortico apertadinho, iluminando a
lamparina, o despertador de dgape marca 21 horas. Rezas engroladas de
qualquer jeito. Cochichos vagos e vagas conversas. Algumas mulheres enxugam
ldgrimas quentes quando a preta Zenaide, de olhos inchados e testa franzida,
espeta nas mdos nodosas do companheiro uma rosa amarela de papel picado.
[-]

No Morro do Papagaio, Gurufim é coisa séria e frequente. Isso posto, vejamos o
que aconteceu no “castelo” do Zico Surdo, naquela noite do domingo de Pdscoa.
Miro Tisico que era o “capitdo” (dono do defunto) esteve nas vendas e nas casas e
convidou todo mundo pra velar o irmdo. Homens, mulheres e criangas. No
“furunfos” da esquina comprou cinco litros de caninha, dois quilos de café e uma
duzia de velas. Quando voltou, meia hora depois, o cortigo jd estava duro de gente.
Parecia uma festa. Um vozerio abafado enchia os comodos pequenos. Dez e meia.
Zenaide preparou o café. Rita acendeu quatro velas. E correu, de mdo em mdo, a
primeira garrafa de cachaga.

Antes da meia-noite comegou o gurufim. Em torno do defunto, espichado e

~

indiferente, o “capitdo” deu o mote, com voz rouca e arrastada:
- “Gurufim jd ndo estd aqui

Gurufim foi pro alto mar”

A sala inteira responde:

- “Foi pro alto mar...”

Do lado da cabeca do morto, um preto espadaiido, pergunta agora meio
cantando:

- “Gurufim estd com fome?”

O “capitdo” é que responde:

- “Gurufim ndo come!”

- “Quem come entdo?” indaga o mulato Macaco.

- “Quem come é tubardo!” responde uma voz no fundo da sala.

- “Tubardo ndo come!” diz Dito Navio. E ele mesmo pergunta: “Quem come”?

As vozes sdo como um rio que vai se adensando. A ladainha se desenrola,
cadenciada e mondtona, pela noite afora. Um cheiro acre de suor e de
espermacete inunda o ambiente. A pinga anda depressa. Mas a litania se arrasta
como uma reza:

”

- “Camardo ndo come. Quem come?...

Cada preto é um peixe e responde por ele. Oscar é traira. Isaltino é cascudo.
Feijdozinho é lambari. Zico Tatu é bagre e Palmiro Gordo é baleia.

Rita Ful6, afobadissima, enche as tigelas de café e deixa que elas passeiem de boca
em boca. As “latas” devagarinho vdo se esvaziando.

- “Acard ndo come! Quem come?”

A fauna aqudtica estd toda representada. O unico peixe estranho é o defunto:
gurufim.

- “Gurufim foi pra alto mar...”

Na hora que o sol levanta, o morto estd esquecido. A cachaga deu cabo da
compostura. Libertou uma por¢do de gargalhadas debochadas. Acanalhou o
gurufim. Tem gente dormindo pelos cantos. Tem gente “morta” aqui e ali. Tem,
gente fumando e contando histérias.*21

421 O Cruzeiro, 14 de setembro de 1946, edigdo 47, p.78. Tradugdo das girias conforme Mota: furunfos =
botequins; lata = litro de pinga. O samba “Porque nao veio”, adapta¢do do sambista carioca Candeia, gravado
no dlbum Samba de Roda, apresenta um texto semelhante ao canto citado na reportagem. Candeia chama pelos
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Abstraindo as tentativas do jornalista em causar assombro no leitor, enfatizando
aspectos da pobreza material do grupo e pintando a cerim6nia como um evento exdtico e
vulgar, é possivel inferir, a partir do relato higienista de Mota, como se organizava o Gurufim,
seus elementos e os indmeros sons que o compunham. A comecar pela presenca do “capitdo”,
um familiar ou amigo préximo, neste caso o irmao do Zico, Miro, que ficou responsavel pela
cerimodnia e seus preparos: foi as ruas, convidou a comunidade, comprou as bebidas e velas,
iniciou a versaria e respondeu pelo defunto. Miro foi fundamental para garantir o bom
andamento da cerimoénia. Outro aspecto importante de perceber é que o ritual ndo fazia
distingdes; para zelar o morto foram convidados homens, mulheres e até mesmo criangas.
Quando retornou dos seus afazeres fora do cortico, Miro encontrou o local ja repleto de
pessoas, que ndo pareciam se importar muito em fazer siléncio. Nao é estranho que, diante
de tal atitude, o jornalista tenha afirmado que “Parecia uma festa”. Ja foi observado no
primeiro capitulo que os membros dos estratos mais ricos da cidade de Sao Paulo se
incomodavam, desde o século XIX, com os sons advindos das cerimdnias finebres realizadas
por irmandades negras na regidao central da cidade. Nesse choque de tradi¢des, houve
tentativa de fazer prevalecer na cidade um modelo de cerimdnia fiunebre que atendesse ao
contexto religioso de origem europeia, onde predomina o siléncio. Assim ocorreu na
cerimodnia de velodrio e sepultamento de Armando Sales, conforme cobertura do préprio
Mota. No entanto, os negros do Morro do Papagaio, ainda que mantivessem contato com o
catolicismo e suas praticas, seguiam um costume bastante diferente, vinculado, certamente,
aos ritos funebres de etnias africanas do tronco etnolinguistico bantu, da regido do antigo
Reino do Congo.

Apés a chegada dos membros da comunidade e os primeiros goles de cachaca e café,
uma espécie de reza profana é iniciada pelo capitdo, que conta com a participagdo dos
presentes para entoarem juntos o refrdo: “Foi pra alto mar”. A expressdao, muito
provavelmente, foi empregada como metafora da passagem entre o mundo dos vivos e dos
mortos. Na cosmovisdo compartilhada entre diferentes comunidades afrodescendentes da
regido sudeste, o0 mar é denominado “calunga grande” e representa a travessia que foi

realizada pelos ancestrais do continente africano para o Brasil, assim como também pode

nomes de amigos sambistas: “E a Jovelina veio?” e o coro responde: “Nao vejo, ndo!”, entdo o solista pergunta
novamente: “Porque nio veio?” e o coro outra vez: “Nao veio, ndo!” e assim sucessivamente.
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simbolizar a viagem de volta, o regresso para “casa” apds a morte.#22 Sob essa perspectiva, é
provavel que “foi pra alto mar” seja uma referéncia a travessia do defunto de volta para a

terra dos seus ancestrais.

E possivel que nlungu (em kikongo) e ulungu (em kimbundu) sejam derivados da
mesma raiz que kalunga, também por metonimia (isto é, que de “rio/mar” tenha-
se chegado a “canoa”). Seja como for, para escravos falantes desses trés idiomas,
ou para povos que compartilhavam sua cultura, “malungo” ndo teria significado
apenas “meu barco”, e por extensdo “camarada da mesma embarcagdo”, mas
forcosamente também “companheiro na travessia da kalunga”. Ora, acontece que
kalunga também significava a linha divisoria, ou a “superficie”, que separava o
mundo dos vivos daquele dos mortos; portanto, atravessar a kalunga
(simbolicamente representada pelas dguas do rio ou do mar, ou mais
genericamente por qualquer tipo de dgua ou por uma superficie refletiva como a
de um espelho) significava “morrer”, se a pessoa vinha da vida, ou “renascer”, se
0 movimento fosse no outro sentido.*?3

O que a comunidade do Morro do Papagaio provavelmente estava a realizar, quando
cantavam noite adentro ao redor do defunto de Zico Surdo, era ajudar o companheiro a
completar a travessia da calunga grande, para que retornasse ao mundo dos mortos, dos
ancestrais comuns aquele grupo. A expressdao “gurufim”, segundo Camara Cascudo no
Dicionario do Folclore Brasileiro, seria derivada de uma maneira popular de pronunciar a
palavra “golfinho”. A obra de Cascudo foi publicada originalmente em 1954 e define assim o
termo: “Canto de veldério negro em S. Paulo”.424 Para justificar a definicao, o folclorista cita

justamente a reportagem de Mota.*25

422 Dijversos autores, nacionais e estrangeiros, abordaram o tema: THOMPSON, Robert Farris, Flash of the spirit:
arte, filosofia africana e afro-americana. Sao Paulo: Museu Afro Brasil, 2011; SLANES, Robert W., “Malungu,
ngoma vem!”: Africa coberta e descoberta do Brasil. In: Revista USP, n.12, 1992, pp.53-54; SCHWARCZ, Lilia
Katri Moritz. “Travessia da Calunga Grande: trés séculos de imagens sobre o negro no Brasil (1637-1899). In:
Revista de Antropologia, 44, 2001.

423 SLANES, op. cit., pp.53-54.

424 CASCUDO, Luis da Camara. Diciondrio do folclore brasileiro. Sdo Paulo: Global 2012.

425 A definicdo de Cascudo para “gurufim” foi replicada em matérias jornalisticas e trabalhos de pesquisas
publicados a partir da década de 1960. Marilia T. Barboza e Lygia Santos, em livro sobre o sambista Paulo da
Portela publicado em 1989 e que também cita a reportagem de Mota, entrevistou diversos sambistas cariocas
sobre o significado da expressao. Todos forneceram defini¢des que nio escapam da utilizada pela comunidade
do Morro do Papagaio e muitos fizeram referéncia ao enredo dos peixes. (SILVA, Marilia T Barboza da e
MACIEL, Lygia dos Santos; Paulo da Portela; traco de unido entre duas culturas. Rio de Janeiro: FUNARTE,
Instituto Nacional de Musica, Divisdo de Musica Popular, 1989, p.27). No entanto, é possivel construir outra
hipétese para a origem do termo “gurufim”, diferente da proposta por Cascudo. Em livro classico sobre a
presenca de culturas africanas no continente americano, Robert Farris Thompson explica que: “Nas tradi¢des
metafisicas dos negros americanos, de conjurar e de curar com ervas e raizes, existem palavras e frases que
ndo podem ser rapidamente remontadas a origens europeias. Goofer, uma das palavras mais importantes no
trabalho de stplica na América do Norte negra, refere-se a terra de timulo que é inserida frequentemente num
amuleto. No territério Kongo, a terra de timulo é considerada como irmanada com o espirito da pessoa
enterrada. Goofer dust - poeira de goofer - remete ao verbo Ki-Kongo kufwa, que significa ‘morrer”.
(THOMPSON, Robert Farris, Flash of the spirit: arte, filosofia africana e afro-americana. Sio Paulo: Museu Afro
Brasil, 2011, p.109). Seguindo a linha proposta por Thompson, é possivel que a expressao “gurufim” tenha
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O tema da importancia simbdlica dos momentos de transicao entre o dia e a noite na
cosmogonia Bakongo, abordado por Robert Farris Thompson, também é importante de ser
recuperado ao analisar o gurufim do sambista Zico Surdo.*26 Segundo o historiador norte-
americano, vida e morte sdo entendidos, entre os Bakongo, como continuacdo de um mesmo
ciclo, assim como acontece com o sol, que nasce e se pde sucessivamente. Nesse contexto, a
alvorada e o por do sol emergem como momentos limiares em que os vivos e os mortos
trocam o dia pela noite.#27 A partir dessa interpretacdo, é interessante perceber que a
cerimdnia do gurufim do Zico Surdo iniciou antes da meia-noite e terminou sé no dia
seguinte, apds o amanhecer.

E no final do texto que Mota esboca uma ligeira reflexdo em torno das desigualdades
sociais e do estado de desamparo social enfrentado pela comunidade do Morro do Papagaio.
A melancolia de Miro, envolto em seus pensamentos, abre espaco para intervencdes do

narrador com breves elementos de critica social.

O gurufim de Zico Surdo, porém, acabou sem maiores acidentes. A medida que o dia ia
chegando, o pessoal ia saindo. As 10 horas jd ndo restava quase mais ninguém. A Zenaide
foi tratar dos papéis pra poder sepultar o companheiro e o Miro Tisico ficou velando o
corpo do irmdo. Pensando na morte. E a propdsito da morte, pensando na vida. Naquela
vida infame que todos eles levavam, triturados pela doenga e pelo sofrimento. Lembrou
da mde que era lavadeira, que jamais teve dinheiro pra botar os filhos numa escola. Da
mde vitva, que largava a ninhada entregue as sedugées da rua, pra ir ganhar sete mil réis
por dia num tanque de Vila Mariana. Lembrou da fome. Da irmd mocinha que tinha
morrido do peito. Lembrou também do Zico que queria ser alfaiate, e que de pobre nunca
pode aprender o oficio. Ficou pensando...

O enterro saiu as trés horas e foi se arrastando na direcdo do Aragd. Pouquinha gente.
Nenhuma flor.

Miro Tisico ficou em casa. Ficou pensando...

origem no verbo ki-kongo “kufwa”, ndo apenas por uma admissivel aproximacdo através da prosodia, mas
principalmente devido aos sentidos das palavras. Seguindo adiante na trilha aberta pelo verbo “kufwa”,
emprestando a argumentacdo proposta por Cascudo para justificar a hipdtese de que “gurufim” seria derivado
de “golfinho” e sendo considerada a semelhanca da pronudncia entre “goofer” e “gurufim”, assim como o
entendimento proposto por Thompson para essa importante palavra do 1éxico cultural dos negros norte
americanos, o refrdo do gurufim realizado no Morro do Papagaio: “foi pra alto mar”, passa a adquirir um
contexto de significado ainda mais amplo. O uso da poeira ou da terra do timulo como ingrediente para
confeccdo de amuletos, por considera-la “irmanada com o espirito da pessoa enterrada” remete ao culto dos
ancestrais, pratica disseminada entre varias regides do continente africano. O mar passa assim a simbolizar
ndo apenas a travessia, mas a propria terra que recebe o corpo do defunto.

426 THOMPSON, Robert Farris, Flash of the spirit: arte, filosofia africana e afro-americana. Sdo Paulo: Museu Afro
Brasil, 2011, pp.110-113.

427 JANZEN, John M.; MACGAFFEY, Wyyatt; An Anthology of Kongo Religion: Primaty Texts from Lower Zaire.
Lawrance: University of Kansas Press, 1974, p.34; apud THOMPSON, op. cit., p.110.



187

Nessa noite ndo houve batucada. Ndo houve batucada durante toda a semana. S6 no
domingo sequinte é que o Gebraim chamou a “escola” e promoveu a “luta”,

Junto de uma casa velha, no siléncio da tarde cinzenta, o tamborim anunciou a cadéncia.
Samba foi nascendo devagarinho, com a for¢a de uma fatalidade, e num instante ganhou
alma. Os instrumentos foram se estendendo, se somando, se fundindo. A melodia surgiu
espontdnea e envolveu tudo. A “escola” caiu em transe. O mundo acabou. E o samba ficou
sozinho.

E enquanto os pretos cantavam, transfigurados pela musica, Avelino Ginjo surpreendeu
os flagrantes expressivos que ilustram esta reportagem. 428

Nas ultimas linhas da reportagem, Nelson Mota finalmente revela ao leitor nao haver
correspondéncia entre as fotos de Avelino Ginjo e o texto. Ou seja, as dez imagens que
ilustraram a reportagem nao retratavam o Gurufim do Zico Surdo, como a diagramacao da
revista fez entender. O descompasso entre imagem e texto acende uma série de
questionamentos em torno da produg¢do das fotografias, assim como adere ainda mais
carater de literatura a descri¢dao de Nelson Mota. As informagdes contidas nas ultimas linhas
abrem espaco para novas questoes. Quem sao as pessoas ali fotografadas? Sob qual pretexto
foram realizadas as fotos e em qual contexto? Foram mesmo produzidas uma semana apos
ter acontecido uma cerimonia de velério na comunidade? As fotos teriam sido produzidas
antes ou apds Mota escrever a reportagem? Como se deu a escolha do espaco para as fotos?
Os fotografados estavam posando ou tinham plena liberdade de movimentos?

Antes de realizar a andlise da trajetoria de Avelino Ginjo e dos indicios e fatos que
puderam ser reunidos em torno da producdo das fotografias, caminhos que irdo ajudar a
responder algumas das questdes suscitadas, é importante recuperar o que foi possivel
descobrir e intuir a respeito da reportagem e seu contexto de producao. Nelson Mota muito
provavelmente frequentou a comunidade do Buraco Quente, contando com a brecha
proporcionada pelos projetos de carestia desenvolvidos pela igreja catolica na regido. Tendo
trabalhado na imprensa desde o comego dos anos 1940, certamente tomou conhecimento
das atividades musicais desenvolvidas por negros na regido da Barra Funda e no proprio
bairro das Perdizes. Alguns meses antes de publicar a reportagem “Gurufim, o samba da
morte”, Mota havia produzido matérias para jornais sobre, entre outros temas, o problema
da falta de moradia em Sdo Paulo e provavelmente estreitou relagdbes com aquela
comunidade vizinha a sua residéncia, enquanto colhia informag¢des para suas matérias.
Diante desse cenario, é possivel conceber que Nelson Mota acompanhou um gurufim no
Morro do Papagaio e, munido de anotagdes, escreveu uma cronica utilizando elementos da

realidade associados a recursos literarios do conto. Inspirados em figuras reais, os

428 0 Cruzeiro, 14 de setembro de 1946, edigio 47, p.84.
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personagens citados ao longo da reportagem foram construidos pelo jornalista com o auxilio
da imaginacdo e nao correspondem as pessoas fotografadas nas imagens que ilustram a
matéria. As cenas narradas, muito provavelmente, foram construidas a partir de relatos e da
observacao participante. Foi constatado que misturar fantasia e personagens reais da trama
urbana era um recurso amplamente utilizado por jornalistas que transitavam entre a
imprensa escrita e falada, como Tulio de Lemos e Osvaldo Moles. Nao foi, portanto, uma
caracteristica exclusiva da reportagem de Mota e é até mesmo provavel que os dois
roteiristas citados o tenham influenciado de alguma forma.*2° A seguir, serdo apresentadas
algumas das histdrias ocultas por detras das fotos de Avelino Ginjo que acompanharam o

texto de Mota na revista O Cruzeiro, em setembro de 1946.

As lentes de Avelino Ginjo

Uma agremiacao carnavalesca chamada Escola de Samba das Perdizes esteve inscrita
no concurso da “Grande Camped do Samba Paulista”, organizado pela Federacdo das
Pequenas Sociedades Carnavalescas, no dia 31 de dezembro de 1942.430 O evento marcou a
reabertura da Cidade da Folia, em meio aos preparativos para o carnaval do ano seguinte.
Aquela foi a inica apari¢do do grupo nas noticias publicadas pelo Correio Paulistano durante
a década de 1940. Apesar da singularidade, a presenca daquela escola no noticiario
apresenta um indicio forte de que o samba era praticado no bairro das Perdizes. Nada
estranho para a regido que abrigava a Cidade da Folia e um dos lideres dos agrupamentos
carnavalescos da cidade, Elpidio de Faria, que residia na Rua Turiassu, fronteira com o bairro
vizinho da Barra Funda.

Na mesma época, bem proximo ao endereco do renomado sambista, morava a familia
Ginjo, vinda de Portugal na primeira década do século XX.431 Apo6s os primeiros anos
morando na regido de Santa Cecilia, o casal José e Albertina Ginjo, com seus dez filhos,
fixaram morada na Rua Jodo Ramalho, no bairro das Perdizes, em terreno préximo ao

corrego da Agua Branca.#32 A regido pouco valorizada tornou possivel a modesta porém

429 Nelson Mota era colaborador efetivo da Revista Planalto, onde foi publicada a reportagem de Lemos sobre
o engraxate José Pereira. A revista tinha ainda Candido Motta, pai de Nelson, como um dos diretores.

430 Correio Paulistano, 29 de dezembro de 1942, p.4.

431 SANTOS, Dalisio dos. “Irmaos Ginjo - 40 anos de imprensa em Sao Paulo”. Unidade Jornalistica, maio de 1974.
Jornal vinculado ao sindicato dos jornalistas do estado de Sao Paulo.

432 Entre as ruas Iperoig e Apiacas, bem préximo a atual Avenida Sumaré.
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numerosa familia estabelecer-se ali. A residéncia era vizinha ao Luna Parque, onde dois
filhos do casal comegaram a atuar como fotografos “lambe-lambe” nos finais de semana.

Nascido em Sao Paulo no ano de 1918, Avelino Ginjo foi o sexto filho da familia e o
terceiro a se tornar fotégrafo.#33 Dois dos seus irmdos mais velhos, Virgilio e Manoel, vieram
de Portugal com os pais e aqui passaram a desenvolver o oficio de fotégrafos de rua. Avelino
era ainda crianga quando, durante os anos 1920 e 1930, comegou a acompanhar Virgilio e
Manoel nos finais de semana, atuando como “lambe-lambe” no antigo Luna Parque.#34
Manoel comecgou a fotografar para o Diario Popular em 1927, onde permaneceu por mais de
quarenta anos. Em 1932, cobriu o front da Revolta Paulista na capital e cidades proximas,
produzindo um dos mais interessantes conjuntos de documentos sobre o conflito.43>

Foi, assim, em um ambiente imerso em fotografia, que Avelino Ginjo cresceu,
morando no bairro das Perdizes. O irmao Manoel se tornou sua principal referéncia e Avelino
foi lapidando seu talento desde jovem, desenvolvendo rara habilidade para fotografar
pessoas e fatos do cotidiano. Logo aderiu ao trabalho como fotojornalista, seguindo os passos
dos irmaos. Sua sensibilidade apurada causava admiracao nos colegas de trabalho. O
depoimento do jornalista Hélcio Carvalho, publicado no jornal A Gazeta, retratou

caracteristicas da personalidade e do perfil profissional de Avelino Ginjo.

Avelino Ginjo e mdquina fotogrdfica formavam um todo. Integravam-se. Nunca
ninguém o viu sem o aparelho mdgico, jamais o encontraram divorciado do
instrumento que o levava ao delirio, d loucura da plena realizagdo pessoal e
profissional. Do nada, ou do aparentemente desprezivel, arrancava flagrantes
antoldgicos, que podem ser vistos, hoje, em dlbuns de admiradores, que ele sempre
o0s teve, e ndo poucos.

No inicio da carreira de ambos, fomos - ele e eu - fazer uma reportagem sobre as
festividades folcléricas de Nazaré Paulista, na cercania de Perddes. Ndo havia
conducgdo direta. O caminho era ir até Guaxinduva, de trem. Depois, tudo ficava a
mercé de Deus. Chovia na ocasido. Descemos na estacdozinha paupérrima,
perguntamos por condugdo, s6 havia um cavalo conhecedor da rota em condi¢ées
de nos levar a cidade quase ignorada. Avelino ndo hesitou: conversou, manso, com
o dono da alimdria, assequrou-se de que a estrada levava a um unico roteiro.
Nazaré Paulista: e apressou-se a montar no bicho, chamando-me para que o

433 Dentre os dez filhos do casal Ginjo, quatro se tornaram fotégrafos profissionais. Os irmaos Ginjo, formados,
em ordem de nascimento, por: Virgilio, Manoel, Avelino e Raul, foram agentes importantes na popularizacio
da fotografia em Sdo Paulo, tendo sido pioneiros como fotégrafos de rua. Ndo foi possivel descobrir se o
patriarca José Ginjo era fotografo e ensinou os filhos, ou entdo se houve alguma outra influéncia que tenha feito
os filhos homens da familia Ginjo se interessarem pelo oficio.

434 Depois chamado Parque Antartica. A origem do termo lambe-lambe é controversa. Uma das hipoteses
defende que o nome advém do fato de, por ser necessario uma substancia acida para um dos processos
quimicos da execugdo ou preservacdo da fotografia, os fotégrafos lambiam uma das chapas de cobre utilizadas,
pois a saliva garantia a acidez necessaria.

435 O riquissimo material produzido por Manoel Ginjo € um dos documentos mais importantes sobre a Revolta.
Foi guardado pelo irmao Avelino e doado ao MIS-SP recentemente, pelo filho de Avelino, José Manoel Ginjo.
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acompanhasse, na garupa, debaixo d’dgua, jd ao escurecer do dia 14 de abril de
1940 (os recortes da reportagem estdo aqui, diante dos meus olhos, enquanto
escrevo). Houve Folia do Divino, o Caiapo, a Cana Verde. O Avelino Ginjo
documentou tudo, detalhe por detalhe.

Na volta, foi aquele entusiasmo: Ernani Silva Bruno gamado nas fotos, Oswaldo
Mariano mal e mal acreditando no que via, Osmar Pimentel meio siderado, e José
Carlos Pereira de Souza a repetir, de instante a instante: este nosso Avelino é o
maior.436

Em 1946, ano de publicacdo da reportagem “Gurufim o samba da morte”, embora
contando 28 anos, Avelino ja possuia vasta experiéncia em fotografia, acumulando trabalhos
em diversos periddicos paulistanos. Um dos seus primeiros empregos foi no Jornal da
Manhd, onde comegou em 1939, aos vinte e um anos. Atuou também para os periddicos
Jornal Trabalhista, A Noite e A Gazeta.*37 No ano anterior a publicacdo das fotos na revista O
Cruzeiro, Avelino Ginjo havia registrado o regresso da For¢a Expedicionaria Brasileira (FEB)
apoés os combates na Italia, ensaio que lhe rendeu uma das premiacgdes recebidas ao longo
da carreira. No final da década de 1950, assumiu cargo no Departamento Estadual de
Informagdes, como fotégrafo oficial do governo paulista, onde chegou a chefe de
departamento. No inicio dos anos 70, foi um dos fundadores do Museu da Imagem e Som de
Sao Paulo (MIS-SP), tendo sido conselheiro da instituicdo até sua morte em 1978.

Considerando a trajetéria de Avelino Ginjo, o fato de ter sido colega do jornalista e
historiador Ernani Silva Bruno e ter registrado festas populares do chamado “folclore
paulista” no inicio dos anos 1940, é certo que ele conhecia o valor cultural da manifestacao
sonora que estava fotografando em Perdizes, seu proprio bairro, em 1946. Assim como
provavelmente conhecia, ao menos de vista, algumas daquelas pessoas, pois a drea do Buraco
Quente fazia parte do caminho entre a casa que ele morava com os pais, na RuaJoao Ramalho,
e a da sua entdo namorada, Libia Coelho, na Rua Apiacas. Além disso, a mae de Libia e pelo
menos uma de suas irmas eram cat6licas e frequentavam a capela de Santa Rosa de Lima.438
Nao é dificil supor, portanto, que Avelino conhecia a regidao do Buraco Quente e algumas das
pessoas que ali residiam, assim como membros da comunidade catélica que se formava em
torno da Capela inaugurada em 1943. Também é bastante provavel que o fotojornalista ou
alguns dos seus irmaos tenham realizado coberturas dos festejos na Cidade da Folia, no inicio

dos anos 1940, o que pode ter possibilitado interagdes com membros das escolas de samba

436 A Gazeta, s/d, “Manoel Ginjo”, nota publicada na coluna “Andancas de Macunaima”, assinada por Hélcio
Carvalho de Castro. Acervo pessoal de José Manoel Ginjo.

437 Manchester News, Sorocaba, 30 de margo de 1978, Acervo pessoal de José Manoel Ginjo.

438 Segundo depoimento de José Manoel Ginjo, filho de Avelino, para o autor.
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do bairro vizinho da Barra Funda ou até mesmo da enigmatica Escola de Samba das Perdizes,
que apareceu em uma das noticias vinculadas ao carnaval de 1943.439

As dez fotografias da reportagem “Gurufim - o samba da morte” tiveram lugar de
destaque na diagramagdo da revista, trés delas ocupando paginas inteiras. O texto escrito
por Nelson Mota, por sua vez, assumiu posicdao secundaria. Essas escolhas editoriais
seguiram a linha adotada pela revista desde que Jean Manzon passou a liderar o setor de
fotografia e pode-se dizer que, em estilo e proposta, as fotografias de Avelino Ginjo
atenderam ao padrdo da revista que tinha, na época, entre seus colaboradores, Pierre
Verger.#40 As imagens capturam a atencao do leitor por seu forte carater etnografico. Ginjo
direcionou seu olhar para o grupo de sambistas transitando entre o retrato e a
documentacdo, fazendo ressaltar o aspecto eminentemente humano daquela manifestacao
sonora. Embora a edi¢do da revista tenha privilegiado os retratos e detalhes dos rostos,
notadamente aqueles que revelavam a deficitaria saide bocal de um dos membros do grupo,
aqui a opcao foi por fincar atencao nos aspectos sonoros e musicais das imagens, ressaltando
o carater documental do ensaio. Nesse sentido, a experiéncia de Avelino Ginjo em retratar
festejos “folcloricos” certamente contribuiu para o olhar apurado que ele dedicou aos
instrumentos musicais e movimentos corporais da danga.41

As dez imagens selecionadas pela Revista O Cruzeiro nao foram as unicas clicadas por
Avelino com sua rolleiflex naquele dia. O ensaio completo é composto por mais de 47
fotografias, que permaneceram guardadas por décadas no acervo pessoal do fotégrafo. Apds
Avelino falecer, em 1978, ficaram a cargo de um de seus filhos, José Manoel Ginjo.#42 Segundo
José Manoel, as fotografias foram realizadas em um domingo em que seu pai adquiriu
algumas garrafas de cachaca e levou para o grupo de sambistas, que ele ja conhecia, com a

intencdo de fazer as fotos. O local escolhido foi, ainda segundo José Manoel, uma “maloca”,

439 Nelsinho Crecibeni, em livro sobre o carnaval paulistano, lista a Escola de Samba Morro das Perdizes entre
aquelas que marcaram o carnaval na cidade. No entanto, ndo constam no livro mais informacdes sobre a
referida escola além do nome. CRECIBENI, Nelsinho. Convocagdo geral a folia estd na rua: o carnaval de Sdo
Paulo tem historia de verdade. Sdo Paulo: O Artifice Editorial, 2000, p.105.

440 O fotografo francés publicou na revista um ensaio sobre a cidade e a cultura de Cuzco, no Peru, em 7 de
setembro, uma semana antes de ser publicado o ensaio de Avelino. O Cruzeiro, 7 de setembro de 1946.

441 Ao opcdo da revista por enfatizar os detalhes dos rostos compde com trechos do texto de Mota no sentido
de reforcar discursos higienistas correntes entre setores da elite paulistana do periodo.

442 Durantes as pesquisas para esta tese, consegui localizar José Manoel Ginjo, com quem me encontrei em
outubro de 2022 e que me confiou o precioso material do ensaio completo realizado por Avelino Ginjo nas
Perdizes, permitindo que eu utilizasse uma parte neste trabalho. Realizei duas entrevistas com Avelino, que me
contou sobre a trajetéria do seu pai e sobre o contexto de producdo das fotos, que ele guarda com grande
carinho e admiragio. Trata-se de um material inédito importante para a histéria da musica e do samba
paulistano. Por terem sido encontradas ja no periodo final desta pesquisa, optei por analisar um pequeno,
porém significativo, nimero de imagens. Pretendo continuar as pesquisas e aprofundar a discussdo em torno
da produgio das fotos e, principalmente, das pessoas ali fotografadas.
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uma casa abandonada localizada na esquina das ruas Apiacdas e Caiubi, préximo ao Buraco
Quente e as moradias dos Ginjo e dos Mota. Essas informac¢des confirmam que a sessao foi
previamente combinada entre o fotografo, ou o repdrter, e o grupo de sambistas do Morro
do Papagaio. Além disso, o local foi antecipadamente selecionado, atendendo as intengdes
do fotografo. Experiente, Avelino escolheu um lugar em que pudesse posicionar os sambistas
em um plano elevado, favorecendo seu trabalho e criando uma espécie de palco para os
integrantes da manifestacdo sonora. A casa em ruinas possibilitou ao fotografo diferentes

angulos e enquadramentos.
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Figura 16: Local onde foram feitas as fotos de Avelino Ginjo, a partir da planta
atual da cidade de Sao Paulo. Fonte: Wikimedia Maps, 2023.

O ensaio foirealizado em um domingo durante o dia e perdurou por algumas horas.*43
Levando em consideracao a experiéncia de Avelino e o contexto de producdo das fotos, é
certo que ele dirigiu a sessdo durante os primeiros momentos, indicando o posicionamento
do grupo. Para isso, contou inclusive com o auxilio de outros jornalistas, responsaveis por
afastar criangas curiosas do enquadramento, por exemplo. Na medida que o tempo foi
passando, no entanto, o grupo foi ganhando autonomia e espontaneidade, muito embora seja
possivel que o fotografo tenha mantido a atitude de, entre um clique e outro, reposicionar o

grupo ou um de seus elementos. E possivel notar, a partir de certo momento, os fotografados

443 Para chegar a tal conclusdo, foram consideradas as variagdes de luz ao longo do ensaio, assim como a
quantidade de fotos, angulos distintos e mudancas nas vestimentas e no comportamento dos fotografados.
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em atitudes mais livres e despreocupadas. Ao analisar o ensaio, observando atentamente as
vestimentas, posi¢coes e atitudes do grupo, foi possivel reconstruir uma certa cronologia das
imagens, desde as posadas para as mais espontdneas. A fotografia que apresenta a maior
quantidade de integrantes totaliza 18 homens negros, enquanto as demais cenas em grupo
oscilam entre 8 e 16 participantes.#4* Os sambistas entravam e saiam do cenario e,
certamente, mais de dezoito pessoas circularam pelo espago ao longo da execugao das fotos.
Os instrumentos foram trocados diversas vezes entre os membros do grupo, com exce¢do do
violao, executado sempre pela mesma pessoa. O encontro comegou com menos sambistas e
aos poucos o grupo foi aumentando, assim como novos instrumentos foram sendo
incorporados ao ritmo e outros deixavam de aparecer. O violdo, por exemplo, é observado
em apenas 8 fotos, ndo estava desde o comeco da sessdo e ndo permaneceu até o final. Um
dos afoxés, por ter estouradas as suas mi¢cangas, mostrou-se um elemento importantissimo
para a remontagem da cronologia.*45

As bordas das imagens realizadas em plano aberto revelam aquilo que se passava ao
redor do samba. Para as fotos em que pretendeu abarcar o grupo inteiro, tomadas a
distancia, Avelino procurou sempre planos o mais abertos, provavelmente para facilitar o
processo de edicdo durante a diagramagdo da revista, como alids aconteceu, ja que algumas
das fotos publicadas trouxeram cortes mais fechados em relagdo as imagens originais. Fato
€ que muitas pessoas e cenas “vazaram”, especialmente criancas, curiosas com o samba, o
fotografo e sua maquina. Essas presencas marginais quase sempre foram flagradas
direcionando um olhar atento para a situagdo ou para as lentes, indicando que havia pessoas
ao redor observando o que acontecia. Nao poderia ser diferente, uma vez que o local ficava
em uma esquina, a qual os habitantes da regido tinham acesso e, por ser domingo, muitas
familias estavam no bairro e de folga da escola ou do trabalho. Assim, ao ecoar, o som do
samba provavelmente atraiu curiosos. As crian¢as que apareceram nas margens das fotos
eram de cor branca, contrastando com o fato de os fotografados serem todos negros. A Ginica
excecao ocorreu durante o comeco do ensaio, em que um adulto branco aparece em uma das

imagens. Trata-se, muito provavelmente, de um jornalista que, precisando afastar as

444 Exclui das analises os diversos retratos realizados durante o ensaio, por nos interessar aqui especialmente
o aspecto musical da pratica registrada.

445 Tendo em vista que o instrumento estava sendo percutido nas fotos realizadas no comeco da sessao, foi
possivel tracar uma primeira linha de corte entre o antes e o depois do afoxé perder as suas migangas.
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criancas de perto do grupo, foi até a cena e acabou sendo acidentalmente registrado por
Avelino.446

A seguir, serdo apresentadas dez imagens do ensaio realizado por Avelino Ginjo com
os sambistas do Morro do Papagaio, que ndo foram publicadas na revista O Cruzeiro. A
intencdo é trazer um panorama geral do conjunto de imagens e depois destacar elementos
em relacdo, principalmente, a danga e a instrumentacdo. As fotografias ndo foram
manipuladas e nem sofreram qualquer tipo de corte, estdo dispostas conforme a cronologia
retracada e ndo foram selecionadas exclusivamente sob o ponto de vista estético, mas
sobretudo documental. Depois disso, farei algumas observa¢des em relacao a dois aspectos
revelados pelo ensaio entre os sambistas do Morro do Papagaio, os modos de tocar e os
modos de dancgar. As analises serdo acompanhadas por montagens com informacdes e
destaques, formuladas com o intuito de direcionar o olhar do leitor para determinados

detalhes considerados importantes.

446 Escrevi, via redes sociais, para Nelson Motta Filho, perguntando se o homem branco que aparece na foto
seria pai dele e a resposta foi negativa.
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Fotografia 1- Autor: Avelino Ginjo, Sdo Paulo - SP, 1946. Acervo José Manoel Ginjo.
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Fotografia 2 - Autor: Avelino Ginjo, Sdo Paulo - SP, 1946. Acervo José Manoel Ginjo.
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Fotografia 3 - Autor: Avelino Ginjo, Sdo Paulo - SP, 1946. Acervo José Manoel Ginjo.
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Fotografia 4 - Autor: Avelino Ginjo, Sdo Paulo - SP, 1946. Acervo José Manoel Ginjo.
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Fotografia 5 - Autor: Avelino Ginjo, Sdo Paulo - SP, 1946. Acervo José Manoel Ginjo.
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Fotografia 6 - Autor: Avelino Ginjo, Sdo Paulo - SP, 1946. Acervo José Manoel Ginjo.
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Fotografia 7 - Autor: Avelino Ginjo, Sdo Paulo - SP, 1946. Acervo José Manoel Ginjo.
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Fotografia 8 - Autor: Avelino Ginjo, Sdo Paulo - SP, 1946. Acervo José Manoel Ginjo.
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Fotografia 9 - Autor: Avelino Ginjo, Sdo Paulo - SP, 1946. Acervo José Manoel Ginjo. Essa imagem,

produzida provavelmente ja no final da sessdo, é uma das que registra a maior quantidade de integrantes,
18 pessoas.
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Fotografia 10 - Autor: Avelino Ginjo, Sdo Paulo - SP, 1946. Acervo José Manoel Ginjo.
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Gestos e sons por tras das lentes

Inicialmente, os musicos foram dispostos em roda, na regido mais elevada da antiga
construcao, dentro do terreno abandonado onde foram feitas as fotos. O local foi utilizado
como uma espécie de palco. Durante os primeiros cliques, parece que Avelino procurou
destacar trés integrantes do grupo. Um deles, em especial, assumiu relevancia, tanto nos
enquadramentos, como também por sua capacidade de tocar diferentes instrumentos. Em
algumas poses ele aparenta inclusive estar “regendo” o grupo [fotografia 1]. No inicio, os
fotografados portavam roupas elegantes, camisas fechadas e paletoés vestidos, assim como a
maioria se apresentava calcando sapatos. Aos poucos porém, conforme o calor aumentava e
a musica e a danca se desenvolviam, os sambistas foram abrindo as camisas, dobrando as
mangas, calgas e sacando os paletés. Alguns prescindiram até dos calcados. Tais atitudes
demonstram que o grupo, com o passar do tempo, se sentiu confortavel com a presenca da
camera. O fotégrafo se movimentou bastante durante a sessdo, buscando angulos e
“molduras” nas ruinas da casa abandonada. Por residir préximo ao local, Ginjo tinha dominio
do espaco e era plenamente possivel ir até sua casa buscar algum equipamento ou fazer uma

pausa e retornar, caso necessario.

Fotos realizadas no comego da sessdo, em que
0 grupo estd organizado em circulo e todos
estdo vestidos com seus visuais completos. Na
foto a direita, é possivel notar a Unica presenga
de um adulto branco no conjunto de
fotografias. Atravessando o plano central da
foto, parece preocupado em afastar as criangas
do enquadramento.

Fotografias de Avelino Ginjo, Sdo Paulo - SP, 1946. Acervo José Manoel
Ginjo.
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Durante momentos iniciais do ensaio, Ginjo procurou
destacar, entre o grupo de sambistas, trés figuras principais:
um homem vestido em roupas brancas, outro em roupas
pretas e o terceiro em camisa branca, colete preto e chapéu.
O trio foi fotografado sempre em atitude central e o homem
de colete e chapéu assume maior destaque. Ele se reveza
entre diversos instrumentos como flauta e afoxé. Destaque
para a imagem do alto, a direita, em que um dos
fotografados, a esquerda, segura uma garrafa com cachaga.

Fotografias de Avelino Ginjo, S3o Paulo - SP, 1946. Acervo José Manoel Ginjo.

Houve um momento durante a sessdo em que o fotégrafo se posicionou na lateral da
casa, imerso nas ruinas. Das sombras, registrou o grupo em meia-lua, de frente para a
camera. Os fotografados se divertiam bastante e de modo aparentemente espontaneo.44” E
possivel que, ao se “esconder” em meio as destrocos da casa abandonada, além da busca
estética por uma interessante “moldura” que os muros parcialmente destruidos e as sombras
conferiam as fotos, Avelino tenha pretendido adotar uma postura mais discreta, com a
finalidade de ser menos notado pelo grupo e principalmente pelos curiosos. Essa sequéncia
de fotografias registrou, entre os participantes, gestos que remetem a umbigada, assim como
movimentos de rasteira. Trata-se do registro rarissimo de uma maneira tipica de dancar o
samba que se popularizou em Sao Paulo entre as décadas de 1930 e 1940, chamada jogo da

tiririca.*48

447 A disposi¢do em meia-lua atendeu, provavelmente, a um pedido do fotégrafo, porque a roda completa nao
permitiria registrar a cena interior.

448 A danca foi um dos temas desenvolvidos de maneira aprofundada na dissertacdo de mestrado deste autor,
por isso, sera abordada aqui exclusivamente em sua relagdo com as fotos. Para saber mais sobre o assunto, ver:
SANTOS, André Augusto de O; op. cit., 2015, terceiro capitulo.
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Os Unicos registros do jogo da tiririca, do qual se tem conhecimento até o momento,
foram realizados por Wilson Rodrigues de Moraes, na quadra da Escola de Samba Camisa
Verde Branco, em 1969, com apenas dois sambistas.#49 Aquela altura, segundo o préprio
Moraes, o jogo da tiririca era uma atividade ainda praticada por sambistas paulistanos,
porém de maneira “ndo muito exposta”.#>0 No final da década de 1960, no entanto, o jogo da
capoeira ja estava institucionalizado e disseminado em Sdo Paulo, de modo que as imagens
publicadas por Moraes registraram movimentos muito semelhantes ao esporte regional
baiano popularizado por Mestre Bimba.4>1 Tal contexto confere ainda maior importancia as
fotos de Ginjo, pois registraram a pratica do jogo da tiririca em contexto muito préximo ao
original, executada por um grupo de sambistas e durante o periodo mais popular da
atividade.

A origem da expressdo “tiririca” remete a um mato rasteiro de nome cientifico
“Cyperius rotundus”, uma herbacea que mede entre 10 e 60 centimetros e nas areas tropicais
se espalha facilmente.#>2 Para ver como é o mato tiririca, basta olhar para os pés dos
sambistas e entre as ruinas dos tijolos, nas fotos capturadas por Ginjo. Esta 13, literal e
simbolicamente. Para aprender sobre o jogo e sua origem, é necessario relembrar as
palavras de Toniquinho Batuqueiro, sambista e compositor nascido em 1929 e falecido em
2011. Foi fundador, intérprete e batuqueiro de algumas das principais escolas de samba da
cidade, tendo passado por Rosas Negras, Peruche, Vila Maria e Rosas de Ouro, entre outras
agremiacoes. Nascido na regido rural de Piracicaba, chegou em Sao Paulo com a familia aos

doze anos, em 1941, e residiu por algum tempo na Rua Turiassu.

Quando eu vim de Piracicaba primeiro eu morei na avenida Angélica. Na avenida
Angélica. E depois eu mudei pré meu Peruche. Andei morando em alguns... alguns
tempo... em alguns pordes ali na Turiassu, na entrada com a Santa Cecilia. Logo
em seguida mudei pré Peruche.*53

Em setembro de 1946, Toniquinho tinha 17 anos e trabalhava como engraxate. Se
ainda nao havia se mudado para o Peruche, estava na Turiassu. Neto do lendario batuqueiro

Silvério, veio para Sdo Paulo fazer samba, trazendo do interior o sotaque do batuque de

449 “Em 1969 tivemos oportunidade de fotografar dois passistas do ‘Camisa Verde’ jogando ‘tiririca’. Para quem
ja assistiu um jogo de capoeira, ndo tera dificuldade de ver a semelhanca entre as duas modalidades de jogo”.
MORAES, Wilson Rodrigues de. Escolas de Samba de Sdo Paulo. Sdo Paulo: Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, 1978, p.46.

450 Ibidem, pp.45.

451 Ibidem, pp.48-49.

452 Site da Embrapa. http://panorama.cnpms.embrapa.br/ (dltimo acesso em margo de 2023).
453 SANTOS, André Augusto de O; op. cit., 2015, p.159.


http://panorama.cnpms.embrapa.br/
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umbigada (tambu), e na cidade grande desenvolveu habilidades de sambista, entre
umbigadas e rasteiras.#>* Foi ele quem revelou os significados por tras das imagem

capturada por Avelino Ginjo.

Tiririca é uma.. um matozinho rasteiro, vocé sabe como é que é né? Jd lhe
expliquei como é que é. E deixa o corpo da gente todo danado, se ralar em cima
daquilo. Esse é a tiririca, esse é o mato tiririca. Agora o jogo da tiririca é uma
roda de samba, uma roda de sambista, todo mundo fazendo coral e duas
pessoas jogando tiririca... dando rasteira, sambando pra ld e pra cd. Tiririca
porque a pessoa vai no chdo e rala o corpo... td entendendo? Daf a tiririca. O
cara jogava, no outro dia, dai a dez minutos, se olhava pro cara, o cara tava
todo ralado de ir ao chdo, sair do chdo, aquela presepada toda. Entdo tava
jogando tiririca. E deu o nome de jogo da tiririca.*>>

Durante os anos 1940, o jogo da tiririca era praticado na regiao central da cidade, nas
Pracas da Sé, Republica e Largo do Correio, assim como em bairros mais afastados, como
Barra Funda, na zona norte e no Largo do Peixe, na zona leste. Um dos grupos que
popularizou a pratica na area central da cidade foram os engraxates ambulantes, como José
Pereira, o que confere ainda mais importancia ao fato do grupo fotografado nas Perdizes ter
utilizado a lata de graxa como instrumento musical [fotografia 5]. Tal fato levanta a suspeita
de que alguns dos integrantes do grupo trabalhavam lustrando sapatos, como fazia, naquela
mesma época, Toniquinho Batuqueiro.

Como mostram as fotos de Ginjo, o jogo da tiririca acontece em roda, sendo
acompanhado por batuqueiros entoando sambas em coro, enquanto ao centro um par danca
fazendo “visagens”, “negacas” ou “mandingas”, movimentos e ameagas de ataques para
distrair e testar a reacao do adversario [fotografias 5 e 6]. Diferentemente das descri¢des da
pernada carioca ou do batuque baiano, em que um jogador fica “plantado” - parado com os
bragos junto ao corpo - a espera da pernada do oponente, no jogo da tiririca os dois
participantes dangam e desferem rasteiras ao mesmo tempo, no que reside sua caracteristica

peculiar.#>¢ O objetivo da brincadeira é levar o oponente ao chao. Assim, quando vislumbra

454 LP, Plinio Marcos em Prosa e Samba, nas Quebradas do Mundaréu, 1974.

455 SANTOS, André Augusto de O. op. cit,, 2015, p.158.

456 Sobre a pernada carioca, também chamada de “batucada”, eis uma excelente descricdo de Humberto
Franceschi: “O jurado tinha que se plantar de pernas e joelhos juntos, esperando ser avisado que ia ser jogado
no chio, e sé ai entdo poderia se defender, pulando ou ndo, deixando que a pegada (a pernada) atingisse a base
do pé. O desafiante metia a perna e o jurado tinha que ‘desfazer’, o que significava se desviar para ndo cair. Se
tivesse a sorte de nio cair, podia continuar, e aquele que ndo conseguia derrubar saia da roda.” FRANCESCH]I,
Humberto M. Samba de Sambar do Estdcio: de 1928 a 1931. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2010, p.97.
Sobre o batuque baiano, muito semelhante a pernada, o capoeirista Jair Moura relatou a Nestor: “Quando
comecei a conhecer o batuque, na verdade vi apenas os vestigios. Ainda assim presenciei rodas: um batuqueiro
ficava plantado em posi¢cdo de guarda no centro do circulo e o outro negaceava até conseguir desequilibra-lo,
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a possibilidade de desferir uma rasteira, o jogador a aplica repentinamente, em grande
velocidade, para ndo sofrer risco de ser acertado por um contragolpe do companheiro. Ao
ser derrubado, o perdedor cede lugar a um novo desafiante.

Entre as imagens realizadas por Ginjo, existe uma que flagrou integrantes do grupo
caidos, muito provavelmente apds um ter derrubado o outro [fotografia 9]. Se olharmos com
atencdo para o plano central da foto, veremos dois batuqueiros no chdo, com as pernas
entrelacadas e um deles, inclusive, esta fazendo esfor¢o com os bragos, provavelmente para
se levantar [fotografia 9]. O individuo logo atras da dupla estd batendo palmas,
possivelmente vibrando com a cena, com a musica ou gozando o perdedor. Ao redor é
possivel notar sorrisos nos rostos. O momento da queda era, evidentemente, muito
celebrado.

A fotografia 7 apresenta uma pernada em que o batuqueiro surpreende o outro pelas
costas. E possivel notar o joelho erguido do sambista da esquerda, que estd atras do outro, e
o movimento das pernas para cima. O sambista da direita, por sua vez, esta literalmente com
pelo menos uma das pernas no ar, sendo erguido pelo oponente. Os bracos dos dois
jogadores estdo para baixo, na lateral da linha da cintura, executando movimentos de torgéo,
ao invés de estarem posicionados para cima, como geralmente se faz no ato da umbigada.

A fotografia 8 registrou um gesto muito semelhante a umbigada, fazendo refletir em
torno das relacdes entre a umbigada e a rasteira. Embora tenham ambas origem comum no
continente africano, a umbigada aparece, nas diversas manifestagbes do samba rural
brasileiro, sendo executada de duas maneiras: entre duas mulheres, como no samba de roda
baiano ou no tambor de crioula maranhense; ou entre homem e mulher, como no jongo,
batuque de umbigada e no samba de bumbo paulistas.*57 A rasteira, por outro lado, se
disseminou entre praticas que envolviam, inicialmente, membros do género masculino,
como a pernada carioca, o batuque baiano e a tiririca paulistana.#58 Ao mesmo tempo, a
disposicdo corporal necessaria para executar os dois movimentos sdo muito semelhantes, o
que pode levar o observador a tomar uma pela outra. Foi observado que o samba rural estava
propagado entre moradores da Barra Funda e nao ha duvida de que o grupo de sambistas

das Perdizes também conheciam o gesto da umbigada. Essas informacdes levam a duas

o que era dificil. S6 se aplicavam os golpes desequilibrantes: banda solta, banda amarrada, cruzo de carreira,
encruzilhada...” CAPOEIRA, Nestor. Capoeira: os fundamentos da malicia. Rio de Janeiro: Record, 2001, p.92.
457 CARNEIRO, Edison. Folguedos tradicionais. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1982.

458 A participa¢do de mulheres nessas manifesta¢des, embora existente, era rara.
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hipdteses de interpretacdo em relacdo ao fato de um gesto semelhante a umbigada ter sido
executado no contexto da tiririca.

A primeira hipdtese é que a umbigada tenha sido realizada apés uma sugestao do
proprio fotégrafo e seus colegas jornalistas que, acostumados a documentar manifestagdes
folcldricas do estado e cientes da importancia do gesto, tenham pretendido fazer o registro.
Essa possibilidade, embora me pareca menos provavel, merece ser apresentada em razao da
disposicdo bastante organizada e regular dos sambistas na fotografia em questao [fotografia
8], sendo que os dois da esquerda posicionam a perna de forma semelhante, mas também
por uma presenca bastante curiosa de uma pessoa bem-vestida que pode ser visualizada
parcialmente atras do musico com o pandeiro. Pode ser um passante curioso, é verdade. Mas
também nao deve ser descartada a hipotese de se tratar de um jornalista que estivesse
cooperando na producao das fotos e que tenha sido capturado acidentalmente.

A segunda hipoétese, que parece a mais condizente, é se tratar de uma pernada, ou um
golpe desequilibrante na linha da cintura, e ndo uma umbigada. Ha alguns indicios que
contribuem nesse sentido. O batuqueiro da esquerda, que estd com os bragos levantados,
posiciona um dos pés entre as pernas do outro integrante, aproximando antes a regiao dos
joelhos em direcao as coxas do adversario. A aproximagdo dos quadris pode ser uma
consequéncia do gesto realizado antes com as pernas. O individuo posicionado no centro a
direta, por sua vez, é o que estd recebendo o golpe e tenta se proteger, tanto levando as maos
a cintura como projetando o quadril para tras. No entanto, parece que a estratégia ndo surtiu
efeito, pois pela posicdo do corpo, parece estar se desequilibrando. Se ele caiu, foi escorado
pelo companheiro que esta posicionado atras dele. O fato de um integrante do grupo se
apresentar, em duas fotos dessa sequéncia [fotografias 7 e 8], bastante préximo da dupla de
dancarinos ao centro da roda, indica provavelmente um cuidado para que ninguém se
machucasse. A proximidade entre os batuqueiros era importante para escorar quedas,
inclusive porque o grupo estava em uma area elevada do terreno. Outra possibilidade é a de
que ele estivesse atuando como uma espécie de “juiz”, avaliando se os golpes estavam sendo
realizados conforme as regras do jogo.

O jogo da tiririca se desenvolveu, possivelmente, como uma adaptacdao do movimento
da umbigada, heranca dos batuques rurais, ao novo contexto urbano em que os negros
estiveram inseridos na cidade de Sdo Paulo, onde, durante os anos 1930 e 1940, havia uma
divisdo clara entre os géneros a partir dos locais de trabalho. Homens negros trabalhavam
nas ruas e largos. Na regido da Barra Funda, principalmente como engraxates e ensacadores

no Largo da Banana. As mulheres negras trabalhavam, entre outras atividades internas,
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como domésticas e cozinheiras nas casas de pessoas ricas, ou como funciondrias das pensoes
nos proprios bairros. Os sambistas homens, assim, possuiam muito mais possibilidades para
se reunirem cotidianamente nos intervalos de trabalho para batucar, fato que acontecia
tanto na regido central, entre os engraxates, como entre os carregadores de trem no Largo
da Banana. Uma vez que ndo tinham as mulheres para umbigar e tampouco o contexto
agregador das festividades religiosas, ja que neste caso o samba ocorria no cotidiano, os
homens passaram a se desafiar através da rasteira. De um gesto para o outro, a adaptagao
foi simples. O permanente estado de individualismo, associado ao estimulo da rivalidade,
fruto do sistema capitalista moderno que avangava em Sao Paulo na primeira metade do

século XX, certamente contribuiu para essa adaptagdo.*>°

O Jogo da Tiririca

Dentre as diversas contribuigdes do ensaio
realizado por Avelino Ginjo, talvez a maior delas
seja o registro do famoso Jogo da Tiririca, em que
dois sambistas tentam derrubar um ao outro com
rasteiras. Ao lado esquerdo, precisamente o
momento em que um sambista derruba o outro.

A principal hipdtese para a origem do termo “samba” é a de
que seria uma derivacdo de "semba”, que significa
“umbigada” entre algumas linguas do tronco-lingulstico
“bantu”. As principais dan¢as de umbigada registradas em
solo brasileiro sdo realizadas entre homens e mulheres,
como no batuque de umbigada, ou entre mulheres
exclusivamente, como no samba de roda baiano.

Fotografias de Avelino Ginjo, S3o Paulo - SP, 1946. Acervo José Manoel Ginjo.

459 A ocorréncia desse processo adaptativo nao significa que a umbigada simplesmente tenha desaparecido,
longe disso, ambos movimentos coexistiram ao mesmo tempo e em contextos semelhantes, como as imagens
de Avelino podem estar sugerindo. Se, diferentemente do que esta sendo proposto aqui, a pernada tiver origem
também no contexto rural, ela entdo era realizada em situagdes muito especificas e privadas, a ponto de ter
passado despercebida por diversos pesquisadores e jornalistas que frequentaram as romarias para Pirapora,
assim como registraram os diversos batuques do interior (me refiro aos folcloristas com os quais Avelino Ginjo
inclusive tinha contato préximo). Neste caso, porém, a diferenca é que o ambiente urbano emerge como local
onde a pernada de fato se disseminou, pois encontrou um contexto mais favoravel, justamente em razdo dos
fatores arguidos.



Dois jogadores sambam e se divertem no meio da roda, enquanto os demais acompanham percutindo
instrumentos e cantando sambas. Os movimentos da dan¢a podem ser usados como maneira de ludibriar o
parceiro, na tentativa de despreveni-lo para o golpe de rasteira. O riso solto indica descontracdo e os
movimentos revelam espontaneidade. O ensaio j& ndo parece mais sob direcdo do fotégrafo. Detalhe para uma
menina que espia o fotégrafo e a cabega quase camuflada de um garoto olhando em dire¢do aos sambistas.
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Detalhe da fotografia de Avelino Ginjo, S3o Paulo - SP, 1946. Acervo José
Manoel Ginjo.

O momento da queda é o mais
aguardado e também o mais
celebrado. Ao centro da foto, os
dois batuqueiros caidos, com as
pernas entrelacadas, um deles faz
forca com os bragos para se
levantar. O sambista atras da dupla
bate palmas, aplaudindo a cena ou
animado com a musica.
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O instrumental utilizado pelo grupo durante o samba foi formado por percussao,
flauta e violdo tenor. Os dois ultimos ndo aparecem juntos nas fotos. A flauta consta nos
primeiros cliques e foi utilizada por pelo menos dois integrantes do grupo. O violdo e seu
unico executante se juntaram a cena quando o samba ja estava em andamento. O conjunto
de instrumentos percussivos foi composto por:

e Dois pandeiros com pele de couro;

e Dois tamborins hexagonais de madeira e pele animal, percutidos com baquetas finas
de madeira, sendo que um deles, pelo menos, estava com a pele furada;

e Duas caixetas, blocos de madeira, percutidos com baquetas de madeira;

e Dois afoxés de cabaca e micangas de material natural, provavelmente sementes, com
cabo para segurar, sendo que um deles se desmanchou durante o evento;

e Uma malacacheta com corpo em metal e pele animal, sendo que uma das peles estava
rompida. Dependendo da afinagdo, é possivel que tenha sido utilizado como um
instrumento de regido grave, como uma pequena zabumba, por exemplo. A auséncia
de um instrumento propriamente grave, como o surdo, ou até mesmo o bumbo,
reforca tal hipotese.

e Um tan-tan, caixa surda ou caixa-chinesa.#®? Produzido, aparentemente, em tronco
escavado e com peles em ambos os lados do instrumento, pregadas com cravos de
metal. Em didmetro e profundidade, se assemelha a uma caixa de guerra. Pela
maneira de tocar, no entanto, remete aos antigos adufes (membranofones), pandeiros
sem platinelas, de origem d&rabe, utilizados no batuque baiano e no partido-alto
carioca. Foi percutido ora com baqueta, ora com uma das maos, sendo segurado entre
0 ombro e o punho de um dos bragos;

¢ Um repinique com corpo em metal e pele animal, tocado com baqueta fina e uma das
maos na pele ou no corpo;

e Trés instrumentos improvisados a partir de objetos utilitarios do cotidiano: lata de

graxa, lata e tamancos de maneira.

Foram percebidas maneiras especificas de percutir certos instrumentos entre

aqueles sambistas que os revezavam. O afoxé, por exemplo, foi sempre executado com uma

460 Agradeco ao sambista e pesquisador Barao do Pandeiro por ter trazido informagdes acerca do instrumento,
destacando seu uso disseminado entre conjuntos regionais das radios durante o periodo das décadas de 1930
e 1940.
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mao na area arredondada da cabaca e a outra no cabo. O tamborim também sempre foi
executado com uma baqueta fina de madeira e posicionado para cima. Outros instrumentos,
no entanto, por cada mao que passavam, mudavam de posi¢do, enquanto o tocador mudava
de gesto. Tais variagdes implicavam, necessariamente, em mudangas nos timbres e alturas
dos sons produzidos pelo instrumento. Foram capturadas, por exemplo, imagens em que o0
pandeiro apareceu posicionado verticalmente, conforme é executado no samba de roda
baiano e no fandango caicara da regido de Iguape, no estado de Sdao Paulo. Em outros
registros, 0 mesmo instrumento aparece sendo utilizado com uma inclinagao para dentro,
no sentido da mao que toca a pele, semelhante ao gesto empregado no samba de partido-alto
carioca. A malacacheta foi o instrumento com mais variagdes na maneira de ser executado.
Foram identificadas quatro formas diferentes de extrair som do instrumento: com uma
baqueta grossa e mao na pele, com uma baqueta fina e mdo na pele, com as duas maos na
pele, ou ainda com uma mao na pele e outra percutindo o corpo metalico do instrumento.
Dois dos instrumentos musicais executados pelo grupo eram muito semelhantes aos
utilizados pelo cantor Vassourinha, nas suas exibi¢cdes nas radios paulistanas no inicio dos

anos 1940.461

461 Conforme imagens apresentadas no documentario A Voz e o Vazio: A vez de Vassourinha. Carlos Adriano,
1998, Brasil.
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Detalhes dos instrumentos

Detalhe de fotografias de Avelino Ginjo, Sdo Paulo - SP, 1946.
Acervo José Manoel Ginjo.

Pandeiro

Violdo tenor, lata de graxa e lata. :
g Caixeta ou bloco. Tamanco e lata

Detalhes dos instrumentos percutidos com
mado e baqueta. Abaixo, 2 maneira de tocar o
repinique e ao lado trés maneiras diferentes,
entre outras exploradas pelo grupo, de tocar
a malacacheta. Na imagem de baixo a direita,
0 instrumentista parece tocar da maneira
como atualmente é percutido o repique de

anel. :

Fotografias (e detalhes de fotografias) de Avelino Ginjo, S3o Paulo - SP, 1946. Acervo José Mancel Ginjo.
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O afoxé, instrumento utilizado pelos sambistas do
Morro do Papagaio, também era percutido por
Vassourinha em suas apresentagdes.

Fotografia de Avelino Ginjo, S3o Paulo - SP, 1946. Acervo José Manoel Ginjo. Printscreen de uma imagem do filme A Voz e o
Vozio: A vez de Vassourinha, Carlos Adriano, 1998,
Brasil, 8'53".

O cantor Vassourinha, oriundo da Barra Funda, foi
fotografado ao microfone da radio Record percutindo
um instrumento bastante semelhante ao utilizado pelos
sambistas do Morro do Papagaio. Ao lado, as maneiras
de segurar e tocar o instrumento.

Printscreen de uma imagem do filme A Voz e o
Vazio: A vez de Vassourinha, Carlos Adriano,
1998, Brasil, 8'38".

Detalhes de fotografias de Avelino Ginjo, S3o Paulo - SP, 1946. Acervo
José Manoel Ginjo.
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Ao longo dos anos 1940, enquanto o samba se disseminava pelo bairro das Perdizes
e Avelino Ginjo gastava as lentes da sua rolleiflex, a cidade de Sdo Paulo enfrentava uma forte
crise imobiliaria.462 Casas e prédios abandonados eram ocupados por gente pobre que se
virava como podia para sobreviver na cidade grande, realizando servi¢os informais. Na
regido das Perdizes, existiu na época um cortico famoso instalado em um cinema
abandonado, que se chamava Cine Vitéria. Era ocupado, em sua imensa maioria, por pessoas
negras.*63 Mas foi outro cortico paulistano, localizado na regidao da Santa Ifigénia, que se
popularizou por meio de uma cang¢do. Sua histdria e a dos seus habitantes foi tao disseminada
que foram cantadas até na entdo capital do pais, a cidade do Rio de Janeiro. Tdo habituado a
exaltar e cantar as historias dos seus morros, o carioca lamentaria em cangdo, a partir de
1955, a “morte” de uma maloca tipicamente paulistana. Assim como Avelino Ginjo, o
descendente de italianos Joao Rubinato também direcionou um olhar sensivel para os
corticos da cidade de Sao Paulo. Com uma diferenca. Ele ndo sabia fotografar, seu negécio

era fazer samba. E foi o que ele fez.

Barbosinha

No inicio dos anos 1950, Adoniran Barbosa finalmente voltou a emplacar sucessos
musicais, ap6s permanecer distante da fung¢do profissional de compositor durante
praticamente toda a década de 1940, periodo em que esteve atuando como ator humoristico
em uma vitoriosa parceria com Osvaldo Moles. Acompanhado de grande elenco, Adoniran
interpretava esquetes codmicas entremeadas por performances musicais de cantores e
cantoras, ao vivo, nos estudios da Radio Record. No casting da emissora, uma poderosa
orquestra e um verdadeiro pantedo de maestros. A dupla com o roteirista Osvaldo Moles,
que o algou ao status de estrela humoristica do radio, embora benéfica para a popularidade,
exigiu do artista uma pausa no sonho de fazer sucesso como compositor. Mas a saida de
Moles da Record para a concorrente Bandeirantes, no inicio dos anos 1950, fez com que
Adoniran novamente encontrasse tempo para investir na carreira musical. Trabalhou, nao

apenas em novas composi¢cdes, mas também convencendo conjuntos e gravadoras a

462 Ao longo de 1946 foram publicadas diversas reportagens sobre o problema da falta de moradia em Sao
Paulo. Segundo o Didrio da Noite, havia, em 1946, um déficit de 25 mil moradias em Sdo Paulo. Didrio da Noite,
29 de abril de 1946, p.18.

463 O cortigco também era conhecido como “Vila Vitéria” e ficava localizado onde atualmente esté erguida a Praga
Marrey Junior, préximo ao atual clube da Sociedade Esportiva Palmeiras. PACHECO, op. cit., p.200.
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apostarem nelas. Como resultado do empenho, teve cinco composi¢cdes gravadas entre 1951
e 1953. Uma delas, Malvina, lancada em janeiro de 1952 pelo conjunto Demodnios da Garoa,
foi escolhida o samba campedo do carnaval daquele ano. Em 1953, os sambas Joga a chave,
parceria com Osvaldo Franca, em outra interpretacdo dos Demoénios e A louca chegou,
cantado pela entdo rainha do radio Emilinha Borba, foram destaques no carnaval, colocando

0 compositor novamente no rumo do tdo desejado posto de astro do samba.*64

Os sucessos abriram novas oportunidades e ainda em maio de 1953 o humorista, que
na altura era chamado carinhosamente pelo nome de um de seus personagens mais
populares, o Barbosinha, foi tema de uma interessante reportagem publicada na revista
Flash. Os fas do universo radiofonico viviam avidos em saber como era a vida do astro dos
programas humoristicos fora dos estidios. Para aplacar a curiosidade do publico, a Flash era
vendida nas ruas ao médico prego de quatro cruzeiros, trazendo no rodapé da capa o curioso
titulo da matéria: “Adoniran Barbosa busca inspira¢cdo para seus sambas”. Entdo em seu
segundo niimero, a publicacdo trazia conteddo voltado para programas e fatos curiosos dos
artistas das diversas midias modernas, principalmente radio e televisdo. A edicdo de maio
de 1953 apresentava na capa uma foto dos personagens circenses Fuzarca e Torresmo, os
“dois malucos da tv”. No rodapé, em letras menores, a chamada para outros conteidos dava
destaque a reportagem sobre a morte de Nestor Teixeira Franco, musico e radioator,
conhecido popularmente como “Baiano”, que interpretava na Radio Nacional de Sao Paulo o
personagem “Prontiddo 111", do programa radiofénico de Manoel de Nébrega, proeminente

nome do radio paulistano.46>

464 ANGELO, Assis. Pascalingudum! Os Eternos Démonios da Garoa. Sdo Paulo: Editora do Autor, 1a Edi¢do, 2009,
p- 223.

465 Revista do Radio, 28 de Abril de 1953. Este fato permitiu identificar o ano da publicacdo, informagdo que
ndo consta na capa do periédico. Biblioteca Nacional Digital. https://bitly/2EUZ2DA. (dltimo acesso em 2 de
setembro de 2020).
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Figura 17: Capa da revista Flash.
Sdo Paulo, maio de 1953. Acervo
Adoniran Barbosa.

Apesar da televisao ser a grande novidade do momento, em 1953 o radio continuava
sendo o mais importante e popular meio de comunicagao, presen¢a marcante nas fabricas,
casas, lojas, corticos e prédios da cidade. Na esteira dos modernos veiculos de comunicacao,
a Flash se propunha a aproximar os ouvintes das estrelas, retratando o cotidiano dos artistas
para além dos esttdios e auditorios. Ao acessar o interior da revista e alcancar a reportagem
sobre Barbosinha, ilustrada por imagens do fotégrafo Cruz e assinada pelo jornalista Egas
Muniz, o leitor é apresentado a uma auténtica estrela do radio e que comecava a brilhar
também no cinema. Em 1953, apds algumas participagdes em produg¢des da Cinédia no final
da década anterior, Barbosinha voltou as telonas estrelando um personagem no premiado
filme O Cangaceiro, dirigido por Lima Barreto.46¢ O momento ficaria marcado também pela
ocasido em que Adoniran, nos bastidores das gravagoes, estreitou lagos com os seus recentes

parceiros de musica, Deménios da Garoa, que interpretaram um ndmero musical no filme.

Muniz descreveu a trajetéria de Barbosinha até aquele momento destacando sua
capacidade de superacao e persisténcia, fazendo elogios aos trabalhos e ressaltando o bom
momento pelo qual o artista passava. Mas a caminhada até o sucesso, segundo o autor da

reportagem, nao foi tarefa facil. Ao longo das décadas anteriores, enquanto o radio se

466 CAMPOS JR,, Celso de. Adoniran: uma biografia. Sao Paulo: Globo, 2009, p.267.
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expandia e a cidade de Sao Paulo se transformava rapidamente, Adoniran, carregando ainda
seu nome de batismo, Jodo Rubinato, era apenas mais um dos intimeros aspirantes ao
sucesso que, a partir da experiéncia musical adquirida no espacgo publico das ruas, buscava
destaque em uma emissora. A reportagem comeca justamente narrando essa passagem da

vida do artista:

Quem é que disse que a persisténcia, em rddio, ndo vale? Ora, se vale. Adoniran
Barbosa é um dos maiores exemplos. Ele vem de longe na tentativa de um lugar
no rddio. Soube lutar. Teve paciéncia. Até que chegou a sua hora “H”.

Mogo cheio de sonhos e repleto de inveja daquela rapaziada que jd fazia bonito
pelos microfones de Sdo Paulo, o Adoniran (naquele tempo ele ndo se chamava
assim, ndo...) ndo receou nada nem ninguém e foi metendo a cara em todos os
prefixos.

Comecou como cantor. E, aqui entre nés, se ndo era um “astro” também ndo
desapontava. Foi cantor da primitiva Rddio Cosmos e ganhando seus “cachets” de
20 ou 50 mil réis, foi passando por vdrias sintonias. Quando ndo dava certo numa
rddio, jd tinha um amigo na mira e jd ia procurd-lo, a cata de prestigio para
entrar noutra estagdo.*67

Foi observado anteriormente como a sociabilidade das esquinas teve papel
importante para o inicio da trajetéria do compositor Adoniran Barbosa. A rua foi nao
somente uma garantia de sobrevivéncia como fonte de renda nos periodos que antecederam
seu sucesso no radio, mas também espaco de aprendizagem musical. O jovem Jodo Rubinato
ndo tinha parente musico e nem condi¢des de pagar um professor. Seu desenvolvimento
como cantor e compositor aconteceu através da curta passagem pela banda musical de Santo
André e principalmente por meio de reunides improvisadas nos espacgos publicos da cidade,
entre trabalhadores informais e individuos tipificados como “vagabundos” pelas
autoridades. Mesmo apds a fama como humorista, o gosto pelas ruas e seus tipos continuava
fazendo parte do cotidiano de Adoniran Barbosa. No comec¢o da década de 1950, ele
permanecia atento aos personagens musicais que circulavam nas esquinas e era justamente
entre eles que encontrava inspiracdo para os seus sambas. Na reportagem da revista Flash,
o jornalista Egas Muniz narrou um dos passatempos prediletos do artista, cantar entre os

musicais engraxates ambulantes:

Mas... e fora do rddio, como é que é o Adoniran Barbosa, hein?! Humanissimo como
qualquer um. As vezes até demais. Prefere mesmo os humildes. Desde o seu

467 Revista Flash, ano 1, nimero 2, maio de 1953, p.26. Acervo Adoniran Barbosa. O acesso a reportagem foi
possivel gracas aos esfor¢cos de pesquisa do Conjunto Jodo Rubinato, do qual fui fundador e integrante por 7
anos.
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cachorro “Peteleco”, parceiro de uns bate-papos que sé eles mesmo entendem. E
os engraxates? Ah! Esse é um outro mundo na vida cotidiana do Barbosinha. E a
turma saboreia quando o Barbosinha vai chegando, jd de caixinha-de-fésforos nas
mdos e um sambinha qualquer nos Idbios. Forma-se o “naipe de ritmo” com os
caixotes, as escovas, os vidros d’agua, as latinhas de graxa, escovas que foram de
dentes...*68

Egas Muniz escreveu essas linhas mais de dez anos ap6s a publicacdao da reportagem
de Tulio de Lemos sobre o canto dos engraxates paulistanos, indicando a permanéncia da
pratica durante todo esse tempo. No inicio dos anos 1950, os trabalhadores da graxa
continuavam fazendo sambas pelas ruas e pracgas, como fazia José Pereira em 1941. E essas
reunides contavam com a participagdo ilustre de uma auténtica estrela radiofonica, pintada
pelareportagem como um cidadao de habitos comuns. A iniciativa de aproximagao para com
o0 grupo é retratada, na narrativa da matéria, partindo do préprio Adoniran e sua caixinha de
fésforos. O humorista é bem recebido pelos engraxates, que logo se pde a participar da
brincadeira, utilizando seus instrumentos de trabalho para acompanhar o samba. E evidente
que os encontros nao ocorriam assim de forma tdo espontanea e natural, mas a caixinha de
fésforos pode muito bem ter sido utilizada como um elemento importante da interagdo. O
objeto era um dos principais utensilios dos sambistas do radio, simbolo recorrente, por
exemplo, entre cantores cariocas.*%? Leve e portatil, constituia-se um excelente artificio para
apresentar um novo samba na mesa do boteco ou na calcada, ao pé do ouvido. Justamente
por isso, mas também, claro, por ser util para acender cigarros, era um objeto que ficava
sempre no bolso de Adoniran, acostumado que era a performance de cantar sambas na beira
da calgada. Merece destaque também o fato de ndo haver, na descricdo, qualquer referéncia
a instrumentos de harmonia, como cavaquinho ou violdo, sendo o encontro realizado

exclusivamente com instrumentos de percussao improvisados.

A descricdo do sonoro encontro entre Adoniran e os engraxates encerra nas
reticéncias. As ilustracdes, porém, trazem mais elementos para analise. Na primeira pagina
da matéria, trés fotografias em preto e branco. A maior delas, centralizada na metade

superior, acompanha o titulo da reportagem: “Adoniran Barbosa busca inspira¢ao para seus

468 Revista Flash, ano 1, nimero 2, maio de 1953, p.26.

469 A caixinha de fosforos como instrumento musical foi imortalizada pelo compositor e intérprete Ciro
Monteiro, no Rio de Janeiro. Ciro comegou na radio em 1933, no popular Programa do Casé, como substituto
do cantor Luis Barbosa, um dos precursores do samba de breque. Barbosa foi uma das fontes de inspiracio
para Jodo Rubinato compor seu nome artistico, Adoniran Barbosa. Provavelmente a caixinha de f6sforo é um
elemento da influéncia do cantor Ciro Monteiro em Adoniran. Na década de 1950, o cantor era um grande cartaz
do radio carioca. MARCONDES, Marcos Anténio (org). Enciclopédia da Musica brasileira: erudita, folclérica e
popular. Sdo Paulo; Art Editora, 1998, p.912.
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sambas”. A fotografia apresenta o protagonista em pé, ao lado de um companheiro, entre um
grupo de seis engraxates ambulantes adultos, sentados em suas caixas de madeira. Ele pousa
0 pé em uma das caixas ao centro do grupo e com uma expressdo sorridente e bulicosa,
percute uma caixinha de fésforos em posicdo que parece ser a de quem esta cantando um
samba. O personagem em pé, ao lado de Adoniran, com os olhos voltados em sua direcado e
batucando um objeto menor entre as maos, provavelmente uma latinha de graxa, é Nicola
Caporrino, parceiro de Adoniran em Samba do Arnesto, composi¢cdo de 1952.470 Os demais
fotografados parecem acompanhar o ritmo da caixinha de fésforos batucando em seus
caixotes. Adoniran € o unico de terno e gravata, sendo que os demais vestem camisas de
mangas curtas. Pode-se identificar no grupo trés engraxates brancos, todos em pose central

e quatro engraxates negros, ocupando as margens da cena.*71

470 Quem reconheceu a presenca de Nicola entre o grupo foi Sérgio Rubinato, sobrinho de Adoniran Barbosa,
em entrevista realizada durante pesquisas para esta tese. Sérgio Rubinato chegou a encontrar com Nicola
algumas vezes no periodo em que foi assessor e motorista de Adoniran, durante os anos 1970. Sérgio esteve,
inclusive, algumas vezes com o tio visitando o amigo em Tatui, onde Nicola fixou residéncia, de modo que tem
propriedade para reconhecer o compositor. O pai do Nicola, que tinha o mesmo nome que ele, tentou instalar
um quiosque de engraxates na Praca das Sé, em 1925, sem sucesso. O documento aponta para a relagdo da
familia Caporrino com o oficio de engraxate, de modo que talvez o amigo tenha sido quem apresentou o grupo
fotografado para Adoniran. Sobre a curiosa histdria entre os dois compositores que motivou o surgimento do
Samba do Arnesto, ver: CELSO ]JR., Celso de. Adoniran: uma biografia. Sdo Paulo: Globo, 2009, pp.240-243.

471 Ao contrario do que a imagem pode fazer o observador imaginar, no entanto, a maioria dos engraxates que
fazia samba nas ruas de Sdo Paulo eram negros. A questdo racial que envolve a relagdo entre engraxates brancos
e negros foi um dos temas abordados na citada dissertacdo de mestrado deste autor. SANTOS, André Augusto
de Oliveira. “Vai graxa ou samba, senhor?” - A musica dos engraxates paulistanos entre 1920 e 1950. Dissertagdo
(Mestrado). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo. Departamento
de Historia. 2015.
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Figura 18: Destaque da reportagem sobre Adoniran
Barbosa e os engraxates ambulantes paulistanos. Revista
Flash, maio de 1953, p.25. Sao Paulo - SP.

No alto da pagina, a chamada traz a seguinte frase: “O ritmo e a giria dos engraxates
ja forneceram temas para as composicoes populares do conhecido humorista, ator e
compositor”. Eis o esclarecimento para o titulo da matéria. A criatividade musical de
Barbosinha, naquela época, brotava do encontro com os engraxates ambulantes e da escuta
atenta do seu linguajar caracteristico. Acompanhando a foto principal, uma legenda sugere
o modo como se davam as reunides: “Caixas de fosforos, latas de graxa e escovas: esta feita
a batucada. O micrébio do samba atinge a todos e Adoniran nao pode ver defunto sem chorar.
Estdo vendo?”.472 Ao se inspirar nos engraxates para compor sambas, Adoniran levava a
performance musical das ruas para o contexto radiofonico. E Saudosa Maloca pode muito
bem ter sido uma das cang¢des inspiradas no linguajar e no ritmo dos engraxates. Composta
em 1950, a musica foi lancada na voz do préprio compositor em 1951, dois anos antes da

publicacdo da reportagem.

472 Revista Flash, ano 1, nimero 2, maio de 1953, p.25.
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Dividindo espago com texto e duas imagens menores, na pagina seguinte da revista
Flash foi publicada outra foto de Adoniran entre engraxates. Posicionada no alto e a
esquerda, a fotografia apresenta, mais uma vez, o compositor em atitude central. Ele esta
sentado em uma caixa de madeira e pousa o pé direito em um suporte para ter o sapato
supostamente lustrado por um engraxate sorridente. Ao invés da caixa de fésforos, um
cigarro entre os dedos. Espalhados ao seu redor, os demais fotografados também sorriem. O
grupo parece estar conversando ou cantando samba, como indica a atitude do individuo de
pé e a direita, batendo palmas. Os olhares de trés dos fotografados se direcionam para um
dos engraxates que, de lado e agachado, se volta para Adoniran, sendo provavelmente ele
quem apresenta o samba. Aparecem na foto quatro homens negros e um branco. Nao

aparentam serem os mesmos personagens da outra foto.

EREER 0 R . S T

Figura 19: Adoniran tem seus sapatos engraxados enquanto interage com
engraxates ambulantes da cidade de Sdao Paulo. Revista Flash, maio de 1953, p.26.
Sao Paulo - SP.

Em conjunto, imagens e texto parecem ter sido construidos na inten¢ao de transmitir
ao leitor a figura de Adoniran como um artista espontaneo, alegre e humilde, que se integra
facilmente entre trabalhadores das ruas. Interessante notar, porém, como as demais
fotografias da reportagem apresentam o mesmo Adoniran sorridente e desenvolto, entre
estrelas do cinema e do radio, fazendo o leitor acreditar que, com a mesma simpatia com que
transita entre os humildes engraxates, o protagonista também se agrupa entre celebridades

como a atriz Marisa Prado e os astros do cinema Alberto Ruschel e Osvaldo Sampaio. Esse
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paradoxo entre as fotografias prontamente chama a atenc¢ao do leitor, associando o artista a
dois universos aparentemente antagénicos. De um lado, engraxates negros cantando sambas
nas ruas e, do outro, artistas brancos e engravatados, em um saldo, cercados por formalidade
e pompa.

A imagem construida pela revista Flash aproxima Adoniran de uma das principais
caracteristicas do malandro: saber transitar muito bem entre os diferentes estratos sociais,
conhecendo os codigos e as praticas de conduta dos ambientes elitizados e marginais.*73
Esses dois tipos de lugares podem ser associados a espacos que Adoniran costumava
frequentar rotineiramente no final da década de 1940 e inicio da seguinte. De um lado, os
estudios da Radio Record, localizados na Rua Quintino Bocaitiva, local privado e rigoroso,
cujo acesso era restrito aos trabalhadores da emissora e astros do radio. Os populares
somente frequentavam as plateias do auditdrio, onde eram transmitidos ao vivo alguns dos
programas mais famosos. Muito préxima dali ficava a Praca da Sé, tradicional reduto dos
engraxates paulistanos, espaco publico de acesso irrestrito, local de passagem, mas também
de trabalho. Na década de 1950 - como ainda é hoje - era necessdario saber ler os cédigos
sociais para se sentir realmente confortavel naquele espago. Para tanto, era imperativo se
entender com aqueles que tinham a praga como local de batente e assumiam, naturalmente,

o papel de protagonistas do lugar.

Jeito gaiato de cantar samba

O inicio da década de 1950 marcou um ponto de virada na investida de Barbosinha
como compositor. Apds emplacar os primeiros sucessos da parceria com os Demodnios da
Garoa, ele buscava nas ruas inspiragdo para novas composi¢cdes. Nesse percurso, os
engraxates tiveram um papel fundamental, fato ressaltado pelo jornalista Egas Muniz na
capa da matéria da revista Flash: “O ritmo e a giria dos engraxates ja forneceram temas para
as composicdes populares do conhecido humorista, ator e compositor”. Ha trés hipoteses
nao excludentes a propoésito de quais seriam as can¢des de Adoniran inspiradas no ritmo e
na giria dos engraxates. O jornalista Egas Muniz poderia estar fazendo referéncia ao baido
Tiririca, a Samba do Arnesto ou a Saudosa Maloca. O mais provavel é que ele estivesse se

referindo a todas elas, justamente por ter utilizado a frase no plural e porque as trés cangoes

473 DA MATTA, Roberto. Carnaval, Malandros e Heréis. Rio de Janeiro: Zahar Edi¢des, 1981.
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estiveram relacionadas, direta ou indiretamente, com engraxates ambulantes paulistanos e

suas praticas musicais.

O baido Tiririca foi composto em parceria com Manezinho Araujo e lan¢ado pela dupla
Ouro e Prata em 1952.474 Como visto, a palavra “tiririca”, além de significar um mato rasteiro,
que nasce em todo lugar e se espalha rapidamente, dava nome aum modo de dangar o samba
com pernadas, muito praticado entre os engraxates paulistanos e registrado por Avelino
Ginjo nas Perdizes em 1946. A expressdao também guarda relacdo com ladainhas e cantigas
de capoeira.#’> O refrdo da can¢do composta por Adoniran e Manezinho: “Tiririca faca de
ponta / Capoeira quer te pegar”, foi utilizado, mais tarde, em um samba de Geraldo Filme,
também chamado Tiririca, obra que consiste em um compilado de refraos que eram cantados

nessas rodas.*76

E possivel tracar trés hipéteses para o caminho que teria sido percorrido pelo verso
em Sao Paulo, até servir de inspiracao para o refrdo de Adoniran nos anos 1950 e ser
utilizado posteriormente na gravacao de Geraldo Filme. A primeira hipdtese consiste na ideia
de que o verso tenha primeiro se tornado popular entre os engraxates. Ou seja, Adoniran e
Manezinho teriam se inspirado no canto dos engraxates para compor o baido, tendo Geraldo
Filme agido do mesmo modo, alguns anos depois. A segunda hipotese traca o caminho
inverso. Apds a composicdo de Adoniran, o trecho pode ter se popularizado entre os
engraxates da cidade de Sao Paulo, provavelmente disseminado pelo préprio autor, se
tornando um refrdo presente nas batucadas e na pratica do jogo da tiririca, chegando depois
até o repertério de Geraldo Filme. A terceira versao possivel é de que a cancdo tenha sido
apresentada ao sambista da Barra Funda pelo préprio Adoniran, provavelmente com a
explicacdo de que se tratava de um canto dos engraxates, ja que eles se conheceram e
circularam pelos mesmos lugares durante os anos 1970, e até se apresentaram juntos no

final da década, quando se tornaram amigos.477

474 Nao encontrei a versdo original de 1952. Porém a cangao foi relancada, anos depois, pelo conjunto Mané
Baido e seus Cangaceiros, em 1966 e pode ser ouvida através do link:
https: //drive.google.com/file/d/16SRXfOHZ2MiOhshSxCE9Zd]-QgAfwOEq/view?usp=share link

475 Um exemplo de verso muito parecido, conhecido entre os capoeiristas, é citado por Nestor Capoeira, que
tomou conhecimento do mesmo por intermédio de Jair Moura: “Tiririca é faca de corta / Nao me corta, moleque
de sinhd”. CAPOEIRA, Nestor. Capoeira: os fundamentos da malicia. Rio de Janeiro: Record, 2001, p.92. Um verso
semelhante, mas com rima diferente foi apresentado por Edison Carneiro como sendo tipico da Capoeira:
“Tiririca é faca de cortd / Prepar’a barriga pr'apanha!”. CARNEIRO, Edison. Folguedos tradicionais. Rio de
Janeiro: FUNARTE, 1982.

476 Tiririca. Geraldo Filme. Faixa nimero 1 do LP Plinio Marcos em Prosa e Samba: ‘nas quebradas do mundaréu’.
Sdo Paulo: Gravadora Chantecler, 1974. CMGS - 9072. Ouvir através do link:
https://drive.google.com/file/d/1b298mMWhjFDzSIs7iW2UCwCFAeDN6bwa /view?usp=share link

477 CAMPOS JR., Celso de. Adoniran: uma biografia. Sdo Paulo: Globo, 2009, pp.476-7 e 503-4.



https://drive.google.com/file/d/16SRXf0HZ2MiOhshSxCE9ZdJ-QgAfwOEq/view?usp=share_link
https://drive.google.com/file/d/1b298mMWhjFDzSIs7iW2UCwCFAeDN6bwa/view?usp=share_link
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Samba do Arnesto foi composto por Adoniran no ano de 1952, em parceria com Nicola
Caporrino, que, conforme visto, possuia relacdo com o oficio de engraxate, através do seu
pai. Além disso, a can¢do traz um modo bastante caracteristico de pronunciar as palavras,
que pode muito bem ter sido inspirado no linguajar dos engraxates paulistanos, grupo que

Nicola conhecia tio bem.

A terceira possibilidade é que ao aludir a cang¢des inspiradas nos engraxates, Egas
Muniz estivesse se referindo ao samba Saudosa Maloca, composta por Adoniran, sem
parceria, no primeiro semestre de 1951.478 Em entrevista para a Revista Realidade, o
compositor revelou que Joca e Mato Grosso eram personagens reais e desempenhavam

diversos oficios informais nas ruas de Sdo Paulo, inclusive como engraxates:

Eu saia muito, a noite, para passear com Peteleco, um vira-lata de quem eu
gostava muito. Ali na Rua Aurora, havia um casardo abandonado onde moravam
uns e outros sem compromisso, que para ganhar a cachaga e o sanduiche fazia
biscate nas feiras, lavava carros, engraxava sapato. Eu conhecia todos: Mato
Grosso, Joca, Corintiano. Um dia cheguei ao casardo para bater papo e eles tinham
sumido e o prédio tinha sido demolido. Entdo fiquei com vontade de fazer um
samba: Saudosa Maloca / Maloca querida / Dinde donde nds passemos / os dias
feliz de nossa vida.*7°

Poucos meses depois de composta, Saudosa Maloca foi gravada na voz de Adoniran,
ainda em 1951.480 Ndo causou impacto.*81 Apéds a tentativa frustrada, a cancdo foi
apresentada aos Demodnios da Garoa pelo proprio compositor em 1953. Barbosinha
conheceu os integrantes do grupo ainda na década de 1940, na Radio Record. Depois, no
inicio da década seguinte, compositor e conjunto fizeram parte do elenco do filme O
Cangaceiro e a ocasido se mostrou oportuna para estreitarem os lagos. No filme, os Demdnios
participaram de uma cena musical interpretando a canc¢do Mulher Rendeira (atribuida a
Lampiao) acompanhados da cantora Vanja Orico, enquanto Adoniran fez o papel de um

cangaceiro do bando de Galdino.

478 CAMPOS JR,, op. cit., 2009, pp. 229-230.

479 Revista Realidade, julho de 1966, pagina 11. Editora Abril: Sdo Paulo.

480 O samba foi langado como lado B em um disco de 78 rotac¢des que trazia, no lado A, também interpretada
por Adoniran, a marcha-rancho Mimoso Colibri de Hervé Cordovil e Osvaldo Moles. Continental, 16468,
dezembro de 1951. MUGNAINI JR., Ayrton, op. cit,, p. 209.

481 “Apesar de o registro original de Saudosa Maloca, feito pelo préprio Adoniran em 1951, ter passado
despercebido, quatro anos depois a composi¢do se tornou o maior sucesso desse autor. E uma das razodes
determinantes do estrondoso éxito de Saudosa Maloca foram os Demdnios da Garoa, que, em 1955, relangaram
o samba de Adoniran, projetando-se em nivel nacional.” Encarte do disco Adoniran Barbosa e Paulo Vanzolini
da série Histéria da Musica Popular Brasileira. Editora Abril/Abril Cultural.
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Em 1955, aproximadamente dois anos apoés a estreia do filme, os Demonios da Garoa
foram flagrados pelo produtor Demerval Costa Lima nos bastidores da Radio Nacional de
Sao Paulo, cantando Saudosa Maloca descontraidamente, imitando o jeito dos engraxates da
regido da Praca Dr. Jodo Mendes, que gostavam de brincar com as melodias de samba sem
pronunciar de fato a letra, apenas improvisando sons vocais. Em meio a essa simples
brincadeira de camarim, o grupo foi surpreendido pela proposta de Costa Lima para
apresentar Saudosa Maloca ao vivo, naquele arranjo descontraido mesmo, com os
improvisos vocais, durante o famoso programa do radialista Manoel da Nobrega, do qual o
grupo participava regularmente.#82 Assim, os Demonios prepararam a tal brincadeira para
as partes introdutdria e final da musica. Quem apresentou essa versao dos fatos foi o musico
Arnaldo Rosa, integrante da formagdo original do conjunto. No programa MPB Especial, da
TV Cultura, ele narrou o episédio que se comprovaria determinante para o primeiro sucesso

nacional da parceria entre Demonios da Garoa e Adoniran Barbosa:

Em 1953 [sic] o Adoniran gravou sozinho Saudosa Maloca. Ouviamos a musica
dele, gostel, nés gostdvamos do samba... e sem querer nds criamos o estilo gaiato,
a interpretagdo gaiata... imitando assim o engraxate cantando. Porque naquela
época ali na Venceslau Braz com a Caixa Econémica existiam os engraxates e eles
tocavam nas caixas, batiam samba nas caixas. O Costinha ouviu, nés ensaidvamos
esta musica, o Costa Lima era o diretor da Rddio Nacional naquele tempo, ele
ouviu e disse: - Olha, figuras! Pode ensaiar, que eu garanto que vocés vdo fazer
sucesso. Vai ser o sucesso do ano!’. E fo1.483

Da ocasido em diante, a can¢do nunca mais foi a mesma. A introducdo e o final
elaborados pelo grupo foram praticamente incorporados a forma. Em seu depoimento,
Arnaldo Rosa atribui uma parcela do sucesso da versao “demoniaca” de Saudosa Maloca
justamente ao “estilo gaiato de cantar samba”, que consistia em uma adaptacdo do grupo ao
modo de cantar improvisado dos engraxates ambulantes paulistanos. E existiu ainda outro
agente responsavel pelo éxito. Embora imitassem informalmente aquele modo de cantar, os
Demodnios nunca havia cogitado executar a can¢ao daquela forma no radio. Foi a cancha e o
tino comercial do diretor Demerval Costa Lima que incentivou o conjunto a experimentar. A

musicalidade das ruas foi levada, assim, diretamente para os estddios da radio. Outra vez, os

482 Uma outra versdo dos fatos confere a autoria do flagra ao préprio Manuel da Nébrega, CAMPOS JR; Adoniran:
uma biografia. Sdo Paulo: Globo, 2009, p.294.

483 0 musico se equivoca no ano da gravacido, sendo, na realidade, 1951. Foi em 1953, provavelmente, que
Adoniran apresentou a can¢do aos Demédnios, dai a confusdo entre as datas. Programa MPB Especial - TV
Cultura. 1973. Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=si2-uwgzKiU >.
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musicais engraxates ambulantes paulistanos serviram como fonte de inspiracdo para
artistas radiofénicos. Ap6s o sucesso instantaneo na Radio Nacional de Sdo Paulo, os
Demonios da Garoa entraram nos estidios da Odeon, em maio de 1955, para gravar a cangao

em um compacto de 78 rotagdes.484

Saudosa Maloca

Se o senhor ndo td lembrado

Dd licenga de contar

Que aqui onde agora estd

Esse adificio arto

Era uma casa véia um palacete assobradado
Foi aqui seu mogo, que eu, Mato Grosso e o Joca
Construimos nossa Maloca

Mas um dia, nois nem pode se alembrar

Veio os hémis com as ferramentas:

“o dono mandou derrubar”

Peguemos tudo as nossas coisas

e fumos pro meio da rua apreciar a demoligdo
Que tristeza, que ndis sentia

Cada tdbua que caia, doia no coragdo

Mato Grosso quis gritar, mas em cima eu falei
Os homis td com a razdo, nois arranja outro lugar
S6 se conformemos

Quando o Joca falou

Deus dd o frio, conforme o cobertor

E hoje ndis pega a paia, nas gramas do jardim
E pra esquecer, néis cantemos assim:

Saudosa Maloca
Maloca querida
Dindindonde néis passemos dias feliz de nossa vida*8s
Com a gravacdo de Saudosa Maloca, o compositor Adoniran Barbosa e os intérpretes
Demodnios da Garoa finalmente comemoraram o primeiro acontecimento nacional da

parceria.#8¢ Desde o langamento em junho de 1955, a cang¢do tocou incessantemente nas

radios paulistanas. Alguns meses depois, chegou também na capital federal, Rio de Janeiro,

484 Como lado B do disco, outra composicdo que também se tornou bastante popular, Samba do Arnesto,
parceria de Adoniran com Nicola Caporrino. Mais um samba que havia sido langado anteriormente pelo préprio
Adoniran, sem obter destaque.

485 Letra correspondente a versdo gravada pelos Demoénios da Garoa em 1955. Saudosa Maloca. Demdnios da
Garoa. Odeon, 13855. 1955.

486 “Apesar de o registro original de Saudosa Maloca, feito pelo préprio Adoniran em 1951, ter passado
despercebido, quatro anos depois a composi¢do se tornou o maior sucesso desse autor. E uma das razodes
determinantes do estrondoso éxito de Saudosa Maloca foram os Demodnios da Garoa, que, em 1955, relangaram
o samba de Adoniran, projetando-se em nivel nacional.” Encarte do disco Adoniran Barbosa e Paulo Vanzolini
da série Histéria da Musica Popular Brasileira. Editora Abril/Abril Cultural.
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assim como em diversas outras radios regionais Brasil afora. Uma semana apds a outra, a
gravacao constou nas paradas de sucesso.487 O éxito da can¢ao ganhou ainda mais folego
quando a cantora Marlene, em setembro do mesmo ano, gravou uma nova versao, fazendo
com que a musica ganhasse ainda mais projecdo no Rio de Janeiro. Nos anos seguintes,
Saudosa Maloca tornou-se tema de um espetaculo em cartaz na concorrida boate African,
uma das mais agitadas de Sdo Paulo.*88 Além disso, foi gravada em ritmo de tango por
Horténcio e seu Conjunto.*8? O sucesso foi tanto que a musica virou até nome de programa
radiofénico, o popularissimo “Histéria das Malocas”, escrito por Osvaldo Moles e estrelado
por Adoniran Barbosa e outros cartazes da Radio Record.#?¢ Dali em diante, seria
praticamente impossivel falar em Adoniran Barbosa, ou em Demoénios da Garoa, e ndo falar

do sucesso que foi, e ainda é, Saudosa Maloca.**1

A gravagdo se popularizou rapidamente, inclusive no Rio de Janeiro, tornando-se um
dos maiores sucessos de Barbosa como compositor e dos Demo6nios da Garoa como conjunto.
Em comparag¢do com a versao original, lancada em 1951 por Adoniran sem sucesso, a grande
novidade do arranjo gravado pelo conjunto em 1955 foram os improvisos vocais realizados
no comeco e no final da faixa, o tal “jeito gaiato”, que dali em diante marcaria definitivamente
os Demonios da Garoa como grupo musical e, por consequéncia, a obra de Adoniran. As
corruptelas vocais permaneceriam incorporadas a forma da cangdo e seriam exaustivamente

utilizadas pelo conjunto em gravacdes posteriores.

Inspirada em personagens paulistanos de carne e osso, Saudosa Maloca foi composta
narua, enquanto Adoniran caminhava entre a sua casa na Rua Aurora e os estidios da Radio
Record, no Largo da Misericordia. A relacdo cotidiana com os espagos publicos da cidade e
seus personagens foi determinante para o artista alcancar éxito no decorrer da sua carreira
como humorista e compositor. No comec¢o dos anos 1930, quando passou a residir e transitar
diariamente pelo centro paulistano, longe da fama, Adoniran era ainda um aspirante. Por
aproximadamente vinte anos, cultivou o sonho de se tornar compositor famoso

aprimorando sua capacidade de criar can¢des justamente nesse “caldo cultural” das ruas e

487 A cancdo frequentou a lista de sucessos da revista semanal Radioldndia entre junho e agosto de 1955. Assim
como frequentou o topo da lista dos discos mais vendidos em Sao Paulo, segundo a Revista do Rddio, do Rio de
Janeiro. Revista do Rddio, 13 de outubro de 1955.

488 Correio Paulistano, 14 de junho de 1956, p.5.

489 Correio Paulistano, 9 de agosto de 1955, p.8.

490 O programa incialmente se chamava “Bangalds e Malocas” e estreou em 1956. CAMPOS ]R., Celso de.
Adoniran: uma biografia. Sio Paulo: Globo, 2009, p.316.

491 A gravacao foi varias vezes relangada, ao longo das décadas seguinte, em diversos formatos, como disco de
vinil, fita cassete e, mais tarde, em formato de CD (Compact Disc). MUGNAINI JR,, op. cit,, 2002.
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das emissoras de radio, até a interpretacdo “demoniaca” de Saudosa Maloca. Naquele
momento, Adoniran encontrou, finalmente, uma linguagem definitiva para sua obra.

Os trabalhos que analisaram a cang¢do escolheram como referéncia a gravagdo dos
Demodnios, de 1955, ou a versao gravada por Adoniran em seu primeiro LP, langado pela
Odeon em 1974 e que absorveu as diversas caracteristicas do arranjo realizado pelo
conjunto vocal.#92 As pesquisas de carater biografico examinaram a gravacao original em sua
relacdo com a trajetéria de Adoniran, sem empreenderem uma andalise musical especifica
com base no fonograma original de 1951. Um estudo comparando as duas primeiras
gravacdes da cancdo, além de identificar semelhancas e divergéncias, pode contribuir para
um entendimento dos motivos que explicam a maior popularidade da versdao dos Demonios

da Garoa.493

Saudade da Maloca (1951) Jj4°¢  Saudosa Maloca (1955) Jj 495

Adoniran Barbosa Demonios da Garoa
Nelson Miranda e seu Conjunto Demonios da Garoa
Solo de Clarinete Estilo gaiato de cantar
Refrao Verso

Diferencas naletra* [RUERRRG dia nem quero me lembrar Mas um dia ndis nem pode se

alembrar
Espia a demoli¢ao Aprecia a demolicdo
Que tristeza que eu sentia Que tristeza que ndis sentia

Maloca querida onde noéis passémo Maloca querida dindindonde

nois passémo

492 Respectivamente: TATIT, Luiz. Andlise Semidtica através das letras. Sio Paulo: Atelié Editorial, 2001 e
SANTOS, Carlos Vinicius Veneziani dos. Estudo semidtico de cangées de Adoniran Barbosa. Tese (doutorado),
Sado Paulo: Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, 2015.

493 O exercicio de comparar as duas versdes da cangdo comegou ainda durante o periodo em que integrei os
trabalhos de pesquisa do Conjunto Jodo Rubinato. Naquele contexto, liderados pelo coordenador Tomas
Bastian, nds do conjunto ouviamos atentamente as diversas versdes das obras gravadas por Adoniran e
comparavamos as gravag¢des dos intérpretes, trocando impressdes e informagdes. Algumas observagdes
suscitadas durante aquele periodo foram aqui aprofundadas. Ao conjunto, sou grato pela partilha, troca e
aprendizados ao longo de 7 anos.

494 (]]) Saudade da Maloca. Adoniran Barbosa. Continental, 16468. 1951. Para ouvir, acessar o link:

495 (J]) Saudosa Maloca. Deménios da Garoa. Odeon, 13855. 1955. Para ouvir, acessar o link:

* Nao levei em consideracdo as diferencas de concordancia quanto ao uso de palavras no singular / plural. Por
exemplo, no verso que Adoniran canta: “construimo nossa maloca”, os Demonios da Garoa cantam:
“construimos nossa maloca”.
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Lancada equivocadamente como Saudade da Maloca, a versao original foi gravada
pelo proprio compositor com o acompanhamento de Nelson Miranda e seu Conjunto,
formado por clarinete, dois violGes, cavaquinho e pandeiro. Na introduc¢ao, um solo de
clarinete lamentoso que nada se assemelha melodicamente ao “quais quais quais quais cold”
popularizado mais tarde pelos Demonios. Outra diferenca determinante € que na gravacao
de Adoniran o canto inicia no refrdo. Um coral com sotaque “italianado" repete a estrofe
rimada duas vezes antes dos versos serem interpretados com dramaticidade por Adoniran,
acompanhado pelos contracantos do clarinete ao longo da melodia. Ap6s a histéria contada
pelo cantor/narrador, o coro retorna repetindo duas vezes o refrdo e o clarinete faz um solo
novamente no final. Além das diferencas no arranjo, a primeira gravacdo da musica
apresenta também algumas distingdes sutis na letra e na melodia em relacdo as gravacdes

posteriores.496

Saudosa Maloca
Maloca querida
Onde néis passemo dias feliz de nossa vida

Se o senhor ndo td lembrado

Dd licenga de contar

Que aqui onde agora estd

Esse adificio arto

Era uma casa véia um palacete assobradado
Foi aqui seu mogo, que eu, Mato Grosso e o Joca
Construimo nossa Maloca

Mas um dia, nem quero me lembrar

Chegou os hémis com as ferramenta:

“o dono mandou derrubar”

Peguemo tudo a nossas coisas

e fumos pro meio da rua espid a demoli¢do
Que tristeza, que eu sentia

Cada tauba que caia, doia no coragdo

Mato Grosso quis gritar, mas em cima eu falei
0 hémi estd com a razdo, ndis arranja outro lugar
S6 se conformemos

Quando o Joca falou

Deus dd o frio, conforme o cobertor

E hoje ndis pega a paia, nas gramas do jardim
E pra esquecer, néis cantemos assim:

Saudosa Maloca
Maloca querida
Onde néis passemo dias feliz de nossa vida*97

496 Dificil confirmar se essas diferencas na letra, identificadas nas gravagdes posteriores, foram resultado do
amadurecimento da cang¢io na ideia do préprio compositor, ou de mudangas ocasionadas pelo processo natural
de apropria¢do dos intérpretes em relacdo ao texto.

497 Letra correspondente a versdo gravada por Adoniran Barbosa em 1951. Saudade da Maloca. Adoniran
Barbosa. Continental, 16468. 1951.



233

O arranjo imortalizado pelos Demoénios da Garoa em 1955 comeca com dois
compassos em 2/4 da levada de cavaquinho, seguido por dois compassos de borddes de
violdo chamando os demais instrumentos e as vozes, que entram cantando o “quais quais
quais colad” trés vezes antes de um novo breque, preenchido por improvisos vocais dos
cantores, imitando instrumentos percussivos. Essa introducdo original, executada duas
vezes, configura justamente aquilo que Arnaldo chamou de “jeito gaiato de cantar samba”,
uma imitacao “demoniaca” do modo de cantar dos engraxates da regiao da Sé. Foi a primeira
vez que o conjunto apresentou essa forma de introdugao que seria repetida muitas e muitas
vezes em gravacgoes seguintes, sempre com corruptelas diferentes e nuances na melodia de

acordo com as caracteristicas de cada cancao.

Apos a ultima pausa da introduc¢ao, o canto em coro comega direto no verso: “Se o
senhor ndo ta lembrado...”. Essa diferenca em relacdo a primeira gravagdo, embora sutil,
confere maior atencao aos primeiros versos da mensagem. Deixando o refrdo para o final, o
conjunto ndo anunciou o tema da can¢do imediatamente para o ouvinte, fazendo com que ela
iniciasse justamente na forma de um dialogo, favorecendo aquilo que Flavio Aguiar chamou

de “situacdo ficcional real”:

0 samba recria uma situagdo “ficticiamente real” de didlogo, em que o maloqueiro
parece pegar o 'senhor’ pelo brago, em frente ao “edificio arto”, para contar-lhe a
sua histéria, a felicidade perdida da maloca e a felicidade nostdlgica de poder
revivé-la na imaginagdo. Esse brago do “seu mogo” que o pobretdo parece tocar é
quase o brago do préprio ouvinte, criando um “ao pé do ouvido” que intensifica a
emotividade do drama evocado.*%8

A versdo demoniaca de Saudosa Maloca fez os sons dos encontros musicais das ruas
se misturarem ao som do radio. Através do equipamento, o ouvinte era convidado a olhar
novamente para a rua e mirar, da calgada, aquele edificio alto, como fazem os protagonistas
da canc¢do. A introducdo do arranjo apresentado pelos Demodnios valoriza tema e letra,
conduzindo rapidamente a audiéncia para a situacao proposta na can¢ao. Seja onde estiver,
0 ouvinte é remetido a rua, primeiro pela forma gaiata de cantar samba, com associa¢do
direta aos engraxates, depois, pelos primeiros versos da letra que soam como um bate-papo

de calgada.#?® Alias, como o bate-papo que tantas vezes ocorre durante o ato de uma

498 Encarte do disco Adoniran Barbosa e Paulo Vanzolini da série Histéria da Musica Popular Brasileira. Editora
Abril/Abril Cultural, p.7.

499 A gravacdo da cantora Marlene ainda do ano de 1955 realizou uma espécie de sintese dos dois arranjos,
iniciando com o canto no refrdo sem repeticio e depois fazendo a introducdo semelhante aos Demonios,
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engraxada. Nesse ponto exatamente, a versao dos Demodnios se torna ainda mais sugestiva.
E como se o “senhor”, ou seja, o ouvinte, fosse o cliente que vai ter o sapato engraxado e esta
na calcada, com o pé apoiado na caixa de engraxar, assim como Adoniran nas fotos da revista
Flash. E dali, da rua mesmo, enquanto lustra os sapatos, o engraxate, depois da introduc¢ao
com seu jeito gaiato de cantar sambas, conta uma histdria, a sua histoéria, do Mato Grosso e
do Joca. Mas também a histéria esquecida por tras daquele edificio recém-construido que o

cliente observa.

Em Saudosa Maloca, passado e presente habitam a cancdo ao mesmo tempo. Os
primeiros versos: “Se o senhor ndo ta lembrado, da licenc¢a de conta...”, remetem ao préprio
oficio do historiador, de relembrar aquilo que supostamente foi esquecido. Essa situacdo
paradoxal do samba foi observada por Krausche, em uma interessante analise de Saudosa

Maloca, identificando na cang¢do o “conformismo carregado de dentncia":

Ouvimos assim o samba dos paradoxos: ao retornar ao que jd se foi, se é impelido
para o que estd vivendo; ao conformar-se com a violéncia e com a expulsdo,
transporta sua dentincia; ao apresentar-se como algo que pode ser cantado
alegremente, habita-lhe uma nédoa que o ouvinte é chamado a sentir com
intensidade. Quanto a este tltimo aspecto, estamos diante do engracado, e 0
engracado ndo se reduz ao imediatamente alegre. E assim o samba de quem usou
como estratégia de criacdo o seu andar-compor, quem usou a linguagem vivida
nas ruas, identificando-se com ela, e, ao mesmo tempo, tentando superd-la. Mais
exatamente qual linguagem? A daqueles que, por falta de solugbes concretas e por
sua imediata sabedoria, sdo obrigados a dizer ‘6s home td com a razdo / nois
arranja outro lugd’.500

A interpretacdo de Krausche aponta para aspectos importantes. E possivel concordar
com a analise de que Saudosa Maloca carrega dois paradoxos. O primeiro marcado pelo
“retorno ao que ja se foi” que conduz ao presente e o segundo configurado pelo conformismo
carregado de dentncia. No entanto, é um equivoco interpretativo considerar que a cangao se
“apresenta como algo que se pode cantar alegremente”. O refrdo, se remete a algo alegre, é a
uma alegria que esti associada ao passado e é somente acessada pela lembranca. E um
sentimento, portanto, que se encontra consolidado no terreno da nostalgia. Saudosa Maloca
tem pouco ou nada de comico em seu conteddo original. Esse fato fica evidente na
dramaticidade e sobriedade da interpretagcdo do proprio compositor. Ao mesmo tempo, €

reducionismo compreender o “jeito gaiato de cantar samba” como elemento cémico

cantando o “la 1aid” invés do “quais quais quais”. No final, coda do refrdo até o fim em fade out. Disco Sinter 00-
00.425-B. 1955.
500 KRAUSCHE, Valter; Adoniran Barbosa: Pelas ruas da cidade. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985, p.43.
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necessariamente. Embora a gravacdo do compositor seja sébria e dramatica, enquanto a
interpretacdao dos Demonios traz caracteristicas de improviso e ludicidade, isso nao significa
se tratar de uma interpreta¢cdo comica, ou seja, que tenha como intengao levar o ouvinte ao
riso.>%1 O jeito gaiato de cantar samba pode ser interpretado como expressdo de lamento e
dor, tendo sido empregado como um recurso semelhante ao ato de balbuciar, ou murmurar,
no qual as palavras ndo chegam a ser completamente pronunciadas em meio a uma queixa.
E mais um soluco, um choro engolido, do que uma maneira alegre de cantar. E um equivoco
associar o “jeito gaito de cantar samba” executado pelos Demdnios em Saudosa Maloca a
comicidade ou a ironia.5%2 Uma maneira propositalmente comica de executar o “jeito gaiato”
de cantar samba pode ser ouvida na canc¢do que foi lancada como Lado B no mesmo disco:

Samba do Arnesto. Este sim, samba e interpretacdo de carater muito mais comico.

Mas e na época do seu lancamento, teria sido Saudosa Maloca recebida como uma
interpretacdo comica? Parece que ndo. Na coluna “Discos” do jornalista ]. Pereira, publicada
no jornal Didrio da Noite em 22 de julho de 1955, poucas semanas apds o langamento, ndo
ha referéncia a qualquer aspecto comico no arranjo dos Demoénios da Garoa. Inclusive, J.
Pereira realiza uma comparacgao entre as duas gravagdes da musica e manifesta preferéncia

pela versao do compositor.

Ndo hd quem, em Sdo Paulo, ndo tenha ouvido o samba “Saudosa Maloca”, levada
ao disco, ndo faz muito, na Odeon, pelo grupo vocal Deménios da Garoa. Constitui
0 maior sucesso fonogrdfico do momento e promete alcangar éxito semelhante no
Rio de Janeiro, onde jd comegou a ser cantarolado. O sucesso dessa composigdo de
Adoniran Barbosa é merecido. E niimero de sabor nitidamente caboclo, no
colorido, no ritmo, nos versos. O curioso é que na gravagdo dos Demdnios da Garoa
a interpretagdo do samba tira dele muito daquele sabor tipicamente do morro.
No entanto, foi a gravagdo que “pegou’”, isto é, que alcangou sucesso. A gravagdo
do préprio Adoniran, na Continental, realizada hd muito tempo, passou quase que
desapercebida.53

501 Como contraste, podemos compara-la a interpretacdo que os Originais do Samba fizeram mais tarde, em
1973, muito mais caricata e com falas em segundo plano visando extrair do ouvinte o riso. Originais do Samba,
Epreciso cantar, LP, RCA-Victor, 1973, 103.0075.

502 “Na audi¢do da primeira gravacdo de Saudosa Maloca (a de Adoniran), a interpretagdo tendeu para o
dramadtico, nao revelando a dimensao comica ou gaiata; dessa forma ndo obteve sucesso. A gravagdo com 0s
demonios da garoa foi ovacionada; nela, a introdugao do lddico, humoristico, com o sotaque italianado e do
stacatto “din-din-donde”, levou a um distanciamento em relagdo a cena dramatica e puxou pela ironia, a
tragédia ganhou toques comicos. Em 1978, Elis gravou retomando os “erros” e os jogos fonéticos dos Demonios
da Garoa, uma referéncia cult”. MATOS, Maria Izilda. A cidade, a noite e o cronista: Sdo Paulo e Adoniran Barbosa.
Bauru: EDUSC, 2007, p. 133.

503 Didrio da Noite, 22 de julho de 1955, p.4.
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Trata-se de uma matéria publicada em 1955 e os jornalistas ainda utilizavam a
expressao “tipicamente do morro” para caracterizar uma canc¢ao de Adoniran. Segundo J.
Pereira, no entanto, a interpretacdo gaiata vai em sentido oposto.>%* Nao deixa de ser
verdade. E preciso considerar também que os Deménios eram, na altura, um grupo vocal em
franca ascensdao e muito requisitado pelos programas de radio, com cadeira cativa na
gloriosa Radio Nacional de Sdo Paulo. Eram considerados excelentes intérpretes. Como sua
propria trajetéria demonstra, embora possuisse “bossa”, Adoniran nao era considerado
exatamente um bom cantor. Ao contrario, seu destaque maior até entdo era como ator
comico de radio. Tal fato, por si s6, parece constituir um elemento importante para explicar

0 éxito da versdo dos Demdnios.

O sucesso de um samba, tal qual o de uma dpera, ndo acontece sozinho. Assim como
Giuseppe Verdi precisava de bons cantores para que suas obras alcancassem o éxito
desejado, também os compositores populares precisam de bons intérpretes para suas
cancoes. Ou ambos correm o risco do fiasco. Essa situacdo criava uma espécie de
dependéncia entre compositor e cantor, principalmente quando acontecia uma boa conexao
entre as duas partes. Ao longo da sua trajetdria, Verdi encontrou em Giuseppina Strepponi,
primeiro, e em Teresa Stoltz, depois, duas excelentes solistas para suas obras e diversas
vezes compos arias especialmente pensando nelas, com base na tessitura vocal, poténcia e
timbre ja conhecidos pelo operista.5%> A parceria entre Deménios e Adoniran se deu de modo
muito parecido. Apds Saudosa Maloca, o grupo se tornou intérprete imediato do compositor,

que por sua vez passou a compor especialmente para o conjunto.

O sucesso estrondoso de Saudosa Maloca na Radio Nacional de Sao Paulo e o
lancamento da gravacdo dos Demonios em disco, projetaram nacionalmente grupo e
compositor, rendendo mais uma interessante reportagem sobre a carreira de Adoniran
Barbosa e indicando o novo status conferido ao artista a partir dali. As fotos estamparam a
renomada Revista do Rddio, do Rio de Janeiro, principal periédico nacional sobre este que
era ainda o mais popular veiculo de comunicacdo da época. Ao invés das poses nas calcadas,
entre amigos engraxates, os editores da Revista do Rddio privilegiaram imagens do
compositor sozinho: tocando violdo, ao microfone da Radio Record e entrando em um carro.
Nada de comentarios sobre a relacdo de Adoniran com os personagens que inspiravam suas

composicoes. O jornalista da Revista do Rddio privilegiou elogios ao talento singular do

504 £ bastante plausivel que J. Pereira tenha sido um pseudénimo utilizado por Tilio de Lemos para assinar sua
coluna de critica musical.
505 PHILLIPS-MATZ, Mery Jane. Verdi: a biography. Nova lorque, Oxford Univesity Press, 1993.
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artista. Chama a atencdo também a distincdo manifesta entre o comico ator de radio e o
sentimental compositor, indicando, mais uma vez, que o sucesso de Saudosa Maloca nao
estava baseado em eventual comicidade da composicdo. O titulo da matéria ressaltou o novo

momento do artista, “Sé faltava fazer sambas... E Adoniran também fez”:

Uma das figuras engragadas do rddio é Adoniran Barbosa, comediante de Rddio
e TV-Record. Sua simples apresentagdo é recebida com um coro de gargalhadas,
pois ele é insuperdvel em sua mimica. Mas, Adoniran ndo é apenas o cémico
irrequieto que os ouvintes da Record conhecem. E também um sentimental e,
como tal, inspirado compositor de musica popular. Todas as musicas dele obtém
sucesso, mas, fato curioso, geralmente é ele mesmo quem faz a primeira gravagéo
sem que o puiblico tome conhecimento. Depois, os outros cantores gostam, gravam
e a musica alcanga éxito. Assim foi com “Saudosa Maloca”, que sé fez sucesso com
Demoénios da Garoa e Marlene.5%¢

A reportagem publicada na renomada Revista do Rddio traz um tom bastante
diferente em relacdo a matéria da Revista Flash. E elas estdo distantes apenas dois anos. O
periddico carioca preferiu destacar aspectos individuais do artista, enquanto a revista
paulistana iluminou a relacdo de Adoniran com personagens da vida urbana, fundamentais
para sua projecdo como compositor. E um aspecto marcante da modernidade enfatizar
caracteristicas extraordinarias de agentes historicos que se destacaram como artistas. Tal
discurso, marcante na primeira metade do século XX, confere uma aura individual a
producdo artistica.57 Menos do que uma habilidade pura, inata, a sensibilidade e a
musicalidade de Adoniran Barbosa, personagem criado por Jodo Rubinato, foi apreendida e
lapidada nas ruas paulistanas, na relacdo com criativos musicos e compositores que se
encontravam nas pragas, ruas, largos, terreiros, escolas de samba e avenidas da cidade. Como
demonstrado ao longo desta tese, a trajetéria de Adoniran Barbosa, até o primeiro grande
sucesso nacional, foi construida em relacdo com os personagens das ruas paulistanas da sua
época e carrega, portanto, as propriedades e contradi¢des do seu proprio tempo e do seu
espaco. Ouvir a cidade é compreender melhor o compositor, ao mesmo tempo em que ouvir
o compositor é ser impelido a ouvir novamente a cidade, com outros ouvidos. Sdo Paulo se
transformou de maneira aguda ao longo da primeira metade do século XX e o som das suas
ruas também. As dindmicas sonoras que atravessavam o espa¢o urbano foram sendo

absorvidas e desafiadas por seus moradores, produzindo novos discursos musicais em suas

506 Revista do Rddio, n. 318, 15 de outubro de 1955. p.30.
507 BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura. Sao Paulo:
Brasiliense, 2012, pp.179-212.
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diversas camadas cotidianas. Em torno dos sons produzidos pelos encontros nas ruas do
centro e nos largos, pracas, terreiros e cortigos da regiao suburbana, o samba se desenvolveu
e passou a contar suas historias. Histérias de morte, muitas vezes, como a do gurufim de Zico

Surdo. Histérias de desapropriac¢do, outras vezes, como a da Saudosa Maloca.

Na relacdo com seu tempo, reside uma outra dimensao importante do impacto
simbélico proporcionado pelo sucesso de Saudosa Maloca. O ano de 1954 marcou a
celebragao do IV Centenario da Cidade de Sao Paulo, em que foram exaltadas principalmente
as imagens dos bandeirantes e imigrantes, apontados como agentes principais da
modernizagdo e da construcdo da identidade paulistana. Ao longo do ano, foram inaugurados
monumentos de exaltacdo ao pioneirismo bandeirante e ao espirito trabalhador do
imigrante, assim como foram compostas can¢des que destacavam o aspecto
desenvolvimentista da cidade.>%8 O discurso vigente em Saudosa Maloca caminha no sentido
oposto, apontando para as desigualdades escondidas por tras do discurso de exaltacdo ao
progresso, celebrado na imagem do edificio alto. A linha narrativa construida ao longo deste
trabalho, em torno dos diversos documentos escritos, imagéticos e sonoros, buscou o mesmo
caminho e apresentou artistas negros e mesticos que ndo alcangaram o sucesso radiofénico,
como José Pereira, Elpidio de Faria, José Alves e os sambistas das Perdizes fotografados por
Avelino Ginjo. Embora Adoniran tenha ocupado tal lugar, ndo foi exclusivamente por sua
capacidade musical, sendo também por fatores implicitos a uma sociedade que, entre os
diversos talentos que transitavam nas ruas, oferecia mais oportunidades para aqueles de
pele mais branca. Ainda assim, a partir do momento que alcancou o estrelato como ator
cdmico, o compositor optou por narrar os desajustados, os marginalizados, aqueles que nao
tinham voz em meio a um contexto que preferia, na verdade, esquecé-los. Atuando assim, foi
um agente que prop0s uma nova sensibilidade em torno da experiéncia urbana e os seus

sons, abrindo brechas para que outras vozes também ecoassem.

508 “N3do é mero acaso o grande sucesso de Saudosa Maloca ao ser gravado pelo grupo Demdnios da Garoa em
1955. H4 ai uma proximidade com o ano do IV Centenario, que representou a exaltacdo da Sdo Paulo das
chaminés, da verticalizagdo, enfim dos icones do progresso, os quais legitimavam a ordem dominante. Nesta
linha, dissemos que o samba Histéria Paulista gravado por Silvio Caldas representa a trilha sonora desta visao
ufanista. Ou seja, nas palavras de Guilherme de Almeida, a lirica oferenda que Sdo Paulo manda a todo Brasil.
No entanto, o samba Histéria Paulista ndo se perpetuou na memoéria do “povo”. Por outro lado, Saudosa Maloca
ainda participa do repertério do homem comum. Nao custa lembrar, ela é o avesso dessa lirica-exaltagdo a Sdo
Paulo”. ROCHA, Francisco. O Poeta da Cidade. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2002, p. 164.
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Consideracoes finais - Para nao esquecer

Cancao-monumento

O Monumento a Giuseppe Verdi possui mais de cem anos e permanece em exposi¢cao
na cidade de Sao Paulo. Apds remodelacdo da Praca do Correio em 1947, a estatua de bronze
foi retirada do seu local de origem e transferida, ainda na regiao do Anhangabad, para area
mais préxima ao Teatro Municipal.>%? Presentemente, ocupa um pedaco discreto do vale.
Quem desce a escada da Rua Libero Badar6 que da acesso ao Vale do Anhangabad, préximo
ao Viaduto do Chj, local onde se encontraram Tulio de Lemos e José Pereira em 1941, pode
contempla-la a direita, um pouco escondida em meio as poucas arvores. Nao muito distante
dali, na regido atras da Catedral da Sé, existe outra obra de arte em exposicdo. Feita também
em bronze, a estatua Contanto a féria, de Ricardo Cipicchia, possui um metro e meio de altura,
metade do tamanho do Monumento a Giuseppe Verdi. A obra apresenta um pequeno
jornaleiro e um engraxate ambulante, ainda menor, com sua caixa no ombro. Os dois estdao
abracados, contando as moedas recebidas durante o trabalho e parece que o jovem de maior
estatura auxilia o outro na tarefa, ao mesmo tempo que o ampara. Dessa forma, o premiado
escultor {talo-brasileiro Ricardo Cipicchia captou a solidariedade corrente entre os
trabalhadores das ruas paulistanas. A escultura que retrata o engraxate ndo € tao antiga
quanto a obra feita em homenagem a Verdi, tendo sido inaugurada em 1950. Faz, no entanto,
mais de cinquenta anos que ocupa o mesmo lugar, um dos espacos simbdlicos da graxa
paulistana, a Praca Dr. Jodo Mendes. Foi justamente ali que os Demonios da Garoa

aprenderam com os engraxates o jeito gaiato de cantar samba.

509 A demoli¢do do prédio da Delegacia Fiscal (antigo Cinema Central), assim como a consequente remodelacdo
da Praga do Correio, que redundou na remog¢io do monumento, ocorreu por ocasido das obras de construcao
da conexao entre a Avenida Tiradentes e a Avenida Anhangabau (futuramente Avenida Prestes Maia / 23 de
Maio), através do tinel que atualmente se chama Sao Joao Paulo.
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Fotografia 11: Monumento a Giuseppe
Verdi, bronze, 1921. Artista: Amadeu Zani.
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1950. Artista: Ricardo Cipicchia. Prefeitura
Acervo da Prefeitura de Sao Paulo. Foto do de Sao Paulo. Foto do autor, Sdo Paulo,
autor, Sao Paulo, 2023. 2023.
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Longe de se constituirem objetos inofensivos, monumentos sdo evocagdes do
passado, produtos de escolhas conscientes realizadas por sociedades histéricas e operam
como ferramentas de discurso. Ao ocuparem espacgos publicos, estdo inseridos em disputas
pela perpetuagdao de memorias em torno de um grupo, local ou cultura. Entre outras fungoes,
o monumento faz recordar, ou, ndo deixa esquecer.>10 Reveladas ao longo desta tese, as
histérias por detras da composicao e do sucesso de Saudosa Maloca mostraram como as duas
estatuas, tanto o Monumento a Giuseppe Verdi, como a obra Contando a Féria, estdo
relacionadas entre si e, a0 mesmo tempo, representam alguns dos sons urbanos que
compunham a paisagem sonora paulistana da primeira metade do século XX. Foi
demonstrado que composi¢cdes de Verdi percorriam as ruas durante as primeiras décadas
do século XX no som das bandas musicais, chegando aos ouvidos de individuos que
circulavam pelo Vale do Anhangabad. Também foi visto que os engraxates ambulantes
organizavam rodas de samba nas ruas e participavam das temporadas liricas do Teatro

Municipal como atores coadjuvantes, inclusive encenando éperas verdianas.

O compositor paulista Adoniran Barbosa, por sua vez, foi homenageado em outro
monumento, um dorso de bronze localizado na Praga Dom Orione, no Bixiga. O popular
sambista gostava de frequentar o bairro, seus botecos e cantinas, mas embora sua imagem
tenha permanecido associada a regido, nunca chegou a residir ali.>11 Ainda que ndo esteja
visualmente representada em uma escultura de bronze, pode-se dizer que Saudosa Maloca é
também um monumento da cidade de Sdo Paulo e esta constituida na memoria coletiva da
cidade.>!2 Encontra-se distribuida em cada inconsciente que repete instintivamente o refrdao
cantado nas rodas de samba com lugar na Praga da Sé, Pracga do Correio, Liberdade, Bixiga,
Barra Funda e Perdizes, para ficar em alguns lugares e bairros citados ao longo desta tese.
Além disso, encontra-se materializada em cada ocupacao realizada por coletivos e familias

que nao tem onde morar.>13

510 LE GOFF, Jacques. Historia e Memdéria. Campinas: Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2013, pp.485-498.

511 De todo modo, a regido ficou associada a comunidade italiana, a qual o autor pertencia, e ao samba,
manifestagio da qual Adoniran é considerado um simbolo. E provavel que esses fatores também tenham sido
considerados na ocasido da escolha.

512 Ao aproximar os conceitos de monumento e documento, Jacques Le Goff ressalta a importancia do trabalho
realizado pelo historiador, que escolhe e atribui valor ao documento, ao mesmo tempo que o desmistifica e
interpreta, revelando suas condi¢des de producdo histdrica. Foi precisamente o que busquei realizar ao longo
da tese.

513 S30 Paulo, infelizmente, ainda ndo enfrentou com seriedade os diversos problemas relacionados a falta de
moradia que inclusive se ampliaram nos ultimos anos. O Censo de Popula¢do em Situagcdo de Rua realizado em
2021 pode ser acessado traves do seguinte enderego eletronlco

aulsas/mdex nhn7o 18626 (ultlmo acesso em fevereiro de 2023).



https://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/assistencia_social/observatorio_socioassistencial/pesquisas/index.php?p=18626
https://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/assistencia_social/observatorio_socioassistencial/pesquisas/index.php?p=18626
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Desde a gravacdo dos Demonios da Garoa em 1955, Saudosa Maloca praticamente nado
foi mais cantada desacompanhada da introduc¢do com o “jeito gaiato”, maneira de interpretar
uma melodia com improvisos vocais que os Demonios criaram inspirados nos engraxates
paulistanos.514 Até o proprio Adoniran, quando regravou a musica em seu segundo LP,
absorveu a melodia da introdu¢do demoniaca.>15 Caso similar aconteceu com o samba Trem
das Onze, outro grande sucesso de Barbosa, ocorrido na década de 1960, quando o autor se
encontrava consagrado e seu estilo de compor consolidado. Primeiro, os Demonios da Garoa
gravaram a faixa, em 1964. O arranjo do grupo trouxe novamente o “quais quais quais”,
acompanhado pelo novo “pascalingudum” na introdugdo e no final. Resultado: mais um
tremendo sucesso nacional da parceria. Dez anos depois, a musica foi gravada pelo préprio
Adoniran Barbosa em seu primeiro LP. A introducao e o final da faixa trouxeram a mesma
melodia da versdao dos Demoénios, mas ao invés do “quais quais quais”, foi cantada com um
“la 14 1aia laia” em coro. Ninguém se lembra. Novamente, a forma e a interpretacdo do grupo
se fixaram intrinsecamente na composicdo de Adoniran e a versao que se manteve mais

popular foi a dos Demonios da Garoa.

O recurso vocal empregado de modo criativo pelos engraxates para criar o “jeito
gaiato” explora uma relacdo bastante importante para a atividade do compositor: a
associacdo entre palavra e musica. Na linguagem musical, a interposicdo entre melodia e
texto nem sempre ocorre de maneira simples. Ao contrario, muitas vezes acontece de modo
conflituoso e tenso. Por se tratar de um teatro cantado, a 6pera é uma forma de arte em que
0s compositores precisam lidar constantemente com essa tensio.516 Isso fez com que, ao
longo do tempo, os operistas encontrassem as mais diferentes formas de supera-la,
eventualmente recorrendo a expressdes vocais ou palavras com pouca ou nenhuma forca

semantica, mas que possuem aderéncia dramatica.517

514 Excecdes sejam feitas a trabalhos musicais focados em pesquisa biografica e a Jodo Gilberto, que cantou
Saudosa Maloca ao vivo no Teatro de Cultura Artistica de S3o Paulo, em dezembro de 1982, e ndo executou a
introduc¢io dos Demonios da Garoa.

515 A cangdo foi gravada com o jeito gaiato também por Beth Carvalho no popular LP Beth Carvalho canta o
samba de Sdo Paulo, Caravelas, 1993.

516 “Diz-se muitas vezes que a Opera, sendo essencialmente um teatro cantado, envolve uma batalha entre
palavras e musica”. ABBATE, Carolyn e PARKER, Roger; Uma histéria da dpera: os tltimos quatrocentos anos.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2015, pp.22.

517 Existe um permanente debate sobre o papel das palavras (e suas semanticas) na experiéncia operistica. O
tema, inclusive, ja serviu de mote para éperas inteiras, como destacaram Abbate e Parker (Ibidem, pp.22-24).
Os mesmos autores apresentam um caso em que o recurso dramatico se sobrepos até mesmo a obra original.
Uma composicdo de Giuseppe Verdi recebeu um ornamento que foi praticamente incorporado a composigio,
embora ndo constasse na partitura original. Trata-se de uma expressao vocal que foi adicionada a uma das arias
da épera Il trovatore e se popularizou tanto que, desde entdo, tornou-se praticamente impossivel a execu¢do
do nimero sem ela, sob risco de vaias do publico. Essa situa¢do inusitada foi assim narrada por Abbate e Parker:
“No fim do terceiro ato de Il trovatore, de Verdi (1853), a aria cantada por Manrico, ‘Di quella prima’, contém e
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Como apresentado ao longo desta tese, engraxates ambulantes participaram de
temporadas liricas do Teatro Municipal como figurantes. Nas ruas, lustradores de sapatos
italianos conviviam com colegas negros, ndo sem tensdo, partilhando praticas sonoras. Foi
precisamente dos encontros musicais ocorridos nas ruas que emergiu a maneira de
improvisar expressdoes vocais ao longo de uma melodia, sem apego ao texto, algo
relativamente comum no universo popular, mas que na batucada dos engraxates e,
posteriormente, nas gravacdes dos DemoOnios da Garoa, receberam contornos singulares,

provavelmente por absorverem também influéncias da linguagem operistica.>18

Durante as primeiras décadas do século XX, em Sao Paulo, as 6peras de Verdi
costumavam ser interpretadas por companhias estrangeiras em italiano, enquanto parddias
de arias do compositor, produzidas em lingua nacional, circulavam através dos teatros
musicados, de forte apelo popular.51° Os engraxates paulistanos, assim como a maioria do
publico nacional que ouvia repertério de 6pera através dos discos e do radio, tinham
dificuldades para compreender completamente o texto em italiano. Mas, na verdade, isso
pouco importava. Para apreciar o repertério operistico ndo é necessario um pleno
entendimento lexical do texto.>20 Da mesma forma, é admissivel imaginar que os engraxates

de origem italiana também enfrentavam dificuldades para bem empregar as girias e

rn

se encerra com “dés” do tenor, que pouco se coadunam com o restante daquele papel, notas que, como se sabe
ha muito tempo, pouco tem a ver com esse compositor. Nenhuma partitura de uma época proxima a da primeira
apresentacdo da dpera tem qualquer traco dessa nota. Apesar dessas circunstancias, esses ddés agudos
constituem a mais famosa expressao vocal do mundo inteiro. Quando o maestro Riccardo Muti, famoso por se
manter preso estritamente ao texto musical tal como escrito, e nada mais, abriu a temporada 2000-1 do La
Scala com Il trovatore, ele instruiu o tenor a ndo cantar de forma alguma esses agressivos dés. O tenor
estremeceu e obedeceu. Os loggionisti, fas de épera que frequentam o alto das galerias e que conhecem cada
gravacdo em todos os seus detalhes, ficaram loucos de raiva, e gritos de “Vergogna” choveram sobre o palco”.
(Ibidem, pp.28-29). E impossivel nio notar a semelhanca deste caso ocorrido com Verdi com o episédio
sucedido com Adoniran em Saudosa Maloca, uma vez que o “jeito gaiato” foi praticamente incorporado a cancdo
embora nao seja uma criagdo do compositor.

518 Segundo Assis Angelo, o jeito gaiato de cantar samba, que o autor imaginava ter sido elaborado pelos
Demonios, teria inspiracdo nos conjuntos vocais norte-americanos. “Os arranjos vocais cada vez mais
elaborados dos conjuntos musicais dos anos 1950 levaram ao uso de silabas sem significado, valorizadas
apenas pela sonoridade que resultaria no bordao do roqueiro Little Richard: a-wop-bop-a-loo-bop-a-lop-bam-
boom, e no nome de musica norte-americana chamada doo-wop. Aqui, portanto, o equivalente norte-americano
do zas, zas, pascaligunduns, dos cds caliscunscis, dos quas-quas-quas e de outras vocalizacdes expressivas, mas
sem brecha acolhedora na nossa ou em qualquer outra lingua.” (ANGELO, Assis; Pascalingudum! Os Eternos
Démonios da Garoa. Sdo Paulo: Editora do Autor, 1a Edi¢do, 2009, p. 153). Embora seja plausivel que os
conjuntos do pais do Tio Sam tenham influenciado os Demoénios da Garoa em algum momento, no que compete
ao jeito gaiato, particularmente, tendo em vista o enredo apresentado nesta tese e a relagdo com os engraxates,
a associacdo com a linguagem musical das ruas paulistanas, por onde circulava repertério operistico, parece
mais acertada.

519 BESSA, Virginia de Almeida; A cena musical paulistana: teatro musicado e cangdo popular na cidade de Sdo
Paulo (1914-1934). Tese (Doutorado) Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de
Sao Paulo. Departamento de Histéria, 2012, p.123.

520 “Existe, por exemplo, um continuo e acalorado debate contemporaneo sobre se devemos ou ndo ouvir dpera
traduzida, ou seja, na lingua do publico e ndo na lingua original da obra”. ABBATE e PARKER, op. cit., p.23.
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maneiras de falar dos nacionais. Mais dificil ainda era reproduzir as “bossas” que os
sambistas paulistanos, como Vassourinha, esbanjavam na interpretagdo. Portanto, é muito
provavel que o jeito gaiato de cantar samba tenha surgido a partir da tentativa, brincalhona
e descontraida, de os engraxates italianos imitarem a maneira de cantar dos sambistas
nacionais. Sem ter um completo dominio das girias e da pronuncia das palavras em
portugués, empregavam entdo o recurso dos ornamentos vocais, que eles ja conheciam das
operas, improvisando livremente em torno da melodia original das can¢des populares. Era
uma forma interessante de distracdo enquanto lustravam sapatos de gra-finos, advogados,

malandros, sambistas ou até mesmo astros do radio.

Sob influéncia das o6peras de Verdi e dos sambas de Noel, as musicalidades
disseminadas nas ruas paulistanas, durante a década de 1940, por, entre outros
personagens, Tonio Tonini, um peixeiro italiano, e José Pereira, um engraxate negro,
tornaram possivel a emergéncia do “jeito gaiato” de cantar samba. Como demonstrado, essa
maneira singular de entoar melodias foi criada pelos engraxates ambulantes e imortalizada
pelos Demonios da Garoa em Saudosa Maloca, composicao de Adoniran Barbosa criada na
rua e inspirada em moradores de um cortico da regido central que desempenhavam oficios
informais nas ruas. Embora tenha sido reproduzido por diversos intérpretes que gravaram
cancdes do maior icone do samba paulista sob inspiracdo das versdes demoniacas, esse
recurso vocal nao se disseminou amplamente no universo do samba. Popularmente, o jeito
gaiato de cantar permaneceu associado a figura de Adoniran, dos Demonios e outro sambista
paulistano que se destacou em 1958 e esteve também intimamente associado a figura dos
engraxates, Germano Mathias.>21 Manteve-se, portanto, vinculado a um periodo especifico
da musica paulistana e a um recorte de intérpretes que se identificaram intimamente com a

cidade, Suadas ruas e seus personagens.

Saudosa Maloca, uma cangao-monumento, mais do que manifestacao singela do seu
autor, é expressao de um periodo e de uma cidade que pulsava musicalidades diversas e
singulares como o samba rural, o batuque de umbigada, a tiririca, o samba de morro, o choro,
o catereté, o fox, a dpera, a marcha e a serenata, entre inimeras outras. Carrega em si nao
apenas o talento de um compositor agucado, obstinado e criativo, mas também as

sensibilidades e inovagdes sonoras das ruas, em especial dos engraxates negros, mesticos e

521 O cantor, que aprendeu a cantar e percutir tampinha de graxa com os engraxates da regido da Sé, como
Toniquinho e seu Carldo do Peruche, se notabilizou pela capacidade de emitir sons melddicos com a voz que se
assemelham muito ao jeito gaiato, além de imitar, também com a voz, por meio de onomatopeias, instrumentos
como cuica e trombone.
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italianos, que residiam na Barra Funda, na Santa Cecilia, nas Perdizes, na Liberdade, no
Cambuci, no Pari, entre diversos outros bairros, e frequentavam a regiao central para
trabalhar e, ao mesmo tempo, cantar sambas. A musica que apresentou o samba tipico de
Sao Paulo para o restante do Brasil foi forjada nas ruas da regido central, em meio ao som da

batucada dos engraxates e do repertorio operistico de Giuseppe Verdi.

Ao mesmo tempo, Saudosa Maloca também nao deixa de ser um discurso elaborado
por um descendente de italianos, de origem humilde, sobre a parcela negra e pobre da
populagdo paulistana, que em geral encontrava menos possibilidades de ascensao social do
que ele. A partir dos encontros musicais ocorridos nas ruas, Adoniran construiu relacdes de
amizade com membros dessa parcela da populacdo e direcionou para esse grupo uma
atencao distinta daquela que os estratos ricos e poderosos costumavam destinar na época,
relegando-os, quase sempre, ao papel de vadios e desordeiros. Nesse sentido, a
popularizacdo da can¢do contribuiu para a construcdo de um novo imaginario social

relacionado a esse estrato social, suas praticas e sensibilidades.

Os grupos de sambistas negros retratados nos jornais e revistas paulistanas ao longo
da primeira metade do século XX se encontravam excluidos das benesses urbanas e sociais
concebidas pelo progresso tdo afamado, que os expulsava cada vez mais para os subturbios.
Por meio da mobilizacdo dos lideres das agremiag¢des carnavalescas negras, como Elpidio de
Faria, que circulava entre as associacdes de classe e setores da imprensa, as escolas de
samba, ranchos e corddes conquistaram, a partir de 1936, a possibilidade de terem voz, se
expressarem e serem ouvidos de maneira oficial na regido central da cidade, durante o
feriado de momo. Tais iniciativas influenciaram outros habitantes, marcaram a cultura
urbana e a producao sonora paulistana. Marcaram também, particularmente, dois escritores,
um homem e uma mulher, que se destacaram no campo da literatura brasileira durante os
anos 1960. Carolina Maria de Jesus e Jodo Antonio retrataram, em seus escritos, atividades
musicais e ludicas que remetem a algumas das praticas sonoras analisadas neste trabalho,

perpetuadas por sambistas durante a primeira metade do século XX.

Carolina e Joao

No final dos anos 1950, quando escrevia uma reportagem sobre a favela do Canindé,
situada na regiao norte da cidade de Sdo Paulo, as margens do Rio Tieté, o jornalista alagoano

Audalio Dantas conheceu uma moradora do bairro que escrevia suas experiéncias cotidianas
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em um diario. Surpreso com a qualidade literaria do contetido, o repérter abdicou da ideia
original e resolveu fazer uma matéria exclusiva sobre aquela escritora an6nima. Assim, em
09 de maio de 1958, foi publicada na Folha da Noite a reportagem “O drama da favela escrito
por uma favelada”.522 A escritora era Carolina Maria de Jesus, mulher, negra, mae de trés
filhos, nascida em Minas Gerais no ano de 1914 e radicada em Sao Paulo desde os 23 anos,
quando veio para a cidade grande trabalhar como doméstica e ao mesmo tempo cultivar o
sonho de se tornar escritora. Em 1959, ap6s jornalista e escritora estreitarem os lagos, uma
nova reportagem de Audalio Dantas sobre Carolina foi publicada. Desta vez, na renomada
revista de circulagdo nacional O Cruzeiro.>23 Em 1960, contando com a ajuda do jornalista,
Carolina lan¢ou o seu primeiro livro, Quarto de Despejo: didrio de uma favelada, um marco
da literatura nacional. De maneira inédita, uma mulher negra e favelada contava a sua

propria histéria e a do seu bairro, narrando em livro suas experiéncias e sensibilidades.

Produzidos a partir da segunda metade da década de 1950 e publicados no inicio da
década seguinte, os diadrios de Carolina Maria de Jesus construiram narrativas que algaram
sujeitos marginalizados, propositalmente invisibilizados pela parcela poderosa dos
governantes, ao papel de protagonistas, destacando suas rotinas, seus problemas, mas
também os seus saberes e sensibilidades. Constituem-se, por isso e pelo seu profundo valor
literario, como livros fundamentais para a compreensao da sociedade paulistana dos anos
1950 e 1960, servindo como preciosos testemunhos sobre a cidade e suas dinamicas. Além
disso, contribuiram no passado e contribuem presentemente para transformar a realidade

dos seus leitores, ampliando percepc¢oes sobre racismo e desigualdade social.

Mas o percurso que transformou uma catadora de papel completamente
desconhecida em escritora famosa nao foi nada facil. Muito pelo contrario, esteve repleto de
percalgos ocasionados principalmente pelo racismo da sociedade brasileira.>24 Mesmo ap6s
o éxito literdrio, Carolina teve dificuldades para encontrar estabilidade financeira e
emocional, assim como se tornou um alvo para golpistas e aproveitadores. Com o sucesso
estrondoso do seu primeiro livro, que comegou a acontecer uma semana depois do
lancamento, tornou-se conhecida nacionalmente e passou a protagonizar reportagens
jornalisticas que destacaram sua origem humilde, o fen6meno editorial do seu livro, sua

ascensao social e, muitas vezes de maneira pejorativa, a sua cor. O lucro obtido por meio das

522 Folha da Noite, 9 de maio de 1958, p.9.

523 0 Cruzeiro, 20 de junho de 1959, p.92.

524 As inimeras situagdes de racismo pelas quais Carolina passou foram relatados na biografia da autora.
FARIAS, Tom. Carolina: uma biografia. Rio de Janeiro: Malé¢, 2018.
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vendas de Quarto de Despejo tornou possivel a autora e seus filhos deixarem a favela do
Canindé. Primeiro, moraram de maneira provisoria em um comodo na casa de um conhecido
em Osasco. Depois, em 1961, mudaram-se para uma casa préopria em Santana, adquirida por
sugestao de Audalio, que além de editor, atuava também como agente e conselheiro da
escritora. Em meados da década de 1960, no entanto, o prestigio de Carolina diminuiu
bastante e seus livros posteriores nao repetiram o sucesso do primeiro.52> No ano de 1964,
em meio a uma crise que a conduziu ao ostracismo, a autora voltou a enfrentar problemas
financeiros e se mudou com os filhos para um sitio em Parelheiros, regido sul da cidade de

S3do Paulo.526

Um ano ap6s a mudanga de Carolina, a zona sul da capital ganhou mais um morador
famoso. E que Adoniran Barbosa também optou por morar na regiio em meados dos anos
1960. O compositor se transferiu com a esposa Matilde para o bairro de Cidade Ademar em
1965, depois de conseguir juntar dinheiro principalmente com o lucro obtido pelo sucesso
de Saudosa Maloca no radio e nos discos.>?’” Adoniran ja conhecia Carolina antes de
habitarem bairros vizinhos, tendo em vista que a figura da escritora se tornou extremamente
popular no inicio dos anos 1960. Em 1966, os periédicos paulistanos voltaram a tratar de
Carolina, desta vez enfatizando a decadéncia enfrentada pela escritora, que ja ndao gozava
mais do prestigio dos anos anteriores e teve de retornar ao seu antigo trabalho como
catadora de papel para continuar garantindo a sobrevivéncia sua e dos filhos.528 Tendo
acompanhado a trajetéria de Carolina, provavelmente através dos jornais, pois era um
assiduo consumidor de noticias, em 1967 Adoniran escreveu um samba narrando uma parte
da histdria da escritora. Batizado “Carolina” e gravado pelo grupo Sambaquatro em 1967, o
samba é uma parceria com Marcos César e descreveu justamente o fendmeno da rapida
ascensdo e decadéncia da autora, assim como reproduziu a maneira como a imagem de

Carolina foi construida pela imprensa.>2°

525 “0 descenso do prestigio de Carolina coincide com o fim do populismo oficial no pais e com a virada politica
do golpe militar”. VOGT, Carlos. “Trabalho, pobreza e trabalho intelectual (o Quarto de Despejo de Carolina
Maria de Jesus). In: JESUS, Carolina Maria de; Quarto de despejo: didrio de uma favelada. Sdo Paulo: Atica, 2020.
526 FARIAS, Tom. Carolina: uma biografia. Rio de Janeiro: Malé, 2018, p.335. Em 2022 a autora foi homenageada
com uma escultura, executada por Néia Ferreira Martins, instalada na Praca Jdlio César de Campos, em
Parelheiros. Folha de Sdo Paulo, 28 de julho de 2022. Acessivel em <
https://www]1.folha.uol.com.br/cotidiano/2022/07 /estatua-de-carolina-maria-de-jesus-e-inaugurada-em-
parelheiros.shtml>. Ultimo acesso em junho de 2023.

527 CAMPOS JR,, Celso de. Adoniran: uma biografia. Sao Paulo: Globo, 2009, p.400.

528 FARIAS, op. cit., pp.340.

529 Carolina (Adoniran Barbosa e Marcos César), Sambaquatro, 1967, lado 1, compacto, Odeon, 7B-209. Este
nao foi o inico samba composto em homenagem a Carolina nos anos 1960. O sambista B. Lobo dedicou a autora
um samba chamado “Quarto de Despejo” no inicio da década. FARIAS, op. cit., pp. 246-247.



https://www1.folha.uol.com.br/cotidiano/2022/07/estatua-de-carolina-maria-de-jesus-e-inaugurada-em-parelheiros.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/cotidiano/2022/07/estatua-de-carolina-maria-de-jesus-e-inaugurada-em-parelheiros.shtml
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Trés anos apés Carolina langar Quarto de Despejo, um jornalista paulistano chamado
Jodo Antdnio iniciou na carreira literaria. Diferentemente da escritora mineira, que se
notabilizou por um didrio escrito em primeira pessoa e apresentou personagens reais da
trama urbana, Jodo se propds a escrever contos protagonizados por personagens ficticios,
reunidos sob o titulo Malagueta, Perus e Bacanacgo, livro lancado em 1963 e citado na
introducdo desta tese. Mas apesar de se dedicarem a géneros diferentes, a distancia entre os
dois escritores ndo é tdo grande, ja que para elaborar seus enredos e construir seus
protagonistas Jodo se inspirou em cenas e pessoas reais que observou nas ruas paulistanas
desde a adolescéncia, ou seja, desde a década de 1950, mesmo periodo em que a escritora
escreveu seu diario transformado em livro. Em suas produgdes, ambos autores destacaram
figuras marginalizadas da cidade de Sao Paulo, que até entdo ndo obtinham destaque em
obras literarias. No quesito tematica, portanto, os trabalhos de Carolina e Jodo possuem
semelhancas com as can¢des de Adoniran analisadas nesta tese, também inspiradas em
figuras marginalizadas da trama paulistana. Em outras palavras, os trabalhos de Carolina e

Jodo também falam sobre Mato Grosso e Joca.

Jodo Antonio nasceu em 1937, ano em que Carolina, aos 23 anos, chegou a Sdo Paulo,
vinda do interior de Minas Gerais. Filho de um casal humilde composto por pai imigrante
portugués e mae fluminense, cresceu na regido da Pompéia, muito préximo ao Buraco
Quente, ou Morro do Papagaio, onde, em 1946, Avelino Ginjo fotografou um encontro
musical entre sambistas. Quando adolescente, Jodo exerceu oficios informais nas ruas
paulistanas, como fez Adoniran antes dele. Assim como o icone do samba paulista, Jodo
também se interessou por escrever historias inspiradas nas pessoas e cenas que ele
observava nas ruas, mas talvez por lhe faltar talento para compor melodias, nao ingressou
na carreira musical. Antes, optou por se tornar escritor e, no final dos anos 1950, conseguiu
publicar em periddicos os seus primeiros contos. Mais tarde, aderiu ao jornalismo e escreveu
reportagens, artigos e cronicas em jornais e revistas de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro.53% No
campo da literatura, notabilizou-se principalmente como um contista que retratou com
realismo o cotidiano de malandros, operarios, engraxates e outras figuras marginais do
ambiente urbano, alcando-os ao papel de protagonistas, destacando suas praticas, saberes e

sensibilidades.

530 AZEVEDO FILHO, Carlos Alberto Farias de; Hibridismo e ruptura de géneros em jodo Anténio. Tese
(doutorado em Letras). Faculdade de Ciéncias e Letras de Assis, Universidade Estadual Paulista (UNESP), 2008,
p-24.
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Carolina e Jodo dedicaram trechos dos seus principais livros a alguns dos temas
abordados ao longo desta tese, como a industria do radio e dos discos, a cerimdnia sonora
do gurufim, a atividade de engraxate ambulante e a pratica da tiririca. Ambos apresentam
uma S3do Paulo radicalmente diferente daquela do inicio do século, periodo que marcou o
ponto de partida desta tese. No final da década de 1950, quando os dois escritores
comecavam suas carreiras literdrias, Sdo Paulo apresentava uma taxa de crescimento
populacional de 5,5% ao ano e logo ultrapassaria o Rio de Janeiro como cidade mais populosa
do pais.>31 Os habitantes se espalhavam por um vasto territério, atravessando rios e corregos
que pouco tempo antes impunham limites ao crescimento da cidade. Na regiao central, seus
habitantes cultivavam habitos e costumes bem mais cosmopolitas, contando com influéncias
de imigrantes de diversos paises e migrantes de diferentes regides do Brasil. O suburbio, no
entanto, ainda era espago para atividades e habitos bastante originais, muitas vezes até

rurais.

Narrando em primeira pessoa, Carolina registrou duas passagens relacionadas as
sensibilidades musicais dos moradores do bairro do Canindé, zona contigua ao centro, mas
ja bem préoxima as margens do Rio Tieté. Primeiro, em 28 de junho de 1958, fez referéncia a
um baile ao som de vitrola, em que foi percebida a presenca de migrantes do norte e nordeste
do pais, entdo conhecidos genericamente por “nortistas”. O trecho revela a popularizacdo do
ritmo do xote nos suburbios da cidade, ocorrida a partir da presenca de tal grupo.
Preferéncias musicais divergentes, segundo Carolina, causavam no bairro uma certa
rivalidade entre “nortistas” e paulistas. Outro elemento que chama a aten¢do no relato da
escritora é a tradicdo de acender fogueiras para amenizar o frio, uma pratica ainda hoje

presente na periferia paulistana.

0 senhor Alfredo fez um baile. Estd tocando vitrola. Danga sé os nortistas porque
os paulistas aborreceram de ouvir e dangar Pisa na fulé. Aproveitei enquanto o
povo danga para pegar dgua. Arrumei a cozinha e fui para a fogueira.

Quando faltava 10 para as nove iniciaram a corrida. Enquanto eu aguardava o
retorno dos corredores fiquei passeando. A Dona Ida Cardoso fez fogueira. Eu
disse que no centro da cidade ndo tem mais fogueira. Uma senhora respondeu-me
que na cidade a fogueira é de outra forma.532

531 Segundo o Seade (Fundacgao Sistema Estadual de Analise de Dados), do Governo do Estado de Sdo Paulo em:
< www.seade.gov.br/evolucao-da-populacao-paulistana-nos-ultimos-100-anos > (ltimo acesso em margo de
2023)

532 JESUS, Carolina Maria de; Quarto de Despejo: didrio de uma favelada. Sio Paulo: Atica, 2020, p.72. Como
explica a nota do editor, Pisa na Fulo é um xote de Jodo do Vale, Ernesto Pires e Silveira Junior que foi sucesso
nas radios do pais em 1957, na voz da cantora pernambucana Marinés.


http://www.seade.gov.br/evolucao-da-populacao-paulistana-nos-ultimos-100-anos
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Pouco mais de um ano depois, em 8 de agosto de 1959, Carolina Maria de Jesus
registrou a arregimentacdo de instrumentos musicais para uma cerimonia funebre, fazendo
saber que os velorios, durante a segunda metade da década de 1950, continuavam sendo
celebrados como uma “festa” pelas comunidades negras que habitavam a regido suburbana.
Neste curioso episddio, sem saber, talvez, que os negros de S3do Paulo celebravam os seus
mortos com musica desde pelo menos o século XVIII, inicialmente no centro de Sao Paulo e
depois em bairros arredores, um dos moradores do Canindé atribui a pratica uma influéncia

japonesa:

Morreu um menino aqui na favela. O sepultamento foi as 9 horas. Os negros que
iam acompanhar o extinto alugaram um caminhdo e levaram violdo, pandeiro e
pinga. O Zirico dizia:

- Japonés quando morre os vivos cantam. Entdo vamos cantar também.533

Enquanto no final dos anos 1950 Carolina Maria de Jesus escrevia o seu diario no
bairro do Canindé, Jodo Antdnio comegava a escrever o seu conto mais famoso, inspirado em
personagens reais das ruas e dos botecos da regido central e da zona oeste paulistana.
Residindo em uma area da cidade também suburbana, porém mais préxima ao centro do que
Carolina, o autor inicia a historia de Malagueta Perus e Bacanago na Lapa, com um engraxate

terminando de lustrar os sapatos do malandro:

0 engraxate batucou na caixa mostrando que era o fim.

Bacanaco se levantou, estirou uma nota ao menino. Os olhos dancaram no brilho
dos sapatos, foram para as cortinas verdes.

Vestido de branco, com macio rebolado, Bacanago se chegou:
- Old, meu parceirinho! Estd a jogo ou estd a passeio?53*

Bacanaco lan¢ou a pergunta para o jovem Perus, seu parceiro de noitada. Dessa forma
inicia o conto mais famoso de Jodao Antdnio, que narra uma noite na vida de trés malandros
paulistanos com idades, trejeitos e sensibilidades diferentes. O trio, formado pelos
personagens Bacanaco, Perus e Malagueta, circulou por diversos bairros da Sdo Paulo do

final dos anos 1950, tentando vingar um dinheiro jogando sinuca. Apds Bacanacgo se

533 Ibidem, p.172.
53¢ ANTONIO, Jodo. Malagueta, Perus e Bacanago. Sdo Paulo: Editora 34, 2020, p.97.
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encontrar com Perus e com ele formar uma dupla, antes da apari¢cdo de Malagueta, os dois
comecam a brincar de uma maneira tipicamente paulistana, fazendo lembrar as fotografias

de Avelino Ginjo apresentadas no capitulo 4 desta tese:

Entdo, enquanto otdrios ainda ndo surgiam, jogo bom ndo aparecia e a noite ndo
chegava, Perus e Bacanago brincaram. Com a boca e com as pernas, indo e vindo
e requebrando, se fazendo de dificeis, brincaram. Desconsideradamente, nenhum
golpe. As pernas ao de leve se tocavam e se afastavam, ndo se entrelacando nunca,
que aquilo era brincar.

A curriola veio se encostando.

Aticou-se o rebolado dos dois corpos magros se relando e Bacanago vibrou. Aquele
menino Perus se mexia, esperteza e marotagem, se esqueirando e escapulindo
como um susto. “Vou podar este menino”, considerou Bacanago.

Do bolso traseiro da calga jd veio aberta a navalha.
- Entra, safado.

Perus estatelou, guardou-se no blusdo de couro. O antebrago cobriu a cara, os
olhos firmaram.

A curriola calada.
Mas Bacanago sorriu que aquilo era brincar.535

Apés a remodelacdo da Praga da Sé para as comemoragdes do IV Centendrio da
Cidade, em 1954, os engraxates ambulantes passaram a sofrer ainda mais repressao naquele
local e tiveram que buscar outros espacos para executar seus servicos. Mesmo assim, a
pratica da batucada e da tiririca perdurou, de modo mais disfarcado e renitente, mantendo-
se associada a malandragem que circulava pelos suburbios, como demonstra a narrativa de
Jodao Anténio. Além disso, a chegada de capoeiristas baianos, a partir da segunda metade da
década de 1950, contribuiu para institucionalizar a pratica da capoeira na cidade. Os novos
capoeiras e suas rodas passaram a disputar locais histdricos da regiao central, como a Praca

da Republica.>36

Presentemente, as produg¢des de Adoniran Barbosa, Carolina Maria de Jesus e Jodo
Anto6nio seguem despertando interesse. Nos tltimos anos, suas obras tém inspirado musicos,
instrumentistas, pesquisadores e produtores musicais. Carolina, além de escritora, foi

compositora e gravou um disco de sambas e marchas. Batizado com o mesmo nome do

535 [bidem, pp.98-99.

536 Mestre Ananias, um dos pioneiros da Capoeira em Sdo Paulo, chegou na cidade em 1953 e pouco depois
comecou a organizar rodas na regido central. Aos poucos, a Praca da Republica se consolidou como um lugar
tradicional da pratica. Desde entdo, capoeiristas se redinem no local aos finais de semana para jogar o jogo de
Angola, invariavelmente precisando lidar com as tentativas dos 6rgdos publicos em minar a atividade.
Informacgdes obtidas a partir do relato do capoeirista e sambista “Minhoca”, discipulo do Mestre Ananias.
Agradeco a Sofia Chiavacci por ter intermediado o contato com o capoeirista.
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principal livro publicado por ela, o 4lbum foi langado em 1961, pela gravadora RCA Victor.>37
Em 2023, as cangdes de Carolina ganharam novas versdes através do trabalho da musicista
Sthe Aradjo, que produziu o album digital Bitita — as composigcées de Carolina Maria de Jesus,
com diversas participagdes especiais, principalmente de mulheres negras que, como
Carolina, um dia sonharam em se expressar através da musica.>38 Embora Jodo Antdnio nao
tenha sido compositor, o conto Malaguetas, Perus e Bacanago, por sua vez, serviu de
inspiracdo para um album homoénimo langado em 2013 pelo musico Thiago Franca. O
saxofonista se juntou a outros nomes da musica contemporanea da cidade de Sao Paulo,
como Rodrigo Campos, para compor obras inspiradas no conto do escritor paulistano.>3° Por
fim, a obra de Adoniran continua sendo descoberta e redescoberta. Atualmente esta sendo
produzido um filme de fic¢do baseado no enredo de Saudosa Maloca.>*9 Em 2017, por
iniciativa do Conjunto Jodo Rubinato, foram gravadas 12 cang¢des inéditas do compositor que
estavam guardadas em partituras nos arquivos das editoras.>*! Diferentemente dos outros
dois trabalhos citados, em que as sonoridades dialogam com vertentes contemporaneas da
musica, o trabalho do conjunto pretendeu se aproximar ao maximo da sonoridade do
periodo em que as obras foram compostas, tanto em arranjos como em instrumentacao.
Como se nota, as sensibilidades de autores e artistas paulistanos do passado seguem

inspirando e reverberando no presente.

Adoniran Barbosa morreu em 23 de novembro de 1982, aos 72 anos. O sambista e
amigo Geraldo Filme foi o primeiro a chegar ao seu veldrio, realizado no Cemitério da Paz,
em S3o Paulo.>*Z Adoniran e Geralddo, embora se conhecessem de longa data, estreitaram
relacdes quando, jd consagrados, se apresentaram juntos em uma temporada de shows
realizada no final dos anos 1970. No veldrio de Adoniran, entre os presentes, além de Geraldo
Filme, muita gente do povo e nenhuma autoridade pomposa, fazendo lembrar mais o
gurufim do sambista Zico Surdo do que o sepultamento do politico Armando de Sales
Oliveira.>#3 A cerimoOnia foi um meio termo entre os suspiros de morte de Noel Rosa e
Giuseppe Verdi. Enquanto os amigos e sambistas, entre os quais os Demoénios da Garoa, se

reuniram para cantar as obras do compositor, como Saudosa Maloca e Trem das Onze, o

537 LP Quarto de Despejo - Didrio de uma favelada, Carolina Maria de Jesus, RCA Victor, 1961.

538 Album digital, Bitita - as composicdes de Carolina Maria de Jesus, Sthe Araujo, Selo Sesc, 2023.

539 Album Malagueta, Perus e Bacanago, Thiago Franca, Yb Music, 2013.

540 O longa, em fase de producio, sera dirigido pelo diretor Pedro Serrano.

541 SOUSA, Tomas Bastian de; Adoniran em Partitura: doze cangdes inéditas. Sao Paulo: Associacdo Cultural
Cachuera!: Conjunto Jodo Rubinato, 2017.

542 CAMPOS JR, Celso de. Adoniran: uma biografia. 22 ed - Sdo Paulo: Globo, 2009, p.547.

543 A Tribuna, 25 de novembro de 1982, p.29.
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derradeiro tributo se deu quando o corneteiro escalado para a cerimoénia executou o Toque

de Siléncio.
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