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Um breve histérico do samba e do samba de
enredo enguanto patrimdnios culturais e
instrumentos de brasilidade

André Luiz dos Santos Silva!

as Ultimas décadas, o samba vem sendo reconhecido como a expressao
musical mais tipicamente brasileira. A palavra “samba”, no Brasil, significa
e ja significou muitas coisas diferentes. O género musical desenvolvido no
Rio de Janeiro ao longo do século XX, é sua acepcdo mais comum. Entre as
inUmeras variantes do samba carioca, tem sido sublinhada pelos pesquisadores do
género, uma diferenca especialmente importante entre o samba que se fez nos anos

1910 e 1920 e o que foi feito a partir dos anos 1930.

Quem falava em samba no Rio de Janeiro, no inicio do século XX, eram,
sobretudo, pessoas ligadas as comunidades de negros e mesti¢os vindos da Bahia,
que se instalaram nas proximidades do cais do porto em bairros como Saude, Praca
Onze e Cidade Nova, locais em que viviam, predominantemente, negros alforriados
e imigrantes vindos do interior. Eram estas pessoas, muito festeiras, que gostavam
de cantar, comer, beber, dancar, cultivavam muitas tradicdes de sua terra natal e
chamavam suas festas de “sambas”. Esta mesma palavra era usada por eles para
designar uma modalidade musical-coreografica, a qual tinham especial predilecao,
gue consistia na formacao de uma roda, no centro da qual alguém comeca a dancar
e dancando escolhia um par do sexo oposto. A maneira pela qual esta escolha era
feita, era a “umbigada”, gesto coreografico que em uma das linguas do tronco banto
chamava-se “semba”, suposta origem da palavra “samba” (LOPES, 1992;
SANDRONI, 2001).

! Bacharel em Biblioteconomia (UNIRIO), Pés-graduando em Administracdo em Bibliotecas Escolares
/ Coordenador do Nucleo de Estudos Afro-Brasileiros e Indigenas do IFFluminense — Quissama.

Revista Africa e Africanidades - Ano 7 — n.19, abr. 2015 — ISSN 1983-2354
www.africaeafricanidades.com.br


www.africaeafricanidades.com.br
www.africaeafricanidades.com.br

8
4
} JE—— — — -
i o et rarcanag® S
Revista Africa e Africanidades - Ano 7 — n.19, abr. 2015 — ISSN 1983-2354
www.africaeafricanidades.com.br

O lundu

Na musica brasileira a palavra lundu designa coisas diferentes. Ela primeiro
foi 0 nome de uma danca popular, depois 0 de um género de cancdo de saldo e,

finalmente, o de um tipo de cancéao folclérica.

O lundu danga, como concordam a grande maioria dos pesquisadores
brasileiros, é de origem africana, no Dicionario Musical Brasileiro, de Mario de
Andrade (1999, p. 434), diz tratar-se de “uma danca de origem afro-negra, trazida
pelos escravos bantos da regido de Angola e do Congo”. Andrade (1944, p. 35)
descreve o lundu como “uma forma caracteristica do folclore negro, porventura a
mais caracteristica entdo” [fins do século XVIII], e “certamente a mais generalizada”.
Araujo (1963, apud SANDRONI, p. 40) escreve que “o lundu..., descendente direto
do batuque africano, foi a valvula de equilibrio emocional de que se utilizaram os

escravos para amenizar as agruras do exilio e os sofrimentos da escravidao”.

No entanto, as Unicas fontes documentais citadas por estes pesquisadores,
onde o lundu aparece como africano, séo as portuguesas. Segundo Sandroni (2001,
p. 40), em relacdo ao Brasil, dos autores que ele examinou, ndo encontrou um soé
documento onde “lundu” refira-se a uma atividade exclusiva dos negros, porém, ele
considera que esta constatacdo “ndo muda o fato de que o sentido atribuido desde
os fins do século XVIII ao lundu-dancga e transmitido no século XIX ao lundu-cancao,
chegando até as definicbes dos pesquisadores modernos, ¢ o de uma

representacéao direta ou velada do universo afro-brasileiro”.

Na década de 1830, quando inicia-se a impressdo de musica no Brasil, com o
estabelecimento do francés Pierre Laforge, a palavra “lundu” passa a designar um
género musical que nao tinha qualquer ligacdo com alguma danca, era um tipo de
cancdo de saldo, que podia ser apresentado, em raras ocasifes, como pecas

instrumentais para piano ou violdo. Era o lundu-cancdo (SANDRONI, 2001, p. 41).

Andrade (1944, p. 32-33) deixa claro como a sociedade brasileira ofereceu
resisténcia, desde os tempos coloniais até a metade do século XIX, as
manifestacbes artisticas do negro. Ele até admite que estas manifestacoes

existiram, foram toleradas e as vezes até incentivadas, mas ndo se misturaram as
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manifestagcbes dos brancos, ambas ficaram como “compartimentos estanques”,
“impenetraveis”: “de maneira que mesmo as palavras afronegras, designadoras de
coisas coreograficas ou musicais, samba, urucungo, marimba, etc., designavam

coisas de negros, e nao dos brasileiros em geral”.

Para Andrade (1944), o lundu foi justamente a primeira dessas “coisas de
negros” a vencer a barreira da sociedade branca:

O lundu [...] é a primeira forma musical afro-negra que se dissemina
por todas as classes brasileiras e se torna musica ‘nacional’. E a
porta aberta da sincopacéo caracteristica [...] E a porta enfrestada do
texto cantando sexualmente os amores desonestos [entre senhores e
escravizados], as mésalliances, e se especializa na louvacao,
sobretudo, da mulata (ANDRADE, 1944, p. 37).

Os primeiros contatos entre a sociedade branca e as manifestacdes culturais

dos negros, foram facilitados por um meio tatico:

a comicidade, a cagoada, o sorriso, era o disfarce psicossocial que
permitia a difusdo [do lundu] nas classes dominantes. [...] A mulata
principiava, e a negra e 0 negro, sendo literariamente consentidos
nas classes da alta e da pequena burguesia [...]. Mas o lundu retirava
deles qualquer dor e qualquer drama [...]. E um fenémeno idéntico ao
aparecimento italico da opera buffa, em que o personagem do povo
foi consentido dentro da aristrocracia da 6pera [...], mas consentido
pela comicidade (ANDRADE, 1944, p. 37).

A referéncia ao negro, encontrada na origem do lundu, explica a comicidade.
Em esséncia trata-se de uma cang¢ao que evidencia o universo negro, mas devido a
pressdo das condi¢cdes sociais daquela época, ocorre uma distor¢cdo, tornando-a
uma cancdo cOmica, mostrando 0 negro que danca, sobretudo divertindo seus

senhores brancos e nao o duro cotidiano do escravizado.

Em seu estudo sobre o lundu, Sandroni (2001) concluiu que nos textos e na
musica, h4 forte presenca de alusdes ao universo afro-brasileiro e muitas outras

alusdes musicais a este mesmo universo.
O maxixe

Na segunda metade do século XIX, foi criada na cidade do Rio de Janeiro
uma danca popular: 0 maxixe. Desde o inicio foi considerada uma danga muito

vulgar e de baixa categoria. Jota Efegé (2009) nos informa que a primeira mencao,
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em veiculo impresso, ao maxixe foi em 1880. Em um artigo de 1906, Raul
Pederneiras atribui a invencdo do maxixe aos moradores da “Cidade Nova”, bairro
surgido em meados de 1860, apos o aterro da regido de pantano em torno do Canal
do Mangue (JOTA EFEGE, 2009). Em 1872, além de ser o bairro mais populoso, era
também considerado como o bairro dos divertimentos de ma fama (SANDRONI,
2001).

Bailes caracteristicos da Cidade Nova, os assustados ou sambas,
eram, entdo, propriedade de um grupo sacudido, desempenado, que
guardou no modesto anonimato a gléria dessa invencéao |[...]. Era por
esses grupos rebarbativos que o maxixe aparecia a principio, figura
obrigada nos folguedos de antanho [...]. E vés todos, homens sisudos
de agora, que transitastes pela via juvenil dos folguedos cariocas, ao
ouvirdes hoje um desses musicares trepidantes, sentireis nas pernas
o formigueiro saudoso dos bons tempos em que, pela calada da
noite, ieis folgar disfarcadamente nos sambas da Cidade Nova
(PEDERNEIRAS, 1906, apud JOTA EFEGE, 2009, p. 23, grifo do
autor).

Faz-se necessario esclarecer que a palavra samba citada acima tem o

significado de festa ou baile popular, significado comum no inicio do século XIX.

Um fato que reforca consideravelmente a idéia de que o maxixe teria vindo da
Cidade Nova através dos clubes carnavalescos € “uma versao propagada por Villa-
Lobos, que teria colhido dum octogenario”, onde ele afirmava que “0 maxixe tomou
esse nome dum sujeito apelidado ‘Maxixe’ que num carnaval, na sociedade ‘Os
Estudantes de Heidelberg’, dancou o lundu duma maneira nova” (ANDRADE, 1976,
apud SANDRONI, 2001, p. 64). A mencao de Villa-Lobos a nova maneira de dancar
o lundu, nos leva a concluir que esta foi aprendida ou imitada dos bailes da Cidade
Nova e levada a circulos mais amplos da cidade, através dos clubes carnavalescos.

Desta forma, fica evidente a primeira correlacdo estabelecida entre o maxixe
e a danca do lundu. A maneira nova de dancar o lundu , que Villa-Lobos menciona,
consiste na organizagao global da danca. No lundu todos os participantes, inclusive
0s musicos, formam uma roda, da qual participam ativamente, cantando e batendo
palmas e danca somente um par de cada vez no centro da roda. No maxixe todos
dancam ao mesmo tempo, 0s musicos nao participam da danca e a roda da lugar ao

“saldo de baile”, a musica & somente instrumental e nenhum dos dancarinos canta.
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No maxixe a danca é de par enlagcado e no lundu é de par separado. Naquele
tempo, o maxixe era uma danca moderna, urbana e internacional que chegava a
Europa juntamente com o tango argentino (JOTA EFEGE, 2009), ja o lundu tinha

suas origens nas zonas rurais e nos tempos coloniais do Brasil (SANDRONI, 2001).

A definicdo do maxixe como transformacao do lundu, torna-se evidente com a
substituicdo do lundu como dancga “nacional” por exceléncia, no imaginario brasileiro.
Mesmo sem nomea-lo, Lindley (1803 apud SANDRONI, p. 66) descreve o lundu:
“esta é a danca nacional; todas as classes, quando pdem de lado o formalismo, a
reserva e, posso acrescentar, a decéncia, entregam-se ao interesse e ao enlevo que
ela excita”. Andrade (1976, apud SANDRONI, 2001, p. 66) fala do lundu como “a

primeira forma musical que adquire foros de nacionalidade”.

O maxixe, por sua vez, no inicio do século XX, assume este posto. Jota Efegé
(2009) cita varios trechos que indicam isto. Um artigo, publicado na imprensa em
1907, era contra a repressdo ao maxixe: “0 maxixe banido! Ele, que na musica é o
vatapa do cardapio nacional!” (Ibid., 2009, p. 159). Em 1909, um anudncio de clube
carnavalesco, a danca foi chamada de “maravilhosa invencdo da mulata! [...]
Produto genuino do sempre lembrado Pedro Alvares Cabral” (Ibid., 2009, p. 117).
Ou seja, muito antes de Gilberto Freyre, uma parcela da populagéo ja considerava a
mulata o “tipo racial” por exceléncia. Em 1913, um outro andncio para o carnaval:
“Tudo danca a portuguesa, a inglesa, a francesa, e, com especialidade, o maxixe
brasileiro!” (Ibid., 2009, p. 121). Por fim, uma charge de 1914, trazia a seguinte
legenda: “— Sua mamae consente que vossa exceléncia dance o tango? — Deus
me livre! Mamae é muito patriota — prefere que eu dance o maxixe...” (Ibid., 2009, p.
31).

Jota Efegé (2009, p. 108) cita o maxixe “Ora, bolas!”, de Juca Storoni, de
1897, como o primeiro que foi impresso com a respectiva mencédo de género
musical. Nesta época, ser compositor de maxixes ndo era nenhuma distin¢cao, prova
disso € que “Juca Storoni” era 0 pseuddonimo de Jodo José da Costa Junior, 0
Maestro Costa Junior (PALOMBINI, 2003, p. 83). O Jornal do Brasil (1902 apud
JOTA EFEGE, 2009, p. 112), ao noticiar uma festa no Clube dos democraticos,
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publicou o termo maxixe com o significado pleno de género musical: “[...] a banda
tocou um maxixe de fazer arrepios na espinha dorsal’. Até meados da década de
1890, dancava-se o maxixe ao som de lundus, polcas e tangos ou qualquer musica
que estimulasse o requebrado dos dancarinos através do sincopado (JOTA EFEGE,
2009).

Além do lundu, Sandroni (2001) atribui mais fontes ao maxixe, como por
exemplo, a polca. Entre tantas outras ele ressalta a importancia do chamado “tango
brasileiro”. Sandroni (2001, p. 77) esclarece que este tango, do século XIX, em nada
tem a ver com o moderno tango argentino, trata-se de um outro conceito, de um
“outro tango”. Segundo Carlos Vega (1967, apud SANDRONI, 2001, p. 77) “o que ha
de notavel no emprego da palavra tango é sua tendéncia a referir-se, principalmente,
a coisas do ambiente popular americano [...] a palavra ‘tango’ se aplica as coisas
dos afro-americanos”. Vega, neste mesmo artigo, e Vicente Gesualdo (1961, apud
SANDRONI, 2001, p.77), citam véarios exemplos do uso da palavra no inicio do
século XIX na regido platina, em Cuba e no México, com o significado de baile de

negros, o local onde esses bailes aconteciam e as musicas que dancavam.

No Brasil, ha varios exemplos, em que a palavra “tango” também foi usada
como sinbnimo de coisa de negros e mesticos sul-americanos, como, por exemplo,

em um poema satirico:

Na&o viste alguma vez em tua vida

Uma danca africana e que se chamava tango?

Se tal bambolear os teus quadris convida

Repara que a licdo te ensina o orangotango (1881 apud JOTA
EFEGE, 2009, p. 22).

Na colecdo da Biblioteca Nacional, encontramos outras referéncias neste
sentido, em alguns tangos da segunda metade do século XIX, como, por exemplo, A
péra de satanas, de Henrique Mesquita, denominada na capa como “tango dos

pretos”.

A umbigada (da Bahia ao Rio)

7

Desde o século XIX, em diversos pontos das Américas, a palavra “samba” é
encontrada quase sempre associada ao universo dos negros (SANDRONI, 2001).
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Uma gravura cubana do século XIX, de Angeliers Léon (1984 apud SANDRONI,
2001, p. 84), mostra um casal de negros dancando, com a legenda “Samba la
culebra, si sifié”. Na regido do Rio da Prata, Vicente Rossi (1958 apud SANDRONI,
2001, p. 84) menciona “a cantilena: ‘Samba, mulenga, samba!’, ouvida dos
africanos”. Na cancéo “El negro blanqueador”, uma sétira aos imigrantes italianos
que chegavam em grande numero a Buenos Aires, para desempenhar oficios até

entdo exclusivos dos negros:

Napolitanos usurpadores

Estéo tirando o trabalho dos pobres

Ja ndo ha negros garrafeiros

Nem tampouco carregadores

Porque esses napolitanos

Trabalham até como pasteleiros

Dentro de pouco tempo,

Jesus, por Deus!

Estardo bailando cemba ao som dos tambores (GESUALDO, 1961,
apud SANDRONI, 2001, p. 84).

Percebemos no trecho acima, que mais do que os oficios “roubados” pelos
italianos, esta danca acompanhada de tambores, era muito mais caracteristica dos
negros e era denominada como “cemba”, o que nos remete a “semba”, a etimologia

mais citada do samba brasileiro.

No verbete “samba” da Enciclopédia da Musica Brasileira (MARCONDES,
1977, p. 683) esta etimologia nos remete mais uma vez ao universo afro-americano,

nela consta que “samba” procede “do quimbundo semba”, que significa “umbigada”.

A umbigada foi registrada inimeras vezes nas dancas dos negros brasileiros.
Viajantes portugueses, no século XIX, a testemunharam em Angola e no Congo com
o0 nome de semba (CARNEIRO, 1974, p. 28-31), Kubik (1979, apud SANDRONI,
2001, p. 85), ainda nos anos 1980, viu 0S gestos e ouviu 0 nhome praticados em
Luanda, capital de Angola. A citacdo mais conhecida, no Brasil, é de Aires da Mata
Machado Filho (1985, p. 140): “[...] a presenca de semba no dialeto sanjoanense,
acaba de convencer da procedéncia afro-negra. E de notar que, ainda hoje, os

negros corrigem para semba se alguém lhes fala em samba”.
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Sandroni (2001) explica em linhas gerais, a importancia da umbigada,
registrada desde o século XIX, tanto no Brasil como no Continente Africano, como

um gesto em torno do qual se organizam certas dancas dos negros:

[...] efxclas consistiam no seguinte: todos os participantes formam
uma roda. Um deles se destaca e vai para o centro, onde danca
individualmente até escolher um participante do sexo oposto para
substitui-lo. (os dois podem executar uma coreografia — de par
separado — antes que o primeiro se reintegre ao circulo). Todos os
participantes batem palmas e repetem um curto refrdo, em resposta
ao canto improvisado de um solista. O acompanhamento
instrumental é assegurado por membranofones como o0 pandeiro,
idiofones como o prato-e-faca e mais raramente por cordofones, em

7

especial a viola. A umbigada é o gesto pelo qual um dangarino
designa aquele que ira substitui-lo (SANDRONI, 2001, p. 85).

No artigo intitulado “Samba-de-umbigada”, de 1961, reimpresso em 1974,
dado a importancia que diversos pesquisadores atribuiram a umbigada, Edison
Carneiro (1974) criou a expressao “samba-de-umbigada” para designar as dancas
profanas afro-brasileiras em geral, qualquer que apresentem o0s tragos

caracteristicos descritos acima.

Outro nome também atribuido a diversas dancas africanas, pelos viajantes
portugueses do século XIX e também em registros brasileiros, desde o século XVIII,

é “batuque”:

[...] ndo parece ser muito acerto em politica tolerar que pelas ruas e
terreiros da cidade fagam multidées de negros de um e outro sexo 0s
seus batuques barbaros a toque de muitos e horrorosos atabaques,
dancando desonestamente e cantando cancdes gentilicas (VILHENA
apud TINHORAO 1972, p.122).

Até o inicio do século XX, batuque teve o sentido genérico destas

manifestacdes de festejos dos negros de modo geral (CASCUDO, 2000, p. 59).

Sobre o batuque, em 1880, o viajante portugués Alfredo Sarmento, publicou
suas anotacdes da viagem que fez ao interior do Congo e de Angola, no livro “Os
sertdes d’Africa”, que hoje é considerado um classico para os estudiosos das raizes
da musica afro-brasileira, descrevendo as varias maneiras de se dancar o batuque
nos variados lugares por onde passou. E interessante notar as semelhancas com

nossas atuais rodas de samba e partido-alto:
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As cabacas de malava (vinho de palma) circulavam de m&o em méo;
0S guissanges, as marimbas, os batuques, fazem um motim infernal,
e a toada monétona das cancgdes € repetida por todos os que tomam
parte na danca e pelos espectadores.

A letra das canc¢des gentilicas é sempre improvisada de momento, e
consiste geralmente na narrativa de episédios amorosos, de feiticaria
ou de faganhas guerreiras.

Ha negros que adquirem a fama de grandes improvisadores, e sdo
escutados com o mais religioso siléncio e aplaudidos com o mais
frenético enthusiasmo.

7

A toada é sempre a mesma e invariavel o estribilho que todos
cantam em co6ro — batendo as m&os em cadéncia e soltando de vez
em quando gritos estridentes (SARMENTO, 1880 apud CASCUDO,
1965, p.137-138).
O samba urbano
Nei Lopes (1992) afirma que o samba urbano nasceu do samba rural. Tal
afirmacao é justificada porque o lugar apontado como o “ber¢co” do samba urbano
carioca, a “Cidade Nova”, mais especificamente nas casas das “tias” baianas?,
formou-se basicamente a partir da migracdo de um numero incalculavel de negros
oriundos do “Nordeste acucareiro”, na segunda metade do século XVI, para regides
das Minas Gerais, e de |4 para a “lavoura cafeeira” nas regides do Vale do Paraiba e
vizinhancas (norte dos estados do Rio de Janeiro e Sdo Paulo), por volta de 1808,
some-se a isso, a grande rebelido dos malés em 1835, que também obrigou boa
parte dos negros perseguidos na Bahia a virem para o Rio de Janeiro (LOPES,
1992), o posterior declinio do café a partir de 1860, o término da Guerra do Paraguai
em 1870, que das tropas a porcentagem era de um branco para cada 45 soldados
negros (CHIAVENATO, 1980 apud LOPES, 1992), apesar do imenso numero de
mortos, muitos voltaram para Capital do Império, a maior seca da historia do
Nordeste, de 1877 a 1879, fez com que enormes contingentes de escravos fossem
vendidos para os grandes centros, principalmente Rio de Janeiro e Sdo Paulo, a
abolicdo do trabalho escravo em 1888 e finalmente, o fim da Guerra de Canudos em
1897, que trouxeram mais e mais negros, vindos de diversas regides do pais, mas

principalmente de provincias vizinhas (LOPES, 1992).

2 As baianas mais velhas que exerciam lideranga na organizacdo da familia, religido e do
lazer.
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Foi nesta época e neste contexto, que vieram para o subudrbio e zona rural
carioca, entre tantos outros, figuras expressivas do mundo do samba como: a mais
famosa das “tias” baianas, Hilaria Batista de Almeida, a Tia Ciata (1854-1924), avo
de outro grande sambista, Bucy Moreira (1909-1982), tias Amélia e Perciliana, maes
de Ernesto dos Santos, o Donga (1889-1974) e Jodo Machado Guedes, o Joao da
Baiana (1887-1974), respectivamente; Clementina de Jesus (1902-1987), nascida
em Valenca, sul do Estado do Rio de Janeiro, criada em Jacarepagua e adolescente
em Oswaldo Cruz; Alfredo Costa, fundador da Escola de Samba Império Serrano,
nascido em Minas Gerais; Anténio Rufino dos Reis, fundador da Portela, nascido em
03/03/1907, em S&o José das Trés llhas, Minas Gerais, de onde veio para Oswaldo
Cruz em 20/09/1920 (MUNIZ JUNIOR, 1977; LOPES, 1992).

Oneyda Alvarenga (1960, apud LOPES, 1992, p. 25) “traca claramente a linha
de evolucdo” do samba carioca, reafirmando sua origem rural e a génese do “samba

de morro carioca” e do partido-alto em particular:

A estrofe solista improvisada acompanhada de refrdo coral fixo, e a
disposicdo coro-solo sdo caracteristicas estruturas 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 basicas com o samba rural brasileiro
(1960, p. 294 apud LOPES, 1992, p. 25).

Lopes (1992) conclui que, pelo menos desde o século XIX, os batuques
festivos de Angola e do Congo “ja tinham moldado a fisionomia do nosso samba
sertanejo”, como podemos constatar em texto extraido do classico de Euclides da

Cunha, Os sertoes:

Encourados de novo, seguem para 0s sambas e cateretés ruidosos,
os solteiros, famanazes no desafio, sobracando os machetes, que
vibram no choradinho ou baido, e os casados levando toda a
obrigacdo, a familia. Nas choupanas em festa recebem-se o0s
convivas com estrepitosas salvas de ronqueiras e como em geral ndo
h& espago para tantos, arma-se fora, no terreiro varrido, revestido de
ramagens, mobiliado de cepos e troncos, e raros tamboretes, mas
imenso, alumiado pelo luar e pelas estrelas, o saldo de baile.
Despontam o dia com uns largos tragos de aguardente, a teimosa. E
rompem estridulamente os sapateados vivos. Um cabra destalado
ralha na viola. Serebam, em vagarosos meneios, as caboclas
bonitas. Revoluteia “brabo e corado”, o sertanejo moco (CUNHA, E.
1998, p. 126).
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O famoso padre Lopes Gama, mesmo décadas antes de Euclides da Cunha,
em 1842, em Pernambuco, publicou um conhecido texto onde se lia em O
Carapuceiro: “[...] ndo se sabia de outra coisa sendo a danca do samba” (apud
CASCUDO, 1965, p. 135).

Estes escritores quando mencionavam o samba, referiam-se ao batuque e ao
samba apenas como dancas. Mas Aluisio Azevedo (1997), em O Cortico, descreve
um pagode de portugueses e brasileiros na casa da personagem Rita Baiana, em

que se tocava e cantava o “chorado” da Bahia, um tipo de lundu:

[...] o cavaquinho do Porfirio, acompanhado pelo violdo do Firmo,
rompeu vibrantemente com um chorado baiano. Nada mais que os
primeiros acordes da mdusica crioula para que o sangue de toda
aquela gente despertasse logo, como se alguém lhes fustigasse o
corpo com urtigas bravas. [...] Firmo principiava a cantar o chorado,
seguido por um acompanhamento de palmas (AZEVEDO, 1997, p.
61).

Sandroni (2001) concorda com a afirmacdo de Lopes (1992) sobre a origem
rural do samba, ao citar um trecho do jornal satirico pernambucano O Carapuceiro,
de 03/02/1838, onde surge a primeira mencdo impressa da palavra “samba”, nao
como dang¢a, mas como musica — “samba de almocreves”. Porém, no mesmo jornal,
depois, o articulista menciona a “danca do samba”, referindo-se a ela como diversao

de gente da roga, em contraste com a da capital, Recife.

A limitacdo do samba a zona rural, no século XIX, é reforcada por Sandroni
(2001), citando um testemunho de 1859 no interior do Ceara, do botanico Freire
Alemdo em que ele chama um “divertimento de negros” como um “fado que eles
chamam de samba”. Aquela época fado era um dos nomes que designava certas
dancas das camadas desfavorecidas da populacdo no Rio de Janeiro, ou seja,
“samba” seria uma “espécie de fado”, nome genérico dos divertimentos populares.
Porém, quando se mencionava o0 samba no Rio de Janeiro havia outros homes além
do fado que serviam de referéncia. Franca Junior (apud SANDRONI, 2001) que
publicou uma crbénica em um jornal da Capital, na década de 1870, sobre a Bahia
explica: “[...] nos sambas, que sdo nossos cateretés [...]", “n0ss0s” porque eram

familiares ao publico leitor do Rio de Janeiro.
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Com estas citacdes fica claro, portanto, que ao escrever para um publico da
Capital, os autores viam-se obrigados, ao apresentar uma palavra desconhecida,
“samba”’, a compara-la a palavras ja conhecidas que denominavam realidades
consideradas mais ou menos equivalentes. Desta maneira podemos ter seguranca
ao afirmar que, até meados dos anos 1870, o publico carioca ainda ndo tinha ouvido
falar em samba. O samba inicialmente € um estranho no Rio de Janeiro, primeiro,
pela sua localizacdo social na roca, totalmente oposta a cidade, principalmente a
capital federal, o Rio de Janeiro, segundo, também por estar geograficamente

localizado no Nordeste do pais, especialmente na Bahia.

Listando as diversas manifestagcdes musicais e coreograficas brasileiras, que
com suas “toadas” deram sua contribuicdo para formar o chamado samba carioca,
Nei Lopes (1992) nos da uma nocédo da variedade destas manifestacbes que foram
trazidas pela macica migracdo de negros para a cidade do Rio de Janeiro: batuque,
baiano ou chorado, catereté, coco, capoeira, calango, chula, cantos de trabalho,
tirana, batucada ou pernada carioca, cantigas de roda, poesia dos cantadores,

samba baiano, samba paulista, 0 maxixe e o lundu.

Fragmentos de muitas destas cancoes, de autores anénimos ou conhecidos,
criados na Bahia, em Minas Gerais, em S&o Paulo ou até mesmo no Rio de Janeiro,
contribuiram para compor o repertério tradicional do samba carioca. Assim como o
lundu e o samba rural, todas as manifestacOes listadas acima, sdo também

importantes na constituicdo deste acervo (LOPES, 1992).

Lopes (1992) traca uma linha evolutiva que vai do batuque dos bantos
africanos até o samba carioca, da qual ele conclui que o lundu, que foi registrado por

varios viajantes estrangeiros no Brasil, nos séculos passados, € o elo fundamental.

Primeiro o lundu dancado, que deu origem ao lundu cancédo, aos sambas
rurais da Bahia e S&o Paulo e a outras manifestacdes, depois de todas estas
expressdes, confluiram para o que Lopes (1992) denomina de “samba da ‘Pequena

Africa da Praca Onze™, cujo nucleo irradiador foi a casa da Tia Ciata; depois ainda o

“samba amaxixado da Pequena Africa”, que deu origem ao samba de morro, do qual
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derivou-se o samba urbano a partir do Estacio, proprio para ser dancado e cantado
em cortejo (LOPES, 1992).

Consideramos importante ainda, abordar a associacdo do samba ao universo
dos negros, antes mesmo deste género musical chegar ao Rio de Janeiro. Podemos
encontrar esta associacdo em dois textos do século XIX, que ndo deixam sombra de
davidas de que o samba era uma manifestacdo dos negros: os capitulos dedicados
ao tema nos romances Til, de José de Alencar (2007) e A Carne, de Julio Ribeiro
(1996).

O ambiente em que se desenrolam ambos os romances sao as fazendas de
café de S&o Paulo, que representavam a principal atividade econdmica do pais e
eram movidas pelo brago escravizado. No entanto, na impossibilidade de ignora-los,
nos dois romances 0s escravizados somente aparecem como pano de fundo. Em Til,
0 Unico momento em que 0S negros estdo no centro da narrativa € numa descricao

do samba:

[...] enquanto os escravos fazem seu samba [titulo do capitulo] ou
batuque [descrito no texto varias vezes], os ‘feitores e camaradas’,
mesticos e brancos pobres, ficam a parte, tocando viola e cantando
chulas (ALENCAR, 2007, p. 128).

E interessante notar aqui como Alencar faz questio de dividir socialmente os

divertimentos.

Ja em A Carne, somente no capitulo 10 os negros ocupam sozinhos a cena,
onde se trata especificamente de um “samba”, com 0s participantes muito bem
definidos: “Negros e negras formados em vasto circulo, agitavam-se, palmeavam
compassadamente, rufavam adufes aqui e ali. Um figurante no meio saltava [...]"
(RIBEIRO, 1996, p. 68)

Devemos acrescentar que todas estas localizacfes sociais do samba: coisa
da roca, do Nordeste, de negro, devido aos valores que lIhes eram atribuidos,

tiveram consequéncias Obvias.

Dias depois de uma festa no Palacio do Catete, em que a Sra. Nair de Teffe,
esposa do entdo presidente da Republica, tocou o Corta-jaca, de Chiquinha

Gonzaga, Ruy Barbosa discursou no Senado Federal no dia 07/11/1914:
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Uma das folhas de ontem estampou em fac-simile o programa da
recepcéao presidencial em que, diante do corpo diplomatico, da mais
fina sociedade do Rio de Janeiro, aqueles que deviam dar ao pais o
exemplo das maneiras mais distintas e dos costumes mais
reservados, elevaram o “Corta-jaca” a altura de uma instituicdo
social. Mas o “Corta-jaca” de que ouvira falar ha muito tempo, o que
vem a ser ele Sr. Presidente? A mais baixa, a mais chula, a mais
grosseira de todas as dancas selvagens, a irma gémea do batuque,
do catereté e do samba. Mas nas recepc¢oes presidenciais o “Corta-
jaca” é executado com todas as honras da musica de Wagner, e ndo
se quer que a consciéncia deste pais se revolte, que as nossas faces
se enrubescam e que a mocidade se ria! (JOTA EFEGE, 2009, p.

161)

Parece que para Ruy Barbosa, Wagner representava um modelo artistico
privilegiado entre as elites brasileiras. Mas se o fato por si s6 motivou o discurso de
Ruy Barbosa, é sinal de que este quadro estava comec¢ando a mudar. Chiquinha
Gonzaga havia composto uma musica, que segundo Sandroni (2001), se inspirava
no samba folclorico e mesmo custando uma polémica ao Senado Federal, a musica

tocou em uma recepcao presidencial.

Uma série de cartas publicadas na imprensa de Salvador, Bahia, no inicio do
século XX, evidenciava como o samba “que vem da roca para dentro da cidade”,
incomodava (RODRIGUES, 1945). A presenca ostensiva dos negros na cidade
durante o carnaval, era uma das reclamacdes contidas nestas cartas, mostrava bem
como 0 preconceito contra 0s negros e a desvalorizagdo de sua musica se

confundiam:

[...] acho que a autoridade deveria proibir esses batuques e
candomblés que, em grande quantidade, alastram as ruas nesses
dias, produzindo essa enorme barulhada, sem tom nem som, como
se estivéssemos na Quinta das Beatas ou no Engenho Velho, assim
como essa mascarada vestida de saia e torso, entoando o tradicional
samba, pois que tudo isso é incompativel com o nosso estado de
civilizacéo [...]. Demais, se o candomblé e o samba s&o proibidos nos
arrabaldes e nas rocas, como hdo de campear dentro das cidades
em um dia festivo como o carnaval!? (RODRIGUES, 1945 p. 255-
256).

Ouvir o samba das rocas na cidade provocava o protesto dos leitores, por
meio de um juizo estético, para eles “uma barulhada sem tom nem som”. Em

primeiro lugar percebemos que, o que mais desagrada € a presenca fisica do negro
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no carnaval: “o modo como tem se africanizado, entre nds, esta grande festa da

civilizagao” (Ibid.). Em segundo lugar soma-se a isso, o desagrado musical.

Percebemos que até aqui o que prevalecia era a localizacdo geografica do

samba na Bahia ou no Nordeste.

Sandroni (2001) chama-nos a atencdo para o0 que denominou como O
processo de “nacionalizacdo do samba”, ele recorre a mais uma passagem de O
Cortico onde o “violdo baiano” surge como um simbolo nacional e faz o personagem

Jerbnimo, um portugués, “abrasileirar-se”:

Estava completamente mudado. Rita apagara-lhe a Ultima réstia das
recordacoes da patria; secou... a derradeira lagrima de saudade, que
0 desterrado lancou do coragdo com O extremo arpejo que a sua
guitarra suspirou.

A guitarra! Substituiu-a ela pelo violdo baiano [...] e embebedou-lhe
os sonhos de amante prostrado com as suas cantigas do Norte [...]

O portugués abrasileirou-se para sempre; fez-se preguicoso, amigo
das extravagancias e dos abusos [...] fora-se-lhe de vez o espirito da
economia e da ordem; perdeu a esperanca de enriquecer [...]
(AZEVEDO, 1997, p. 149-150)

Sandroni (2001) aponta “O Cortico” como um romance que representa uma
etapa intermediéria no processo de “nacionalizacdo”, nele o samba é identificado a
Bahia e ao Brasil simultaneamente, a mulata Rita Baiana, a comida que ela faz, a
musica que danca e tudo o mais que vem da Bahia, nos € apresentado como o0 mais

autenticamente brasileiro.

Em 1897, Silvio Romero (apud SANDRONI, 2001) afirmou que entre os varios
potenciais candidatos ao posto de “emblema musical do Brasil”, como a “xiba” do
Rio de Janeiro, o “catereté” de Minas, o “fandango” da Regido Sul, entre outros, o

“samba da Bahia” € o vencedor, iniciando uma longa ascensao.

Essa “nacionalizacdo” a que Sandroni (2001) se refere, culminard com a
identificacdo do samba ao Rio de Janeiro, que depois de Salvador, tornou-se a
capital do pais de 1763 a 1960. O samba carioca comega com 0 sucesso de Pelo
Telefone, composto por Ernesto dos Santos, o “Donga”, e batizado por ele de

“samba”, seus contornos definitivos sao assumidos no inicio da década de 1930,
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com muitas mudancas ritmicas. S6 entdo o samba assume indiscutivelmente a

condicao de ritmo nacional por exceléncia.
Pelo Telefone

Donga registrou na Biblioteca Nacional, no final de 1916, no Rio de Janeiro,
uma composi¢do em que ele indicou como género musical “samba carnavalesco” e
tinha o titulo de “Pelo telefone”. Flavio Silva (1975 apud SANDRONI, 2001) foi quem
pesquisou mais profundamente esta cancao, ele constatou que em discos antes de
1916, havia outras composicdes com essa indicacdo de género registrada ou
gravada em discos, porém, passaram despercebidas, ndo séo lembradas, ndo foram
registradas por pesquisadores e estudiosos da musica popular brasileira e nem nos
textos literarios produzidos até o inicio do século XX. O grande sucesso da
composicao registrada por Donga, no carnaval de 1917, tornou o “samba” muito
mais popular. De acordo com Silva (1975 apud SANDRONI, 2001), a imprensa
carioca, no carnaval de 1916, s6 mencionou a palavra “samba” 3 vezes, em 1917,
22 vezes e em 1918, 37 vezes. A partir dai a palavra ganhou um prestigio que

aumentou vertiginosamente.

Sandroni (2001, p. 118), analisa as consequéncias no inicio da evolucdo do
samba:

Na década de 1920, o mais importante compositor de canc¢fes

populares, Sinh6é (José Barbosa da Silva, 1888-1930), sera

conhecido como o “Rei do Samba”. No final da década seguinte —

isto €, em pouco mais de 20 anos — 0 samba sera conhecido em

todo o pais, e mesmo no exterior, como um simbolo musical do
Brasil. No inicio disso tudo, esta o sucesso de “Pelo telefone”.

A histéria da criacdo de “Pelo telefone” € um dos assuntos da mdasica
brasileira que mais rendeu paginas. Muitos pesquisadores da nossa musica afirmam
gue “Pelo telefone” foi criado em 1916 na casa da Tia Ciata, numa roda de samba,
onde participavam Hilario Jovino, Mestre Germano, a prépria Tia Ciata, Jodo da

Mata, Sinhé e o jornalista Mauro de Almeida (SOARES, 1985).

Muito mais tarde, em uma entrevista ao jornal O Globo, o préprio Donga
reconheceu: “Recolhi um tema melddico que ndo pertencia a ninguém e o
desenvolvi...” (SILVA apud SANDRONI, 2001, p. 119).
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Em outro momento Donga afirma ainda:

Eu e o Germano [...], e bem assim o0 ndo menos saudoso Didi da
Gracinda, sempre procurdvamos o falecido Hilario Jovino [todos os
citados séo figuras de destague na comunidade baiano-carioca da
época] [..] e nos aconselhdvamos entre ndés dentro do nosso
repertério folclérico escolher ai qual o melhor para ser introduzido na
sociedade, logo que se oferecesse a oportunidade, o que se deu em
1916, quando comecamos a apertar o cerco [...] Porque a hora era
aquela. (Ibid.)

Nas casas das tias baianas, dentre elas, Tia Ciata, 0 samba estava confinado
a sala de jantar, como podemos comprovar nos testemunhos: “Em casa de preto, a
festa era na base do choro e do samba. Numa festa de pretos havia o baile mais
civilizado na sala de visitas, o samba na sala do fundo e a batucada no terreiro”
(Pixinguinha apud MOURA, 1983, p. 83). “Baile na frente, samba nos fundos”
(Carmem do Xibuca ibid. p. 158). “A festa era assim: baile na sala de visita, samba
de partido-alto nos fundos da casa e batucada no terreiro” (Jodo da Baiana ibid. p.
160). “As baianas davam a festa com as seguintes caracteristicas: tinha samba na
casa de fulana, entdo tinha choro também. No fundo tinha também batucada”
(DONGA, 1970, p. 77). “O samba era dan¢ado na sala de jantar e o baile era na sala
de visitas” (Ibid. p. 85).

Quando Donga diz que queria introduzir o samba na sociedade, significa
torna-lo publico leva-lo a “sala de visitas”, a festa “civilizada”. Em outro depoimento
ele explica o que significava este empreendimento: “mostrar aguela gente que o
samba ndo era aquilo, que eles pensavam” (DONGA, 1970, p. 80), ou seja, que as
melodias cantadas nos sambas de umbigada também podiam, com certas

adaptacdes, ser cantadas nos bailes de carnaval.

N&o pretendemos entrar no mérito de Donga ser ou ndo o autor de “Pelo
telefone”, mas chamar a atencéo para o fato de que ele moldou uma modalidade de
divertimento, que incluia coreografia, cdédigos de conduta, improvisacao poética, etc.,
em formas capazes de adequarem-se aos meios de divulgacdo da época: partituras
gue viriam a ser comercializadas, o arranjo para a banda, a impressao da letra e a
gravagao em disco (SANDRONI, 2001). Sem contar que dependia ainda de outros
fatores: a preservacdo dos direitos autorais, por meio do registro na Biblioteca
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Nacional, o que segundo Silva (1975 apud SANDRONI, 2001) demandou muitas
idas e vindas e a obtencdo de um aliado branco, que era jornalista e figura de
destaque no Clube dos Democraticos, uma das principais instituicbes do carnaval
oficial da época, Mauro de Almeida. Todo este esforco de Donga, transformou algo
que até entdo estava restrito a regido que Heitor dos Prazeres denominou de
“Pequena Africa” (LOPES, 1992), em um género de cangdo popular, com autor,

gravacao, acesso a midia impressa e sucesso ha sociedade.

O samba do Estacio, o samba carioca

A histéria do samba carioca, como a de seu irmdo de cor, 0 jazz
americano, é a histéria da ascensdo continua de um género de
musica popular, de suas raizes populares e negras para as classes
médias constituidas na maioria de brancos e mesticos (CARVALHO,
1980, apud SOARES, 1985, p. 89).

Inidmeros pesquisadores afirmam que no final dos anos 1920, havia, no Rio
de Janeiro, uma separacdo do samba em dois tipos. Maximo e Didier (1990, p. 138)
nos explicam: “Um € aquele que se faz, toca e danca nas casas de Ciata e outras
‘tias’ baianas”.

O samba associado a Tia Ciata e aos compositores que freqiientavam sua
casa, como Donga, Jodo da Baiana, Sinhd, Caninha e Pixinguinha, era o tipo mais
antigo. O mais recente € um novo tipo de samba que se auto afirmava “moderno” e
“bamba”
circulavam por ali, como Ismael Silva (1905-1978), Nilton Bastos (1899-1931), Bide

(Alcebiades Barcelos, 1902-1935) e outros (LOPES, 1992).

, associado ao bairro do Estacio de S& e aos compositores que viviam e

O segundo tipo de samba:

surgiu a poucos anos [por volta de 1929] no Estacio de S4, bairro da
Zona Norte carioca, localizado entre os bairros do Rio Comprido e
Catumbi, o morro de S&o Carlos e Zona do Mangue. Dali se
espalhou pelas vizinhangas, galgou as encostas da Saude,
Salgueiro, Mangueira... (MAXIMO; DIDIER, 1990, p. 118)

Sobre as diferencas entre estes dois tipos de samba Tinhordo propés uma

explicacéo:

® palavra que vem do quimbundo mbamba, que significa “mestre” (LOPES, 1992).
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Todos esses sambas ja produzidos para a gravagdo em disco nessa
primeira fase que se estenderia de 1917 a 1927, guardam entre eles
a marca sonora de seu parentesco com os sambas de partido-alto
dos baianos. [...] Foi entdo preciso que uma nova geragdo de
talentos, jA agora saida das camadas baixas cariocas, igualmente
herdeiras de uma tradicdo local de sambas de roda a base de
estribilhos [...] fizesse sua entrada no cenério da criacdo popular no
Rio de Janeiro com a contribuicdo definitiva para a carreira comercial
do género: o samba batucado e marchado do Estacio (TINHORAO,
1990, p. 229).

O samba criado no Estacio difundiu-se rapidamente, chegando aos
compositores de outras areas da cidade, generalizando-se e transformando-se em

sinbnimo de samba moderno, tal qual o reconhecemos hoje.

Em um debate realizado no dia 1° de maio de 1965, sobre as causas e efeitos
da descaracterizacdo das escolas de samba, Tinhor&o (1965 apud SOARES, 1985)
fez a seguinte declaracdo sobre o samba carioca: “Cada zona possuia seu proprio

samba, que era cantado mais tarde nos carnavais pelos blocos”.

Os blocos aos quais Tinhorédo se refere, foram os primeiros a introduzir a
musica no carnaval carioca. Até os anos 1920, nos dias de carnaval, 0 que se via
pelas ruas do Rio de Janeiro, eram grupos de folibes mascarados, alguns
fantasiados, outros vestidos de ‘sujo’ (bloco de sujos)?*, que eventualmente seguiam

um tocador de bumbo ou caixa, promovendo desordem ou tumulto (SOARES, 1985).

Mas haviam os ranchos, grupos considerados organizados pelas autoridades,
que conservavam tradi¢es folcloricas, como o maracatu, eram acompanhados por
uma musica arrastada e dolente, remetendo as procissdes religiosas catdlicas e que
também eram denominados de blocos de corda, por delimitarem seu espaco com
cordas arduamente mantidas por seus simpatizantes. Este ritmo de musica
resultava em um desfile quase monétono, sem vibracdo, causando nos
carnavalescos mais jovens, irritagdo, pois queriam dancar em um ritmo mais alegre
(SOARES, 1985).

* Grupamentos esparsos que se formavam espontaneamente nas ruas, sem prévia
combinacdo, com roupas de uso diario improvisadas em fantasia, geralmente rotas ou
enxovalhadas, seguindo um batedor de surdo ou simples tocadores de lata (SOARES,
1985, p.90 e 98).
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Segundo Soares (1985), este foi o motivo que levou Ismael e seus

companheiros, compositores que viviam no Largo do Estécio e arredores, a criar um

novo ritmo que permitisse cantar, dancar e desfilar, ao mesmo tempo.

O proéprio Ismael em uma entrevista concedida a Sérgio Cabral explicou:

“E que quando comecei, 0 samba da época nido dava para 0s
grupos carnavalescos andarem na rua [...] O estilo [antigo] ndo dava
pra andar. Eu comecei a notar que havia uma coisa. O samba era
assim: tan tantan tan tantan. Ndo dava. Como é que um bloco ia
andar na rua assim? Ai a gente comecou a fazer um samba assim:
bum bum paticumbumpruburundum” (CABRAL, 1996, p. 28)

Ainda na mesma entrevista, Ismael reivindica a invengcéo do novo estilo como

uma necessidade decorrente da préatica do desfile (CABRAL, 1996). Maximo e Didier

(1990, p. 118), em outra entrevista concedida por Ismael, esclarecem: “segundo

Ismael, a necessidade que os blocos tém de cantar sua musica marchando e nédo

dancando, deve o samba do Estacio de Sa as suas caracteristicas”.

O pioneirismo do Estécio sobre os outros redutos do samba carioca ndo €

contestado por ninguém. Angenor de Oliveira, o famoso compositor Cartola, da

Mangueira, admite:

O Estéacio era a escola mais velha, ndao vamos discutir isso. Fora do
carnaval, o pessoal do Estacio vinha pra ca pro morro cantar samba,
qualquer dia da semana. E nés tinhamos muito respeito a eles como
os mestres do samba (SILVA; OLIVEIRA FILHO, 1989, p. 46).

Do bairro de Oswaldo Cruz, da importante escola de samba Portela, Candeia,

um dos maiores compositores desta escola e do samba carioca, da o seu

testemunho:

E bom deixar claro que Ismael Silva, Baiaco, Brancura e outros
compositores do Estacio participavam de reunifes de samba [...] em
Oswaldo Cruz. Evidentemente ndo pretendemos desmerecer o
processo de legalizacdo e reconhecimento, perante a opinido
publica, que se deve ao Estacio inegavelmente (CANDEIA; ISNARD,
1978, p. 57).

O samba carioca teria uma batida diferente, um ritmo que o diferenciava das

demais composi¢cdes musicais que eram chamadas genericamente de “samba”:

O samba carioca ndo é batucada, nem choro, nem lariate, nem
lundu, nem xote, nem catereté, nem coco, nem baidao ou baiano, ou
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seja, danca de roda ou umbigada, mas contém elementos de todas
essas entidades (PAIVA, 1961 apud SOARES, 1985, p. 92).

A mudancga da batida e do ritmo, tantas vezes explicada por Ismael Silva, foi

uma inovacao que resultou no samba carioca, assim afirma Sérgio Cabral:

Eu tenho uma opinido: o samba carioca s6 pegou a sua forma

definitiva por causa daquela geracdo de sambistas do Estacio, na

qual Ismael era um lider.

Antes chamava-se de samba um tipo de musica que tinha muito de

maxixe.

Quando o pessoal do Estacio de Sa comecou a divulgar os seus

sambas, 0os compositores da época protestaram muito dizendo que

aquilo era deturpacédo (CABRAL, 1978 apud SOARES, 1985, p. 92).
Tinhordo endossa a opinido de que a nova batida dos sambistas do Estacio

foi o diferencial que adequou o ritmo do samba ao ritmo carnavalesco:

Fixados que foram os géneros da musica carnavalesca, um pouco
antes de 1930, o samba e a marcha, toda a sua evolucdo posterior
s6 fez acompanhar, passo a passo, a evolugao social das classes a
gue se dirigiam: o samba vacilante de Donga, Sinh6é e Caninha, da
década de 20, ganhou no Estacio o ritmo batucado com a geracao de
compositores da camada mais baixa (Ismael Silva, Nilton Bastos,
Bide, Armando Marcal, Heitor dos Prazeres) [...] (TINHORAO, 1975,
p. 125).

Assim nasceu “0 samba tipo Estacio” (SILVA; OLIVEIRA FILHO, 1989), o

samba carioca, que antes de pertencer ao Brasil teve até jurisdicdo propria:

Criou um territ6rio, pequeno, mas s6 dele. Mandava num quadrilatero
gue ia da Saude ao Estécio, e da Praca da Bandeira a Onze. Esta
sempre servindo de sede para 0s acontecimentos mais importantes
de sua vida. Na praca a aglomeracdo cresceu, sempre em torno
dele. Era o pessoal descendo o morro para brinca-lo no Carnaval,
eram os ranchos, blocos e corddes se chegando para a festa. Samba
fora da Praca Onze néo tinha graca. Nao podia ser. A praca-mae
devia ter calor maior. Enfim, feitico de berco (PERIN; PENA NETO,
1972 apud SOARES, 1985, p. 95).

Este novo estilo criado por Ismael e seus amigos, ultrapassou os limites das
agremiacdes carnavalescas e firmou-se como a mais importante contribuicdo das

camadas populares urbanas do Rio de Janeiro a historia da musica brasileira.
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Os lugares sociais do samba carioca

Da mesma forma que o samba de estilo antigo estava associado a casa de
Tia Ciata, o novo estilo, dos compositores do Estacio, teve também seus lugares
sociais, vamos nos ater a dois que nos parecem especialmente interessantes: 0s
blocos e os botequins. Os predecessores imediatos das escolas de samba foram os
blocos, também chamados de corddes, que caiu em desuso nos anos 1910 e
ranchos, que um pouco mais tarde passa a denominar agrupamentos de proporcdes
bem maiores. Nos anos 1920, o termo “bloco” ganha importancia e a imprensa
carioca, a grande promotora dos desfiles dos diversos agrupamentos, cria no
carnaval de 1926, o “Dia dos Blocos” (Moraes, 1987). Alguns blocos cantavam as
musicas de sucesso daquele ano, outros cantavam composicdes feitas por seu
participantes. Como nos dias atuais, grupos de carnavalescos, normalmente do

mesmo bairro, cantavam e dancavam pelas ruas em torno de um estandarte.

O botequim é para o Rio de Janeiro, 0 que o pub é para Londres ou o café
para Paris, ou seja, nada mais que um ponto de encontro, um lugar de sociabilidade.
Encontraremos nas biografias dos sambistas do estilo novo, inimeras referéncias a
botequins como lugares privilegiados do samba. O samba “Conversa de botequim”,
de Noel Rosa e Vadico, apresenta uma das melhores descricdes deste espaco. Na

letra enumeram-se 0s servigos que se espera de um gargcom de botequim:

[...] além de servir a tradicional média com pdo e manteiga, ele devia
informar o resultado do jogo de futebol, trazer cigarros, um cartdo e
um envelope, providenciar um guarda-chuva, telefonar, emprestar
dinheiro e finalmente ‘pendurar’ a conta (SANDRONI, 2001, p. 143)

Para os sambistas dos anos 1930, o botequim é um ponto tdo habitual, que
muitas vezes era chamado, por eles, de “escritorio”, como podemos confirmar na
biografia de Ismael Silva (SOARES, 1985, p. 50). Sendo assim, trabalho e diversao
dividiam o espaco do botequim, era |4 que o sambista era encontrado por seus
eventuais “empregadores”, naguela época a maioria dos sambistas que iniciavam
sua profissionalizacdo como compositor, ndo tinham telefone e nem podiam, ao
contrario de Tia Ciata, receber gente importante em sua préopria residéncia
(SANDRONI, 2001).
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As casas das tias baianas serviam de ponto de encontro e prestacdo de

pequenos servigos, neste aspecto os botequins as substituiram.

Naquele tempo, nos blocos e botequins, havia uma maior abertura social, 0s
brancos eram admitidos quase sem restricdo, ja na casa de Tia Ciata, 0s
frequentadores brancos eram “gente escolhida”, que pelas mais variadas razdes
tinham o privilégio de desfrutar da intimidade das baianas. O fator comum é que nos
dois ambientes, conviviam pessoas que em tudo diferenciavam-se umas das outras:
riqueza, profissao, cultura, religido e, principalmente, cor da pele. Desta maneira, 0
samba aumenta de forma prodigiosa a sua capacidade de circulacdo nos seus
novos lugares sociais (SANDRONI, 2001).

Antigos Carnavais do Rio de Janeiro

Uma das principais caracteristicas das diversas manifestacfes culturais
populares brasileiras, € que se expressam em formato de procissao. As festas de
Nossa Senhora do Roséario, dos Santos Reis, as procissdes catolicas e os afoxeés,

que sao fortemente ligados aos candomblés, confirmam isto.

Na segunda metade do século XIX, no carnaval de rua carioca ja estava
presente a tradicdo do cortejo. Porém, o carnaval daquela época era muito diferente
dos dias atuais. As organizagfes carnavalescas principais eram constituidas
predominantemente por jovens de classe média alta, empregados publicos e alguns
poucos comerciantes de boa colocacgéo, bem diferente das atuais escolas de samba
compostas, em grande parte, pelas classes populares. Nos dias de carnaval daquela
época, o destaque entre as camadas mais abastadas da populacdo do Rio de
Janeiro, eram os Desfiles das Grandes Sociedades. Em 1855, no dia 14 de
fevereiro, o Congresso das Sumidades Carnavalescas foi o responsavel pelo
primeiro desfile de carnaval e no mesmo ano foi fundada a Euterpe Comercial,
ndcleo de origem da Sociedade Carnavalesca dos Tenentes do Diabo. A primeira
vez em que um trecho de ruas do Centro do Rio foi enfeitado para o desfile das

Sociedades, foi em 1856 na Rua das Violas (atual Rua Tedfilo Otoni), no trecho
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entre a Rua da Candelaria e Rua da Quitanda (MORAES, 1987; MUSSA; SIMAS,
2010).

Em seu trabalho intitulado “Escolas de samba do Rio de Janeiro ou a
domesticacdo da massa urbana”, a cientista social Maria Isaura Pereira de Queiroz

ilustra bem o panorama desta época:

[...] durante um século, somente as pessoas mais Ou menos
abastadas tinham o direito pleno de se exibir nas ruas durante o
reinado de Momo: elas ‘divertiam o povo’, ao qual era concedido o
simples papel de espectador. Grupos de vizinhancas pouco
abastados que habitavam os morros ou periferia, ndo podiam nem
mesmo se reunir numa esquina no periodo carnavalesco sem
desenvolver imediatamente a perseguicdo da policia. Divertiam-se,
por assim dizer, clandestinamente, em ruelas afastadas ou no fundo
dos quintais. Revoltavam-se por vezes; pequenos artesaos juntavam-
se a operérios, a gente de trabalho esporadico, até a vagabundos,
resolviam afrontar a proibicdo e chegar até o Centro da cidade,
cantando e dancando, com o resultado habitual de verdadeira
batalha contra a policia, seguida de prisdo (QUEIROZ, 1984 apud
SOARES, 1985).

Como podemos constatar acima, as camadas mais populares divertiam-se em
blocos improvisados, corddes de mascarados e ranchos, que sao fundamentais para

entendermos o surgimento das escolas de samba.
Deixa Falar, a primeira escola de samba

Anos antes do surgimento das escolas de samba, no inicio da década de
1920, haviam blocos carnavalescos improvisados, denominados por Ismael Silva de
“ajuntamento de bairros”, que transformavam a cidade do Rio de Janeiro em um
verdadeiro campo de batalha, estes grupos eram reprimidos pela policia, que
aproveitava a ocasiao para usar e abusar da forca, em nome da ordem e da lei
(SOARES, 1985).

Os conflitos iniciavam em fins de dezembro, quando acontecia a primeira
batalha de confete, nesses festejos pré-carnavalescos a competicdo bairrista era
acirrada pelo noticiario da imprensa que elogiava mais a batalha de uns bairros que
de outros e ia hum crescendo até chegar o Carnaval. Haviam prémios e concursos
para fantasias e blocos, com o patrocinio do comércio, que, no fim das contas, era o

mais beneficiado pelas compras de aderecos, decoracgdes, tecidos, alimentos, etc.
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Todo um jogo de interesses comerciais criando e/ou reforgando antagonismo entre
0s componentes de grupos de bairros como: Vila Isabel, Catete, Rio Comprido,
Grajau, Estacio, nestes grupos destacavam-se 0s sambistas que compunham suas
masicas que mais tarde seriam cantadas no Carnaval, ap0s ensaios preliminares
(TINHORAO, 1965 apud SOARES, 1985).

Enquanto os “ajuntamentos de bairros” eram vitimas constantes das
arbitrariedades policiais, haviam agremiacdes carnavalescas que recebiam protecao
até das autoridades por sua organizacdo e disciplina: os ranchos, que Ismael,
chamava pitorescamente de “blocos de corda”, porque o espaco destinado a
exibicdo e divertimento de seus componentes era limitado por um corddo de
isolamento mantido, a duras penas, por elementos do grupo. Os ranchos se
caracterizavam por serem constituidos por folides bem comportados que além de se
divertirem, faziam um carnaval bonito, disciplinado e divertiam o povo (SOARES,
1985).

Os sambistas do Estacio gostavam de brincar no Carnaval, mas decidiram
gue ndo era mais possivel continuar a mercé da policia, sofrendo agressoées fisicas
nos dias de folia, € importante ressaltar que haviam abusos de ambas as partes
(MORAES, 1987).

Quando os componentes do grupo do Esticio comecaram a pensar em criar
um “bloco de corda” que pudesse desfilar sem problemas com a policia, brincando a
vontade, decidiram que 0 novo grupo carnavalesco deveria ser, na medida do
possivel, bem diferente dos ranchos, que eram aplaudidos pelos brancos por seu
carnaval bem comportado (SOARES, 1985). Mas Tinhordo em um depoimento,

afirma:

Eu espremi muito o Ismael Silva para tirar isso dele e consegui tirar,
gue realmente os sambistas que eram muito perseguidos pela policia
resolveram imitar os ranchos, fazendo um bloco de corda
organizado, que a policia deixasse sair sem bater (TINHORAO, 1965
apud SOARES, 1985, p. 97).

Em um depoimento Ismael conta sobre a criagéo do seu “bloco de corda”™

Bem, eu fundei a primeira escola de samba, a Deixa Falar! Havia
naquela época o que se chamava agrupamento. Saia aquela meia
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dizia de pessoas, fantasiadas cada uma como bem entendia: Pai
Jodo, Pierrd, etc. Nao havia uma idéia predominante, um tema. Eu
fazia musica para o agrupamento do bairro. Resolvi agrupar a turma
e dai saiu o Deixa falar. O nome — vou dar a explicacdo: havia uma
rivalidade entre os agrupamentos (Piedade, Estacio, Mangueira e
outros). Cada um queria, naturalmente, ser o melhor. Saimos com
esse nome, sabe como é, vamos para frente, ou seja... ‘deixa falar’
(SILVA, Ismael, 1966 apud SOARES, 1985, p. 98).

Além de Ismael Silva, Soares (1985) aponta como principais autores da idéia
de criar a Deixa Falar, o grupo dos chamados Bambas do Estacio: Alcebiades

Barcelos (Bide), Nilton Bastos e Edgar Marcelino dos Santos (Edgarzinho).

A Deixa Falar foi fundada no fim do ano de 1927, surgiu para substituir o
bloco Unido Faz a Forca, do Rubem Barcelos, irmdo de Alcebiades, que havia
morrido de tuberculose no dia 15 de junho do mesmo ano, com 23 anos. Deste bloco
foram copiadas as cores, o vermelho e branco. Atribui-se ao desfile inaugural o
namero de 700 participantes. Evoluindo de um bloco ja existente, a Deixa Falar

passou apenas a obedecer a uma nova estrutura e organizacdo (SOARES, 1985).

Ismael sempre deixou claro, que sua intencéo ao fundar a Deixa Falar foi a de
criar um espaco amplo e livre onde se pudessem cantar e dancar no Carnaval, “sem
levar porrada de policia” (SOARES, 1985, p. 99). Ele exigiu que houvesse uma ala
de baianas, aceitou, a contragosto, algumas idéias copiadas dos ranchos e
inovacdes, porém, sempre foi contra o enredo, evolucbes e destaques, bailados
estranhos ao samba e também a regulamentos. Ele queria que todos brincassem em
liberdade. Quanto ao enredo, ele justificava-se dizendo que néo aceitava nenhum
plano preestabelecido, mas sua vontade nao era soberana, haviam outros dirigentes
e no ano seguinte ao da sua criacdo, a Deixa Falar ja saiu com enredo, porta-
bandeira, mestre-sala e destaques. O enredo teria sido O Inferno de Dante
(DEIXA..., 1970).

No desfile de estréia a Deixa Falar saiu muito semelhante aos ranchos: sob
um dossel de trepadeiras floridas, nos tons vermelho e branco, protegidos por

sambistas, pelas cordas contidas por espontaneos colaboradores

[...] e tinha seu caminho aberto por uma comissédo de frente que
mostrava cavalos cedidos pela policia militar, e tocava clarins numa
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imitacdo de fanfarra do desfile dos carros alegoricos das grandes
sociedades (TINHORAOQ, 1966 apud SOARES, 1985)

Ela saiu do Buraco Quente, no Morro da Mangueira e o objetivo de Ismael, de

que todos brincassem sem apanhar da policia, foi atingido (SOARES, 1985).

A idéia foi bem aceita e copiada pelas comunidades vizinhas. No ano seguinte
ja desfilavam também a Estac&o Primeira de Mangueira, depois a Verde Amarelo, a
Vizinha Faladeira e a Portela.

Muitas coisas ndo puderam ser alteradas, mas o ritmo do desfile foi
considerado fundamental. O novo ritmo adotado era “brejeiro e saltitante” e quanto a
letra, Ismael utilizou um vocabulario todo especial, que viria a ser assimilado pela
cultura do branco, que através de seus versos tomaria conhecimento de um linguajar
novo proprio do grupo do Estacio. Desde entdo, incorporou-se a terminologia dos
sambas, expressfes como “bamba”, “malandragem”, “orgia”, “batente”, ao mesmo
tempo em que se preconizava um viver sem compromissos sociais estabelecidos,

louvando-se a boa vida boémia, inconsequente e irresponsavel (SOARES, 1985).

A proporcdo que os blocos foram se estruturando, essa linguagem sofreu a
critica dos poderes constituidos, ficou decidido que deveriam que deveriam ser
registrados na policia e ter autorizacdo para desfilar. Aproveitando o ensejo, as
autoridades comecaram a interferir em sua organizagdo, impondo logo de inicio a
proibicdo do uso de determinadas palavras nas letras dos sambas, era proibido falar

em malandragem e fazer apologia a vadiagem.

Com a primeira escola de samba, criada por Ismael e seus amigos do
Estacio, nasceu o samba carnavalesco e logo em seguida o samba de enredo.
Posteriormente as escolas criavam um enredo, uma histéria era contada pelas alas
e pelos seus sambas de enredo, isto €, um samba escrito como um romance
cantado (MUSSA,; SIMAS, 2010).

Os primeiros concursos de escolas de samba

A primeira disputa entre escolas de samba ndo ocorreu no dia de carnaval,
mas sim no dia 20 de janeiro de 1929, dia de Sao Sebastido, padroeiro da cidade do

Rio de Janeiro. O pai de santo Zé Espinguela organizou o concurso com o apoio do
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jornal A Vanguarda. As agremiacdes de Oswaldo Cruz, da Mangueira e do Estacio
de S& concorreram com dois sambas cada, para que apenas um, o melhor, fosse o
escolhido. O grupo de Oswaldo Cruz foi o vencedor com o samba A tristeza me
persegue, de Heitor dos Prazeres (MUSSA; SIMAS, 2010).

Esse concurso em nada se assemelha ao que se consagrou como um desfile
de escolas de samba. Uma das principais diferencas é que ndo houve desfile em
cortejo, mas sim um embate entre Oswaldo Cruz, Mangueira e Estacio, para que o

melhor samba, com temas livres, fosse escolhido (COSTA, 2001).

Nos dias atuais poderiamos comparar o evento a um concurso de sambas de
terreiro ou as disputas, nas quadras das escolas de samba, para escolha do hino
para o proximo carnaval. Como ndo houve o desfile, uma das caracteristicas
marcantes das escolas de samba, Mussa e Simas (2010) desconsideram este

concurso como o primeiro.

Somente no carnaval de 1932, idealizado pelo jornalista Mario Filho e com o
patrocinio do jornal Mundo Sportivo, aconteceu a primeira disputa com um pequeno
cortejo. Deste concurso participaram 19 agremiacdes desfilando em frente a um
coreto montado na Praca Onze, com muitos espectadores. Mangueira, Vai Como
Pode (atual Portela), Para o Ano Sai Melhor e Unidos da Tijuca foram as premiadas
pelo juri. O regulamento da época permitia que cada escola apresentasse até trés
sambas, com tematica livre e néo era obrigatoria a apresentacdo de sambas
relacionados a um enredo (COSTA, 2001).

O concurso do carnaval de 1933 trouxe um novo regulamento e foi
organizado pelo jornal O Globo. No julgamento seria considerada a poesia do
samba, o enredo, o conjunto e a originalidade. Neste mesmo ano foi o0 primeiro em
que houve o auxilio do poder publico ao desfile das escolas. A prefeitura do entédo
Distrito Federal, Rio de Janeiro, no governo de Pedro Ernesto, liberou uma pequena
verba para ajudar na festa. A prefeitura e o Touring Club inscreveram o concurso no
programa oficial da folia (COSTA, 2001).

O desfile de 1934 aconteceu no Campo de Santana, novamente no dia de

S&o Sebastidao, durante uma festa em homenagem ao prefeito Pedro Ernesto.
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Naquele mesmo ano de 1934, com a nitida proposta de alcancar, para as
novas escolas de samba, a mesma projecdo ja conseguida pelas grandes
sociedades, ranchos e blocos, foi fundada, no dia 6 de setembro, a Unido das
Escolas de Samba (UES) (COSTA, 2001). Flavio Paulo da Costa, 0 seu primeiro
presidente, enviou uma carta ao prefeito Pedro Ernesto, que mudou definitivamente
a histéria do carnaval carioca (MUSSA; SIMAS, 2010). Na carta dizia que as escolas
de samba pretendiam funcionar como “nucleos onde se cultiva a verdadeira musica

nacional, imprimindo em suas diretrizes o cunho essencial da brasilidade” e que era

“composta de 28 nucleos, num total aproximado de 12 mil
componentes, tendo uma musica propria, seus instrumentos proprios
e seus cortejos baseados em motivos nacionais, fazendo ressurgir o
carnaval de rua, base de toda a propaganda que se tem feito em
torno da nossa festa maxima” (apud MUSSA; SIMAS, 2010, p. 17).

A carta deu bons resultados e em poucos dias a prefeitura sancionou a
presenca das escolas de samba no carnaval carioca, reconheceu a UES como sua
Gnica representante e prometeu apoio financeiro as agremiag¢des. Em contrapartida,
para ter direito as verbas publicas, as escolas de samba deveriam se legalizar na
policia do Distrito Federal (PRESTES FILHO, 2009).

A partir deste momento, percebemos que estdo se delineando as regras do
jogo. Em troca do apoio do poder publico e consequente legitimacéo das escolas e
aceitacdo de suas comunidades, o poder publico, por sua vez, aproveitava a
oficializacdo dos desfiles para disciplinar e controlar as camadas populares urbanas

e seus redutos mais significativos.

Podemos constatar também, que partiu dos proprios integrantes das escolas,
em sintonia com a perspectiva nacionalista caracteristicas da atuacdo do Estado no
inicio da Era Vargas, a ideia de usarem temas de exaltacdo nacional. Afinal, era uma
Otima estratégia para buscar o reconhecimento formal das escolas de samba. Para
garantir a sobrevivéncia das agremiacdes, os sambistas se anteciparam a provavel

imposicao, falando da pétria e buscando, assim, a aceitacao social pretendida.

O jornal A Nagédo patrocinou, em 1935, o primeiro concurso promovido
diretamente pela prefeitura. Os quesitos julgados foram: originalidade, harmonia,

bateria e bandeira. O quesito poesia do samba, que constava do regulamento de
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1934, foi contestado pela escola Vizinha Faladeira, que argumentou ser impossivel
estabelecer critérios precisos para julgar versos de improviso, como geralmente
ocorria nas segundas partes dos sambas apresentados. A obrigatoriedade de que o
samba fosse atrelado a um enredo previamente proposto e sem versos de
improviso, era, para a Vizinha Faladeira, o Unico critério vidvel para se julgar o
samba (COSTA, 2001).

A ascensdo das escolas resultou em uma série de transformacdes na
estrutura do desfile. Uma das mudancas mais marcantes foi o término do trabalho
dos “versadores”, 0s sambistas que improvisavam as letras das composicdes

durante os desfiles.

A partir de 1935, a letra dos sambas passou a ser registrada em uma
folha de papel, de forma integral, ndo mais deixando espaco a
improvisacdo. A mudanca foi realizada com objetivo de superar as
dificuldades de os jurados acompanharem o samba-enredo apenas
ouvindo a apresentacdo durante o desfile (PRESTES FILHO, 2009,
p. 50).

Verificamos que a oficializacdo das escolas de samba proporcionou uma
espécie de “cidadania cultural” ao povo do samba, porém, implicou em uma certa
subordinagdo desses novos cidaddos a ordem que se organizou para recebé-los.
Mas somos obrigados a reconhecer que, no entanto, ela foi resultado de uma
negociacdo entre o Estado e uma organizacdo criada pelas préprias escolas de

samba, com a intencéo de defender seus interesses.

Prestes Filho (2009) afirma que, na época da oficializagéo, a intervencao do
estado ndo foi percebida como uma estratégia de controle, mas sim, como

reconhecimento da necessidade de incentivo ao carnaval.
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