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“E uma cidade igual a um sonho: tudo que pode
ser imaginado pode ser sonhado, mas mesmo o
mais inesperado dos sonhos é um quebra-cabega
que esconde um desejo, ou entdo o seu oposto, um
medo. As cidades, como os sonhos, sdo
construidas por desejos e medos, ainda que o fio
condutor de seu discurso seja secreto, que as suas
regras sejam absurdas, as suas perspectivas
enganosas, e que todas as coisas escondam uma
outra coisa.”

(Italo Calvino).



RESUMO

No presente trabalho ndo apenas a producgdo cancioneira, mas a propria carreira de Adoniran
Barbosa, foram estudados tendo como foco principal a sua relagdo com a urbanidade paulistana,
sobretudo ao longo da década de 1950. Reconhecido pela critica e pelo publico como um importante
representante da tradicdo narrativa do samba paulista, suas composi¢des funcionam como
verdadeiras cronicas musicadas nas quais a sociabilidade da cidade, sua dindmica urbana e suas
transformacgdes foram registradas. Como resultado, a meméria do artista e de sua producdo ficaram
profundamente vinculadas a imagem e a identidade da cidade. O estudo do tratamento poético e
performatico de sua obra, bem como da conjuntura do periodo e das estratégias empregadas pelo
sambista ao longo de sua carreira, nos ajudaram a compreender melhor como essa identificacao foi
construida e consolidada. Em contrapartida, procuramos também entender de que forma a
urbanidade de S3o Paulo pautou ndo apenas as composi¢ées, mas o percurso profissional e a prépria
identidade do artista.

PALAVRAS CHAVES: Adoniran Barbosa, can¢do popular, Sdo Paulo, urbanidade,

samba, cultura de massa.



ABSTRACT

In the present work, not only the song production, but the career of Adoniran Barbosa,
were studied with the main goal of its relationship with the urbanity of Sao Paulo, especially
during the 1950s. Recognized by critics and the public as an important representative of the
tradition narrative of Sdo Paulo samba, his compositions function as truly musical chronicles
in which the sociability of the city, its urban dynamics and its transformations were recorded.
As aresult, the memory of the artist and his production were deeply linked to the city's identity.
The study of the poetic and performative treatment of his work, as well as the conjuncture of
the period and the strategies employed by the artist throughout his career helped us to
understand better how this identification was constructed and consolidated. On the other hand,
we also try to understand how the urbanity of Sdo Paulo has not only shaped the compositions,

but the professional path and the artist's own identity.

KEYWORDS: Adoniran Barbosa, popular song, Sao Paulo, urbanity, samba, mass

culture.
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INTRODUCAO

O processo de pesquisa e elaboragdo do presente trabalho deveu-se principalmente a trés
movimentos que confluiram para o estudo de uma dentre as inimeras imagens que uma grande
metropole como Sao Paulo pode ensejar. O primeiro desses movimentos estd relacionado ao
lugar ocupado pela cancdo popular brasileira no imaginario da prépria nagdo e da cidade
especificamente. Esquina privilegiada de encontros entre as manifestagdes culturais de origem
popular e as de raizes eruditas, ou, se preferirmos, entre a oralidade e o letramento e suas
diversas gradagdes possiveis, a cangdo popular ocupou no Brasil um lugar importante como
espago de encontros e trocas culturais em uma sociedade historicamente marcada pela
desigualdade e pela violéncia. Mesmo quando apropriadas pela industria e pela 16gica comercial
capitalista, advento intrinsicamente ligado aos processo de modernizacdo e urbanizagdo
experenciados pela sociedade brasileira e que se intensificou sobretudo a partir do século XX,
as tradicdes que se somam e se potencializam nas expressdes musicais populares do Brasil
continuaram a dar mostras de seu vigor e de sua riqueza, permanecendo capazes de originar
manifestagdes tdo imprevisiveis quanto criativas, como observou o professor Jos¢ Miguel

Wisnik:
Ora, no Brasil a tradi¢do da musica popular, pela sua inser¢ao na sociedade e pela sua
vitalidade, pela riqueza artesanal que esta investida na sua teia de recados, pela sua
habilidade em captar as transformagdes da vida urbano-industrial, ndo se oferece
simplesmente como um campo docil 8 dominagdo econdémica da inddstria cultural que
se traduz numa linguagem estandardizada, nem a repressdo da censura que se traduz
num controle das formas de expressdo politica e sexual explicitas, nem as outras

pressdes que se traduzem nas exigéncias do bom gosto académico ou nas exigéncias
de um engajamento estreitamente concebido (WISNIK, 2004, p. 178-179).

Nesse sentido, a trajetdria e a carreira de Adoniran Barbosa, que nos interessam
especificamente aqui, ¢ um exemplo modelar de como os artistas populares e suas producdes
ocuparam um lugar especial e, muitas vezes, de dificil definicdo no imagindrio acerca da
modernizacao da sociedade Brasileira.

Inserindo-se a custo de muitos esfor¢os na industria cultural nascente, em um cenario
de desenvolvimento e urbanizacdo acelerados na cidade que assumiria o protagonismo do
processo de modernizacgao e industrializagdo nacional, o sambista mobilizou diversas tradigoes
populares em fungdo de seus objetivos. Do rico arcabouco de costumes e herangas populares
com o0s quais teve contato e que foram fundamentais como esteios de sua produ¢do, destacamos
aqui trés tragos importantes para seu universo criativo e para o desenvolvimento de sua propria
identidade artistica: um didlogo com a cultura italiana e de seus descendentes, presente de forma

embrionaria na origem familiar de Jodo Rubinato, ¢ que foi igualmente importante na
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constitui¢do da urbanidade paulistana'. Da mesma forma, pontuamos a presenca marcante dos
costumes e da cultura interiorana (esta, por sua vez, influenciada pela cultura caipira®), presente
no periodo que se estendeu da infancia até o inicio da vida adulta do artista, e que se
manifestaram mais abertamente nas variantes linguisticas observadas nas composigdes de
Adoniran Barbosa, a exemplo das variacdes do sotaque “italianado”. Essa cultura foi
igualmente marcante em Sao Paulo em virtude dos deslocamentos demograficos das cidades do
interior em direcdo a capital, observados ao longo do processo de expansdo acelerada da
metropole’. Finalmente, a identificagio do artista com o género do samba que nas décadas
iniciais do século XX acabou por se converter em uma expressao capaz de contribuir para a
coesao identitaria da nagdo como um todo, mas que também espelhou, em maior ou menor grau,
algumas particularidades da cidade.*

Adoniran Barbosa foi um artista habil em dialogar com o novo ambiente urbano que
se expandia e modernizava e que se mostrava fortemente pautado pela cultura letrada e pelas
novas tecnologias. Negociando seus objetivos de forma eficaz com os agentes de uma industria
cultural em vias de estruturagdo, ele conseguiu adentrar o mundo das midias que surgia,
tornando-se um personagem ativo de um processo social complexo no qual colidiam tradigdes
antigas ainda muito marcadas pela oralidade e pelas herancas das sociedades ruralizadas, com
arenovacgao e a modernizagdo impostos pelo desenvolvimento de um estagio mais avangado do
sistema capitalista, e que desaguou no processo de formacdo de um mercado de consumo

massificado.

! Embora Sao Paulo tenha recebido, principalmente ao longo da segunda década metade do século XIX, imigrantes
de diversas nacionalidades europeias, os Italianos constituiram a ampla maioria. Os dados da Sociedade Promotora
que registraram o desembarque de imigrantes em Santos entre os anos de 1882 e 1891, apontam que o percentual
de italianos era ligeiramente superior a 77% do total de europeus que desembarcaram no periodo, conforme
demonstrou o historiador Richard M. Morse (MORSE, 1970, p.239).

2 Anténio Candido descreveu a cultura caipira como um complexo de tradigdes que se formaram a partir do fim
do ciclo bandeirantista, a partir do século XVIII, e que ocupou uma éarea que ia do interior de Sdo Paulo até fragoes
dos territorios hoje pertencentes aos estados de Minas Gerais, Goias € Mato Grosso. Suas caracteristicas principais
seriam o isolamento, a posse da terra, o trabalho doméstico, o auxilio vicinal, a disponibilidade de novas terras e
uma ampla margem para o lazer. Entre os fatores de desagregacdo da cultura caipira o professor destacou: a
formacao dos latifundios, o uso da mao de obra escrava, o uso da mao de obra imigrante assalariada, o sistema de
parceria e o crescente processo de expansdo urbana (CANDIDO, 2017. p. 93-103).

3 Sobre a presenga significativa de migrantes de origem rural que se transferiram para a capital ¢ de sua absorgdo
pelo mercado de trabalho urbano, o professor Anténio Candido reuniu os seguintes dados em sua dissertagao de
doutorado, de 1954: “Uma pesquisa recente mostra que 48,92% das familias vindas para a capital provém de areas
rurais, e que sua ocupagdo principal tornou-se o trabalho na industria (CANDIDO, 2017. p. 216).

4 A questdo sobre a existéncia ou ndo de uma origem e de uma estética musical autdnoma do samba paulista,
quando comparada ao referencial carioca, ¢ fundamental para entender o lugar de Adoniran Barbosa ndo apenas
em relag@o ao samba e a cangdo paulistana, mas a propria MPB como um todo. Retornaremos ao assunto ao longo
do trabalho, principalmente quando analisarmos a posi¢do ocupada pelo artista em relagdo a industria de cultura
que se estruturou em Sdo Paulo.
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Receptaculo da decantacdo de antigas tradi¢cdes orais, a can¢do popular encontrou na
radiofonia e na fonografia uma nova forma de circulagdo, ampliando seu espaco e seu alcance
comunicativo e, a0 mesmo tempo, sofrendo as influéncias advindas de novas demandas e
conformagdes sociais que a modernidade impunha. Essas novas tecnologias tornaram-se
também determinantes na conformacao e na estabiliza¢do de sua forma e contetdo. Desse ponto
de vista, as cangdes populares, mesmo quando submetidas a uma logica declaradamente
mercantil, apresentaram-se como veiculos capazes de expressar visoes muitas vezes dissonantes
do ideal pleiteado pelos interesses sociais hegemonicos. Essas novas midias modernas, em
especial a radiofonia, tiveram um papel de destaque ndo apenas em relagdo ao percurso
profissional de artistas como Adoniran Barbosa. Elas marcaram de forma indelével o proprio
cotidiano da cidade, constituindo rapidamente um circuito radiofonico vigoroso e variado e que,
como veremos, guardava uma certa autonomia em relagdo ao circuito carioca que sob diversos
aspectos ainda era a principal referéncia para a sociedade brasileira no inicio do século XX.

O segundo movimento esta relacionado a percepgdo pessoal deste mestrando acerca da
complexidade da urbanidade paulistana, construida a partir dos anos vividos em seus espagos
periféricos desde a infancia, mas sobretudo pelos longos deslocamentos pelo espaco urbano e
pela convivéncia cotidiana na regido central em funcdo dos compromissos profissionais da fase
adulta. Marcada por contradigdes e desigualdades, o gigantismo da cidade desperta inimeros
questionamentos quanto aos processos historicos, econdmicos, sociais e culturais que
contribuiram para a conformag¢ao de um espago urbano que impressiona nao so6 pela sua escala,
mas também por sua transformagao constante. A histdria do crescimento acelerado de Sao Paulo
¢ importante ndo apenas em relacdo a sua dindmica interna. Dada a posi¢do de destaque que a
cidade assumiu no ciclo de industrializacdo pelo qual passou a sociedade brasileira, os
processos enddgenos da metrdpole ganharam importancia nacional, tornando-se determinantes
de diversas formas para a historia do pais como um todo. Palco de um crescimento tardio
quando comparado a outros centros urbanos importantes, o desenvolvimento acelerado,
sobretudo a partir do século XX, trouxe uma série de novas possibilidades identitarias para a
cidade. Caracterizando-se por seu cosmopolitismo decorrente do cruzamento de diversas ondas
migratorias, externas e internas, Sao Paulo se reinventou como um ponto de convergéncia
cultural capaz de assumir inimeras feigdes.

O terceiro movimento decorre da curiosidade acerca da identificagdo que o artista
assumiu em relagdo a cidade. Ao longo de sua carreira uma das caracteristicas que mais se
sedimentou em relagdo a figura de Adoniran Barbosa foi a de cronista da urbanidade paulistana.

Esse trago presente em seu trabalho ¢ o resultado de uma série complexa de fatores que se
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estendem das escolhas feitas pelo artista, de seu espaco social de circulagdo, de seus contatos e
dos profissionais que o influenciaram, até as condig¢des particulares da sociabilidade e da
urbanidade paulistana presentes ao longo do periodo de sua formagdo e produgdo artistica.
Estudar o percurso de consolidacdo da identidade de um sambista que colaborou tanto para a
elaboragdo da autoimagem da cidade quanto para sua projecdo musical em relacdo a nagdo
como um todo, exigiu um entendimento mais profundo de sua relagdo com a metropole, bem
como um estudo mais detalhado dos circuitos e espacos artisticos que se formaram e nos quais
ele atuou. Dessa maneira, trabalhamos com a premissa de que a imagem de Sao Paulo projetada
na obra de Adoniran Barbosa foi condicionada por uma série de fatores que dizem respeito tanto
ao seu percurso pessoal quanto a dinamica social especifica que a propria cidade propiciava ao
longo desse periodo. Em virtude da importancia da narratividade em suas cangdes, que
efetivamente compunham pequenas cronicas acerca dos habitantes anonimos da cidade, a
produgdo de Adoniran Barbosa acabou se tornando um documento valioso de alguns habitos e
da propria atmosfera urbana de um determinado periodo da metropole. Essa observagado e esse
retrato da urbanidade paulistana s6 foram possiveis e s6 se mostraram eficazes por conta do
profundo envolvimento do artista com o cotidiano de Sao Paulo, sobretudo na sua regiao central
€ em seus bairros mais proximos.

Em funcdo da particularidade de nosso objetivo, que visou em ultima instincia a
interagdo e as influéncias reciprocas entre dois objetos, o sambista e a cidade, a cronologia
também se estruturou de forma a privilegiar os eventos e processos que ao longo da pesquisa
mostraram-se fundamentais para iluminar os nexos existentes entre eles. Dessa maneira,
embora desenvolvido predominantemente de forma sincronica, o recorte temporal foi abordado
fundamentalmente em funcao de dois eixos. O primeiro deles enfocando o percurso do artista.
Jano segundo, a atencdo recaiu sobre a dinamica urbana de Sao Paulo e as suas transformacoes.
Acreditamos que o cruzamento entre os dois eixos foi capaz de esclarecer ndo apenas alguns
aspectos e particularidades da carreira e da producao de Adoniran Barbosa, mas, ao mesmo
tempo, apresentar uma narrativa original de um dos periodos histoéricos mais dinamicos da
cidade.

Em relagdo a cronologia relativa a Jodo Rubinato e seu “heteronimo” mais famoso,
destacamos dois ciclos: O primeiro deles inicia-se na década de 1950, quando observou-se o
amadurecimento do compositor e a emergéncia dos aspectos narrativos mais diretamente
ligados ao cotidiano da cidade em suas composi¢des. Um segundo momento importante inicia-
se nos anos centrais da década de 1970, e refere-se ao reconhecimento tardio do artista também

como intérprete. A identifica¢do da figura de Adoniran Barbosa com a cidade consolidou-se de
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maneira progressiva e foi sobretudo na fase final de sua carreira que suas composi¢des passaram
a ocupar um lugar de destaque entre o publico e a critica, sendo reconhecidas como obras
capazes de expressar a identidade (ou algumas das identidades) da metrépole. Os anos
anteriores a década de 1950 sao referenciados com o objetivo de nos ajudar a compreender as
herangas culturais populares das quais o artista foi portador e que foram importantes para o
desenvolvimento de sua carreira. Destacamos ainda a década de 1930, que marcou o processo
de aproximagdo e instalacdo de Adoniran Barbosa no circuito da induastria de cultura que
emergia em Sao Paulo (com especial importancia para o cenario radiofonico), razao pela qual
o periodo também mereceu um estudo mais detalhado. Do conjunto dessa visdo panoramica
procuramos elaborar uma leitura capaz de compreender o percurso do artista em seu movimento
e em sua complexidade, visando assim trazer nossa colaboragdo no sentido de esclarecer como
se formou a imagem do sambista tdo popularmente identificado com a metrépole.

Ja em relagdo a cidade propriamente dita, procuramos privilegiar na cronologia os
eventos diretamente relacionados ao processo urbano moderno e a sua dindmica, colocando no
centro de nossa atengdo tanto o acentuado crescimento geografico quanto o espacial, que se
intensificaram com o avanco do século XX. Nossa premissa de pesquisa apontava para a
hipotese de que a identificacdo e a popularidade alcangadas pelo artista estariam relacionados
a sua capacidade de captar e expressar algumas das particularidades do cotidiano de Sao Paulo,
bem como de suas transformacgdes, traduzindo sentimentos difusos que permeavam a sociedade
paulistana no periodo, sobretudo entre os substratos economicamente menos privilegiados. Para
que essa relagdo entre a cidade e a criagdo imagética do artista fosse melhor compreendida
procuramos conhecer mais detalhadamente as principais politicas urbanas que influenciaram na
configuracdo e nas transformacgdes da cidade. Nesse sentido, a década de 1950 foi (novamente)
identificada como um ponto de inflexdo no qual a fei¢ao industrial que a metropole vinha
ganhando se aprofundou.

Do ponto de vista das caracteristicas materiais de Sao Paulo isso refletiu-se em uma
dindmica intensa de verticalizagdo do centro e de um crescimento espacial acentuado das
regides periféricas, originando bairros cada vez mais distantes, além de uma significativa perda
de densidade populacional, sobretudo na regido central. Os periodos anteriores aos anos 1950
sdo examinados no sentido de entendermos as causas estruturais que desaguaram nessa
configura¢do. Dessa forma, o recorte relacionado ao ciclo da cafeicultura (esquematicamente
aqui definido entre1870 e 1930) ¢ abordado sobretudo em fun¢do do acimulo de capitais e do
progressivo aumento do protagonismo politico da cidade em relagdo ao cenario nacional. Além

disso, nesse periodo ¢ importante observamos a posi¢ao de destaque que a ferrovia ocupava na
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cidade. A crise de 1930 ¢ apontada como um momento de redefini¢do do posicionamento e das
estratégias politicas e econdomicas da oligarquia paulistana, marcando mais nitidamente o inicio
de um ciclo no qual os recursos acumulados, bem como a infraestrutura material e de servigos
ja existentes, comecariam a ser mobilizados de forma mais diretamente relacionada as
atividades industriais. Essa reorientacdo econdmica intensificou-se sobretudo a partir da década
de 1950, tendo sido a efeméride do Quarto Centenéario (1954) simbolicamente mobilizada pelo
discurso institucional como uma celebracao da modernizagdo paulistana. Esse ciclo acelerado
de mudangas aprofundou um sentimento difuso de inseguranca que ja se fazia presente nos
centros nos quais passaram a viver, ou sobreviver, os grandes contingentes de imigrantes, em
sua maioria de origens rurais.

Além disso, a intensificagdo do crescimento urbano acabou trazendo uma série de
transformagdes que em seu conjunto contribuiram para a degradacao da urbanidade paulistana
em um espaco de tempo relativamente curto. Nesse sentido, as politicas publicas, em interagao
com os interesses privados de investidores e especuladores imobilidrios, foram decisivos para
a implantagdo e a configuracao de um modelo de desenvolvimento que acabou dando origem a
uma série de transformacdes probleméticas para Sdo Paulo’. A cidade que a geracdo de
Adoniran Barbosa conheceu transformou-se de forma profunda e acelerada, intensificando
sentimentos de perplexidade e perda em boa parte de seus habitantes. Em grande medida, essa
percepcao acabou por nortear os contornos gerais do retrato urbano que emerge do conjunto da
obra do sambista, contingéncia que nos ajuda a compreender sob um outro angulo as
declaragdes em tom de frustracao, e até mesmo de um certo ressentimento, recorrentes em seus
depoimentos nos anos finais de sua carreira.

Assim sendo, a abordagem desses dois eixos cronoldgicos foi desenvolvida em func¢ao
de suas interagdes mutuas. A partir disso, as informagdes, noticias, depoimentos, estatisticas,
bem como a propria produgdo de Adoniran Barbosa foram mobilizados com o intuito de
procurar entender as linhas gerais da vivéncia pessoal e do discurso do artista sobre a cidade, e,
ao mesmo tempo, identificar nas transformagdes urbanas as influéncias que colaboraram para
que tal posicionamento se configurasse.

Essa multiplicidade de fontes exigiu cuidados metodolédgicos especificos. Destacamos

como de suma importancia a analise critica dos depoimentos memorialisticos quando tomados

3 As diferentes vertentes do urbanismo que foram postas em pratica ao longo da histéria da cidade e que muitas
vezes embasaram politicas publicas contraditorias e fragmentadas, estdo diretamente relacionadas com o modelo
de desenvolvimento que se estabeleceu na metropole e serdo objeto de atencdo especial no terceiro capitulo do
presente trabalho.
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como fontes historicas, em fun¢do de seu elevado grau de subjetividade. Em relacdo aos
fonogramas cumpre destacar, principalmente no caso do artista em questdo, e do tipo de
problema e abordagem aqui propostos, a importancia de observarmos os diferentes significados
que uma mesma cangao assumiu em virtude das mudancgas dos contextos sociais e politicos ao
longo do tempo. Os LPS gravados por Adoniran Barbosa caracterizam-se por reunirem em um
mesmo trabalho cangdes de periodos significativamente diferentes de sua carreira. Aliado a
caracteristica de forte narratividade cotidiana presente nas composigdes, os discos gravados a
partir da década de 1970 apresentam uma reunido de cronicas que refletem diversas
temporalidades mobilizadas pelo artista. A este aspecto soma-se ainda a questdo da
temporalidade interna da narrativa, que pode ndo necessariamente condizer com o momento
cronologico de sua composi¢do (ou seja, uma cangao composta na década de 1960 pode trazer
referéncias urbanas, que nos interessam particularmente aqui, de contextos histéricos e sociais
de décadas anteriores). Sendo assim, a apreciagcdo das cangdes, que inegavelmente expressam
aspectos importantes da urbanidade paulistana, foi elaborada levando-se em consideracdo os
aspectos subjetivos e imagéticos do artista, fundamentais para um melhor entendimento da
mensagem pretendida por ele. Por outro lado, a pesquisa do contexto da composicao e da
gravacao das cangdes mostrou-se importante, uma vez que ela pode nos fornecer subsidios para
uma analise mais fundamentada do significado social que a obra acabou assumindo para além
das intengdes do artista.

Em fungao dessa pluralidade de fontes e objetivos especificos que foram relacionados
em torno de nossa premissa inicial, mostrou-se também necessaria a adog¢ao de uma abordagem
multidisciplinar, motivo que justifica a mobilizacdo de diversos constructos tedricos
desenvolvidos por intelectuais de diversas areas como a geografia, a historia, a sociologia, a
critica literaria e musical, o urbanismo, a economia, entre outras.

Sob esse aspecto, gostariamos de pontuar a pertinéncia da produgdo tedérica do
medievalista Paul Zumthor. A partir de sua obra enfocamos o percurso profissional de Adoniran
Barbosa como um exemplo importante dos processos sociais que o desenvolvimento urbano e
a industrializagdo, estruturados a partir da logica de um sistema letrado, desencadearam ao
promover a maior circulagdo de obras de origens populares. Esse processo ampliou a
visibilidade das produgdes de artistas mais ligados as comunidades nas quais, até entdo, as
producdes imagéticas estavam mais diretamente vinculadas as tradigdes orais. Os trabalhos de

Zumthor serviram também de referencial para o entendimento das transformacdes e do impacto
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que as novas midias, sobretudo a fonografia e radiofonia, provocaram nas poéticas orais®
cultivadas pelos diversos grupos populares, especialmente em relacdo as cangdes. No limite,
foram essas tecnologias que propiciaram a absor¢ao de tais manifestagdes pela industria de
cultura que comecava a se organizar, estando esse processo, portanto, diretamente ligado a
forma¢do de um mercado cultural massificado que teve nas cangdes populares um de seus
produtos mais importantes. Em relagdo a forma cancdo propriamente dita, o conceito de
performance do medievalista nos serviu de base para o desenvolvimento de uma hipétese (que,
acreditamos inédita), capaz de colaborar para o entendimento do sucesso tardio de Adoniran
Barbosa como intérprete.

Por outro lado, as particularidades da industria de cultura que se esbogava em Sdo Paulo
foram também interpeladas a partir dos trabalhos de Antonio Candido, José Geraldo Vinci de
Moraes e Renato Ortiz. As contribuigdes desses intelectuais nos ajudaram a compreender
melhor as condi¢des particulares da sociedade brasileira de maneira geral, e da paulistana de
forma especifica, frente ao processo de modernizagdo que se intensificou ao longo do século
XX. O contexto brasileiro apresentava um quadro no qual a massificacao do letramento ainda
estava consideravelmente distante da maioria da populacao, além de um quadro historico de
profunda disparidade socioecondmica. Essas caracteristicas particulares foram iluminadas de
diferentes formas por esses estudiosos, sendo fundamentais para a elaboracdo de um estudo
particularizado capaz de esclarecer alguns aspectos endogenos de nosso processo de
modernizagao.

Em relacdo a cidade propriamente dita e ao seu desenvolvimento, destacamos a
importancia das contribuigdes de diversos intelectuais que, embora tenham exercido suas
pesquisas em diferentes areas das ciéncias humanas, tém na historica de Sao Paulo um ponto
de convergéncia em diversas de suas obras, caso de historiadores como Nicolau Sevcenko, de
gebdgrafos como Milton Santos e urbanistas como Marcos Virgilio da Silva a quem, entre outros,
recorremos. As diferentes contribui¢cdes de cada um desses pesquisadores da dindmica urbana
da cidade foram importantes para que seu processo histdrico pudesse ser adequadamente
relacionado com o percurso particular do artista. Cabe ainda destacar a centralidade do sentido
do termo “urbanidade”, desenvolvida nos trabalhos do professor Jaime Tadeu Oliva, e que nos
guiou em nossas reflexdes sobre o tipo de sociabilidade que se desenvolveu em Sao Paulo, em

concomitancia com o percurso pessoal e artistico de Jodo Rubinato. Foi a partir desse enfoque

% No universo conceitual de Paul Zumthor, entende-se pelo termo “poéticas orais”, ou “poéticas da oralidade”, toda
manifestacdo dependente da voz, como o teatro, a declamagdo, a narragdo de histérias e o canto (ZUMTHOR,
2001).
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que as transformagdes da metropole foram estudadas como fatores que impactaram nao apenas
a obra, mas a propria vida do artista. Em paralelo com a conjuntura politica e economica do
periodo, essa urbanidade especifica propiciou, entre outras coisas, a formacao progressiva de
um circuito boémio que foi importante tanto para a cidade quanto para a carreira do sambista.
Esse circuito particular de sociabilidade mostrou-se fundamental ndo apenas em funcdo do valor
subjetivo que lhe foi atribuido pelo artista (como lugar de sociabilidade e lazer). Na pratica, ele
funcionou como um espago facilitador de encontros e negociacdes no qual os diversos agentes
da industria de cultura em formacao estabeleciam contatos, trocavam favores e informacoes,
desenvolvendo estratégias e praticas profissionais em um periodo profundamente marcado pelo
improviso e pela precariedade. Ou seja, esse tipo de contato era um fator fundamental para que
determinados artistas conseguissem adentrar ao circuito de midias que se estruturava na cidade.

No caso de Adoniran Barbosa essa relagao com o sistema midiatico ¢ determinante para
a compreensao de sua carreira, do significado de sua obra, e das transformacdes estéticas que
ocorreram ao longo do seu percurso. Nesse sentido, cabe pontuar a influéncia acentuada da
linguagem popular em suas cangdes. As particularidades da utilizacdo da linguagem que
caracterizaram o discurso do artista foram estudadas em funcdo de promoverem uma
aproximacao entre a fala popular, com seus improvisos, girias, apropria¢des € improvisacdes, €
a linguagem erudita, mais padronizada e formal. Essa aproximacdo de padrdes linguisticos,
mobilizada e explorada pela industria de cultura, foi também analisada em contraposi¢do ao
projeto dos intelectuais modernistas, que igualmente buscaram promover um maior
alinhamento entre os padrdes orais da linguagem e as formas mais diretamente pautadas pela
cultura letrada.

De forma geral, todos esses procedimentos e perspectivas foram inspiradas pela
abordagem proposta pelo professor Antonio Candido em ralagdo aos seus estudos literarios’.
Os questionamentos propostos no trabalho foram desenvolvidos sempre procurando manter em
nosso horizonte tedrico uma interpretacdo que privilegiasse o vinculo entre a obra e seu
contexto social (CANDIDO, 2006, p. 13-14), sem que isso implicasse em uma leitura

mecanicista dessa relacao, conforme o disposto no legado do professor.

" Para além das inimeras contribui¢des do meu orientador, que me indicou diversos textos do professor Anténio
Candido utilizados na elaboragdo desta dissertacdo, reconhe¢o também a contribui¢ao do professor Walter Garcia,
que colocou em evidéncia a potencialidade da adaptacdo das metodologias utilizadas pelo professor Antonio
Candido em estudos literarios para a analise (neste caso, para apreciagdo), das cangdes populares: GARCIA,
Walter. Conceitos, analises e ideias de Antonio Candido para quem estuda a canc¢io popular. in: Informe IEB
especial Antdnio Candido, 24 de julho de 2017. Acessado em 08/05/2020.
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Em relacdo ao suporte biografico ¢ importante registrarmos nossa divida para com os
estudiosos que anteriormente se debrucaram sobre o percurso de vida de Adoniran Barbosa,
facilitando enormemente nosso trabalho de pesquisa em relagdo ao conhecimento de dados e
acontecimentos pessoais importantes da vida do artista. Destacamos aqui os trabalhos de Valter
Krausche, Bruno Gomes, Celso de Campos Jr., Maria Izilda Santos de Matos, Ayrton Mugnaini
Jr., Francisco Rocha, Flavio Moura e André Nigri®.

Finalmente, cumpre esclarecer que as consideragdes acerca da produ¢do cancioneira
propriamente dita limitaram-se a uma apreciagdo analitica de seu conteudo literal, ndo havendo
oportunidade na presente pesquisa para uma analise musical a rigor.

Quanto a organizagao interna do trabalho, optamos pela divisdo de seu corpo principal
em trés capitulos. No primeiro deles nosso estudo recaiu principalmente sobre algumas
particularidades das representacdes urbanas que podem ser exploradas a partir do conjunto das
cangdes de Adoniran Barbosa. Para isso selecionamos algumas de suas composigdes que foram
apreciadas no sentido de destacar as caracteristicas que nos ajudassem a compreender melhor
os principais aspectos das composicoes do artista em relagdo a urbanidade paulistana. No
segundo nossa inten¢do foi a de iluminar o percurso profissional e o lugar que o sambista
ocupou na dindmica da industria de cultura em seu processo de instauragdo e crescimento na
cidade. Além disso, as caracteristicas de sua vocalidade tardia foram analisadas como um dos
fatores fundamentais para a consolidacao de sua imagem popular. No tltimo capitulo o objetivo
foi compreender de que forma Adoniran Barbosa conquistou o reconhecimento e a validagdo
como um dos artistas mais popularmente identificados com a cidade. Para isso procuramos
estudar o lugar que o ele ocupou na tradi¢@o das cangdes populares paulistanas de maneira geral,
e no samba de forma especifica, além de examinar de que maneira o processo de transformacao
urbana refletiu-se em sua producao, bem como a sua importancia e significado na carreira de

Adoniran Barbosa.

8 Embora as obras citadas contenham uma série de informagdes bésicas e imprescindiveis para o estudo do percurso
de vida de Jodo Rubinato, pontuamos que elas ndo se resumem a meros registros cronologicos, seja da vida pessoal,
seja da carreira profissional do artista.
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CAPITULO 1 -SAO PAULO: A MEMORIA EM CANCAO.

Iniciadas ainda no fim do século XIX, as mudangas de diversas ordens que terminariam
por desembocar na configuracao das cidades modernas no século XX foram especialmente
transformadoras entre as nagdes que compunham os antigos espagos coloniais. Ali essas
alteracdes se apresentaram de maneiras bastante radicais, trazendo modificagdes de diversas
naturezas: econdmicas, politicas, sociais, culturais e espaciais. Essa nova ordem de relagdes
adentrou pelas décadas centrais do século XX e propiciou a configuragdao de espagos urbanos
tdo ricos e variados culturalmente quanto complexos, travejados por disputas internas, bem
como influenciados por fatores externos diretamente ligados a expansdo e as transformagodes
que ocorriam no sistema capitalista global. (SEVCENKO, 2014).

No antigo espaco colonial da América portuguesa, essas mudangas se apresentaram de
forma particularmente intensas na cidade de Sao Paulo, configurando um modelo de
crescimento e urbaniza¢do dindmico e acelerado. Esse processo estd diretamente relacionado
ao protagonismo economico assumido pelo Estado, e especificamente pela sua capital, nos
ciclos da cafeicultura e, na sequéncia, da industrializacao nos séculos XIX e XX. Alguns dados
referentes ao periodo nos ajudam a dimensionar a ordem de grandeza da expansao da cidade:
em 1872, data do primeiro censo brasileiro, realizado ainda durante o segundo reinado, a cidade
de Sao Paulo contabilizava 31.385 habitantes, sendo menos populosa do que diversos centros
urbanos como Sao Luis (31.640), Cuiaba (35.987), Fortaleza (42.458), Porto Alegre (43.998),
Niterdi (47.548), Belém (61.997), Recife (116.671) e Salvador (129.109). O Rio de Janeiro,
capital politico administrativa da colonia desde 1763, condi¢ao reafirmada durante o periodo
de reino unido (1815/1822) e mantida com a independéncia, a partir de 1822, se constituia como
a maior cidade brasileira com 274.972 habitantes (SANTOS, 2018, p.23). Em 1960, Sao Paulo
ultrapassou o Rio de Janeiro como metropole mais populosa do Brasil (3.781.445 e 3.281.908,
respectivamente). Em 1970, a diferenga ja € bastante significativa: a capital fluminense contava
entdo com 4.251.918 habitantes, enquanto Sao Paulo j& havia atingido a marca de 5.924.615.
(Idem, 2018, p. 153).°

Comparar o ritmo de crescimento dos dois maiores centros urbanos do Brasil também
ajuda a dimensionar a escalada pela qual passou a metropole paulistana. Entre 1872 e 1970, o
Rio de Janeiro teve um aumento populacional de pouco menos de quinze vezes € meia. Em Sao

Paulo, no mesmo periodo, o crescimento foi da ordem de mais de 188 vezes.

® Todos os dados foram retirados da tabela anexa da obra “A urbanizacio Brasileira”, do gedgrafo Milton Santos,
que indica como fonte diversos anuarios estatisticos e censos demograficos: SANTOS, Milton. A urbanizacio
brasileira. 5% edi¢do, 4* reimpressdo. Sao Paulo: Edusp, 2018.
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Existe ainda mais um complicador no crescimento urbano pelo qual passou a cidade em
que Jodo Rubinato deu formas a Adoniran Barbosa, o seu personagem mais famoso. Ao longo
do seu processo de expansao e modernizagdo, Sao Paulo experimentou também uma acentuada
perda de densidade populacional, fato diretamente relacionado a uma extensao desproporcional
de sua base territorial. Milton Santos apresentou uma série de dados compilados por diversos
pesquisadores que apontam para o mesmo diagndstico: em 1914 a cidade contava com pouco
menos de 500 mil habitantes, mas ja ocupava uma area tao grande quanto a de Paris. Em 1880,
o raio do circulo que continha a area construida era de aproximadamente dois quildmetros
quadrados, concentrando uma populagdo de aproximadamente quarenta mil pessoas. Em 1965
essa relagdo era de quinhentos e cinquenta quilometros para uma populacdo de
aproximadamente seis milhdes e meio de cidadaos (SANTOS, 2009, p. 21 e 23)¥. Ele apontou
o aspecto estrutural do fendmeno ao afirmar que: “A cidade expande os seus limites, deixando,
porém, no seu interior, quantidade de terrenos vazios. O fendomeno ¢ antigo, embora sem a
expressao atual.” (Idem, p. 31). Segundo o geodgrafo, a especulacdo imobiliaria seria a mola
propulsora do processo: “A especulagdo ¢ velha conhecida da aglomeragdo paulistana.”
(Ibidem, p. 35).

A combinagdo dessas duas caracteristicas, crescimento populacional acelerado em
paralelo com a perda de densidade populacional, configurou um modelo de urbanizacao
problemaético e que se tornou estruturante no processo de desenvolvimento da cidade. Além de
atender a um numero expressivo de cidadaos, os servigos basicos de infraestrutura deveriam ser
estendidos por areas cada vez mais amplas, o que onerou os custos de sua implantagdo, gerando
déficits que se tornaram uma das marcas da metropole. Além disso, as mudangas constantes e
aceleradas apresentaram-se como imensos desafios aos contingentes de imigrantes e migrantes
de origens muito diversas que, atraidos pela cidade, nela tiveram que estabelecer novas relagdes
e sociabilidades, entrando em contanto com novos valores, costumes e tradi¢cdes culturais.

Além da infraestrutura bésica, a cidade em constante expansao gerou novas demandas
por espagos de cultura e lazer (MATOS, 2007, p. 91-96), que acabaram por também contribuir
para a configura¢do do espago urbano, originando ambientes como os bares, gafieiras, taxis
dancings, corddes e escolas de samba, teatros, cinemas, além das estruturas da propria indistria
de cultura de massa em formacao, como as radios, as fabricas de instrumentos musicais ¢ dos
LPS, para nos atermos apenas aos espacos diretamente ligados as manifestacdes vinculadas a

musica e a cangao popular (MORAES, 2000, p. 22-31). Toda essa complexidade deu origem a

19Estes dados consideram ndo apenas a cidade, mas o perimetro metropolitano de Sdo Paulo.
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novas narrativas, muitas delas marcadas pelo signo da transformacao e da transitoriedade. Nao
por acaso, tais caracteristicas se constituiram como uma presenga constante nas composicdes
de diversos artistas populares que captaram em suas obras essa atmosfera de precariedade e
mudanca (VALENTE, 2003). Nas cangdes compostas por Adoniran Barbosa podemos conhecer
uma infinidade de personagens que orbitam em torno de temas frequentemente marcados pela
nostalgia, a saudade, a perda e a lembranga.

Os grandes centros urbanos foram também os espagos nos quais ocorreu o encontro
entre tradigdes diferentes, muitas delas ainda influenciadas pela oralidade (caracteristica
recorrente em uma sociedade que ndo havia iniciado seu processo de massificacdo da
alfabetizacdo) e um mundo que comecava a se estruturar em torno da cultura letrada,
configurado como desdobramento de um modelo de sociedade marcada pelo avanco da
producado industrial e da modernizagao (ORTIZ, 1989). Adoniran Barbosa, pseudonimo de Jodao
Rubinato, foi um artista que se moveu entre esses mundos, desenvolvendo um discurso que
refletiu aspectos da organizagdo do espaco, de suas sociabilidades, suas tensdes e disputas,
assim como de suas negociagoes, redes de solidariedade e improvisos, centradas no ponto de
vista de uma parcela menos privilegiada pelo processo de modernizagao. Sua obra foi aos
poucos se conformando como um retrato particular da urbanidade paulistana tanto para o
publico mais amplo, que em alguma medida se reconhecia em suas narrativas, quanto para os
mediadores culturais: empresarios, administradores e criticos que progressivamente ganhavam
importancia em fun¢do das novas relagdes oriundas da estruturagao do mercado de produtos
culturais em escala industrial.

No inicio de sua carreira artistica, Adoniran Barbosa obteve mais reconhecimento pelo
seu trabalho ligado ao radio teatro. Aos poucos, o sucesso estendeu-se também as suas
composigdes, fato que acabou desencadeando uma mudanca no contetido das anélises dos
criticos e jornalistas que se debrugaram sobre sua produgdo. O reconhecimento da
complexidade e da sensibilidade de suas cancdes, muitas vezes encobertas pela natureza
popular de suas formas, foi ganhando espaco. Por outro lado, embora as letras ¢ Adoniran
Barbosa tenham se popularizado a partir da segunda metade da década de 1950, quando
passaram a ser gravadas pelo grupo Demonios da Garoa®, o reconhecimento como intérprete,

refletido em um numero expressivo de vendagem de LPS, s6 viria ocorrer a partir dos anos

"' Malvina foi a primeira cangdo composta por Adoniran Barbosa a ser gravada pelo grupo Demdnios da Garoa,
sagrando-se camped do carnaval paulistano e inaugurando, em 1951, uma parceria que se estenderia por muitos
anos e seria fundamental para a projeg@o do artista. No ano seguinte eles conquistariam o bicampeonato com o
samba “Joga a chave”, composta por Adoniran Barbosa e o Osvaldo Moles.
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centrais da década de 1970. A primeira gravacdo de um LP de Adoniran Barbosa ocorreu
somente em 1974, por iniciativa do produtor musical J. C. Botezelli — o Pelao. Para ser langado
o disco enfrentou problemas com a censura e sé foi autorizado depois da exclusdo de duas
cangoes (“Samba do Arnesto” - 1952 - e “Um Samba no Bixiga” - 1956). Um dos motivos
alegados era a inadequacao do linguajar do sambista, que incorporava as variagdes do portugués
caracteristicos da oralidade desvirtuando o uso correto da lingua, segundo os censores. O
sucesso de vendagem rendeu o pedido de um segundo trabalho logo no ano seguinte. Pelao
aproveitou entdo para alfinetar os censores'?, editando na contracapa do segundo LP um texto
de Antonio Candido, a essa altura ja reconhecido como um importante intelectual do meio
académico paulista. Nele, o professor e critico literario reconhecia a riqueza expressiva das
cangdes populares de Adoniran. (CAMPOS JR, 2004, p.486).

O texto de Antonio Candido traz reflexdes importantes nao so sobre a obra e o percurso
de vida do artista, mas também sobre aspectos complexos do processo de incorporacao das
manifestagdes ligadas a oralidade pela industria cultural em formacgdo, assim como da propria
urbanizagdo em curso, razdo pela qual gostariamos de nos deter mais atentamente ao seu

conteudo:

Adoniran Barbosa é um grande compositor e poeta popular, expressivo como poucos;
mas ndo ¢ Adoniran nem Barbosa, ¢ sim Jodo Rubinato, que adotou o nome de um
amigo funcionario do Correio e o sobrenome de um compositor admirado. A ideia foi
excelente, porque um artista inventa antes de mais nada a sua préopria personalidade;
e porque, ao fazer isto, ele exprimiu a realidade tdo paulista do italiano recoberto pela
terra e do brasileiro das raizes europeias. Adoniran Barbosa ¢ um paulista de cerne
que exprime a sua terra com a for¢a da imaginacdo alimentada pelas herangas
necessarias de fora.

J& tenho lido que ele usa uma lingua misturada de italiano e portugués. Nao concordo.
Da mistura, que ¢ o sal de nossa terra, Adoniran colheu a flor e produziu uma obra
radicalmente brasileira, em que as melhores cadéncias do samba ¢ da cangdo,
alimentadas inclusive pelo terreno fértil das Escolas, se aliaram com naturalidade as
deformagdes normais de portugués brasileiro, onde Ernesto vira Arnesto, em cuja casa
n6s fumo e ndo encontremo ninguém, exatamente como por todo esse pais. Em Sdo
Paulo, hoje, o italiano esta na filigrana.

A fidelidade a musica e a fala do povo permitiram a Adoniran exprimir a sua Cidade
de modo completo e perfeito. Sdo Paulo muda muito, e ninguém ¢é capaz de dizer
aonde ird. Mas a cidade que nossa geracdo conheceu (Adoniran € de 1910) foi a que
se sobrepds a velha cidadezinha caipira, entre 1900 e 1950; e que desde entdo vem
cedendo lugar a uma outra, transformada em vasta aglomeragdo de gente vinda de
toda parte. A nossa cidade, que substituiu a Sdo Paulo estudantil e provinciana, foi a
dos mestres-de-obra italianos e portugueses, dos arquitetos de inspiragdo neo-classica,
floral e neo-colonial, em camadas sucessivas. Sdo Paulo dos palacetes franco-
libaneses do Ipiranga, das vilas uniformes do Bras, das casas meio francesas de
Higienopolis, da salada da Avenida Paulista. Sdo Paulo da 25 de Margo dos sirios, da
Caetano Pinto dos espanhdis, das Rapaziadas do Brés, - na qual se apurou um novo

2Um relato em primeira pessoa sobre as dificuldades com a censura e a ideia de encomendar um texto ao
intelectual Anténio Candido sobre a carreira de Adoniran Barbosa pode ser visto no documentario: ADONIRAN,
meu nome ¢ Jodo Rubinato. Dire¢do: Pedro Serrano. Latina Estidio; Nation Filmes. 2018.
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modo cantante de falar portugués, como lingua geral na convergéncia dos dialetos
peninsulares e do baixo-continuo vernaculo. Esta cidade que estd acabando, que ja
acabou com a garoa, os bondes o trem da Cantareira, o Tridngulo, as cantinas do
Bexiga, Adoniran ndo a deixara acabar, porque gragas a ele ela ficara misturada
vivamente com a nova, mas como o quarto do poeta, também “intacta, boiando no ar”.
A sua poesia e a sua musica sdo ao mesmo tempo brasileiras em geral e paulistanas
em particular. Sobretudo quando entram (quase sempre discretamente) as indicagdes
de lugar, para nos porem no Alto da Mooca, na Casa Verde, na Avenida Sao Jodo, na
23 de Maio, no Brés genérico, no recente metrd, no antes remoto Jacand. Quando nao
ha esta indicacdo, a lembranca de outras composi¢gdes, a atmosfera lirica cheia de
espaco que € a de Adoniran, nos fazem sentir por onde se perdeu Inés ou onde o
desastrado Papai Noel da chaminé estreita foi comprar Bala Mistura: nalgum lugar de
Séo Paulo. Sem falar que o tinico poema em italiano deste disco nos pde no seu amago,
sem necessidade de localizagao.

Com seus 65 anos de magro, Adoniran ¢ o homem da Sdo Paulo entre duas guerras,
se prolongando na que surgiu como jiboia fuliginosa dos vales e morros para devora-
la. Lirico e sarcastico, malicioso e logo emocionado, com o encanto insinuante da sua
anti-voz rouca, o chapeuzinho de aba quebrada sobre a permanéncia do lago de
borboleta dos outros tempos, ele ¢ a voz da Cidade. Talvez a borboleta seja magica;
talvez seja a mariposa que senta no prato das ldmpadas e se transforma na carne
noturna das mulheres perdidas. Talvez Jodo Rubinato ndo exista, porque quem existe
¢ 0 magico Adoniran Barbosa, vindo dos carregadores de café para inventar no plano
da arte a permanéncia da sua cidade e depois fugir, com ela e conosco, para a terra da
poesia, ao apito fantasmal do trenzinho perdido da Cantareira'>.

O texto, escrito como uma homenagem pelo intelectual ao sambista, refor¢a as linhas
gerais das analises que ja vinham se firmando e que se consolidaram nos trabalhos que
objetivaram uma critica panoramica da obra de Adoniran Barbosa'*. Nesse sentido, ao destacar
a validade da comunicacdo estabelecida pelo artista, dialogando com a fala das ruas e
incorporando a dindmica do processo de apropriacdo e transformacgdo da lingua, Anténio
Candido sugere a hipotese de que € justamente essa capacidade de didlogo com as camadas
populares que traz legitimidade a expressdo poética de Adoniran, sendo este, portanto,
reconhecido como um narrador avalizado do processo histérico e social intrincado da
urbanizagao de Sao Paulo. Entretanto esta narrativa ndo se da nos termos objetivos das fontes
histéricas tradicionais. As cronicas de suas cangdes tém a capacidade de narrar experiéncias
predominantemente a partir da visdo das classes populares, nos dando acesso a um universo
imagético que retratou uma cidade que se organizava e desenvolvia a partir de outra logica.

E possivel ainda observarmos que o texto recorre a uma divisdo cronologica ja enraizada
em diversos trabalhos historiograficos sobre o processo de crescimento da cidade. Nela, a
historia de Sao Paulo ¢ dividida em trés recortes temporais: o0 marco inicial ndo foi diretamente

abordado no texto de Antonio Candido. Sua extensdo seria a mais ampla, estendendo-se da

13 CANDIDO, Anténio /n: BARBOSA, Adoniran. Adoniran Barbosa. Sio Paulo. EMI-Odeon, SMOFB-3877,
1975.

4 Para um levantamento abrangente da fortuna critica sobre as obras de Adoniran Barbosa, consultar: SILVA,
Marcus Vinicius, da. Adoniran Barbosa: Nem trabalho, nem malandragem. Dissertagdo de mestrado. Instituto
de Estudos da Linguagem. Universidade Estadual de Campinas, 2012.
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fundagdo da cidade até o primeiro grande ciclo de desenvolvimento, apontado aqui em torno
do ano de 1900. Ja o segundo deles foi identificado como o que “se sobrepds sobre a velha
cidadezinha caipira”, compreendido entre os anos de 1900 e 1950. Nele, a cidade teria se
desenvolvido sob um processo acelerado de crescimento e transformacgdes, substituindo assim
a anterior. E também durante este periodo que Jodo Rubinato estabelece vinculos com Sio
Paulo, dando origem a Adoniran Barbosa, personagem que acabaria por confundir-se com sua
propria identidade. Posteriormente, teriamos a abertura de um terceiro ciclo, o da “vasta
aglomeracdo de gente vinda de toda parte”. As caracteristicas marcantes deste ultimo periodo
apontadas por Candido seriam a desconstrucao e a substitui¢do, tanto material quanto imaterial,
da cidade anterior. Contudo, segundo o professor, por intermédio da poesia popular das cangdes
de Adoniran Barbosa, nesta cidade que “ninguém ¢ capaz de dizer aonde ird”, subsistiram como
legados para as geragdes subsequentes alguns lampejos do ciclo anterior. O artista € apontado
como um dos narradores de um momento de profundas transformagdes que consolidaram a
cidade como um espago moderno em seu sentido mais pleno.

Neste recorte cronologico subsiste, ainda que de maneira nao evidente, uma
interpretagdo e organizacao da historia que elege como eixo central as transformagdes que estao
diretamente relacionadas com a estrutura economica da cidade. Foi o avango da cafeicultura
sobre o oeste do Estado, gracas a tecnologia da ferrovia, que propiciou uma integracdo mais
profunda de Sdo Paulo com o capitalismo internacional, transformando seus habitos e feigoes
caipiras. Esse processo promoveu o acumulo de capitais necessarios para a industrializa¢ao que
desencadeou um novo ciclo de crescimento ¢ mudangas. Este ultimo ciclo trouxe a cidade uma

nova marca identitaria: a mudanga continua, acelerada e, por vezes, disruptiva e violenta®.

15 Essa visdo tripartida, utilizada para organizar cronologicamente os estudos sobre a histéria de Sao Paulo, ja se
conformou como uma tradicéo historiografica em relagdo ao tema, sendo respaldada por inimeros trabalhos e farta
documentagdo. Entretanto, amparados nas pertinentes criticas e observagdes da historiadora Raquel Glazer,
gostariamos de chamar a ateng@o para o fato de que sua aplicag@o néo pode ocorrer de maneira esquematica, sob
pena de induzir a uma percepgao distorcida do processo historico que pode resvalar em dois equivocos: o primeiro
deles seria a construcdo de uma narrativa historica baseada no que fiou conhecido como “mito de origem”, no qual
os ciclos cronologicos subsequentes sdo apresentados como consequéncia imediata, l6gica e necessaria do passado,
ou seja, de uma maneira determinista. Nesta linha de abordagem, as narrativas reputam a grandeza da cidade aos
valores de autonomia, iniciativa e empreendedorismo, supostamente presentes desde sua origem, quando ndo
associados a propria natureza de alguns de seus primeiros habitantes, gerando discursos de louvagdo,
frequentemente vinculados a uma construcdo apologética da memoria dos bandeirantes que podem ser resumidos
na formula ufanista da “terra de gigantes”. Esta visdo distorce a analise do processo historico como resultado de
uma disputa entre diversos atores e seus projetos politicos, econdmicos e sociais, bem como de seus discursos ¢
justificativas ideologicas para a ordem social hegemonica, constituindo-se em uma abordagem flagrantemente
teleologica ¢ anacronica. Em sentido oposto, ¢ salutar que evitemos a o discurso da ruptura radical, como se a
cidade que se enriquece com a cafeicultura e que se expande com a industrializag@o ndo tivesse raizes historicas.
Este ¢ o mito da “segunda fundagdo”, particularmente frequente nos discursos ufanistas das décadas de 1950 e
1960, sobretudo por ocasido da efeméride do quarto centenario da cidade (1954), estando diretamente associado
aos projetos das elites que buscavam construir a imagem da cidade moderna, alicercada sobretudo na forca de
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A identificacdo de Adoniran Barbosa como um dos narradores de uma cidade em
transformagao serd mantida neste trabalho tanto como um referencial de organizacdo temporal
quanto de analise do processo de seu desenvolvimento urbano. Através da poesia simples de
suas cangoes, que dialogaram diretamente com a oralidade cotidiana dos habitantes anonimos
da cidade, ele teceu uma trama de narrativas que, em seu conjunto, retrataram uma parte
importante da historia de uma Sao Paulo em répida transformagao. Ao recriar no plano da arte
a realidade urbana de um periodo de intensas mudancgas, sua obra deixou como legado as
geragdes futuras um retrato afetivo nao sé dos prédios, ruas e bairros que se modificavam, mas
dos proprios habitantes e seu cotidiano, com seus costumes, habitos e linguajares. Como retratos
antigos, suas cangoes possibilitaram que as perdas ocorridas na cidade encontrassem abrigo na
memoria musical, sendo preservadas para as geragdes seguintes. Mas de que forma e a partir
de quais enfoques o sambista compds sua visdo particular de sua experiéncia em Sao Paulo?
Essa questdo pode ser respondida ndo apenas a partir do conhecimento do percurso profissional
do artista, mas também da apreciacdo de sua producdo cancioneira, como aqui nos propomos a

fazer.

1.1 “Deus te abencoe, segue teu trilho”

O ano de 1932, mesmo ano do movimento armado que ficou conhecido como Revolugao
Constitucionalista de 1932, comandado pela oligarquia paulistana alijada do poder desde a
ascensao de Getulio Vargas em 1930, marcou também a transferéncia de Joao Rubinato, sétimo
e ultimo filho do casal de imigrantes italianos Fernando ¢ Emma Rubinato, para a cidade. Em
busca de melhores condi¢des de vida eles ja haviam se instalado em Valinhos (1896), cidade
onde o cacula da familia nascera em 1910'¢, Jundiai (1918) e Santo André (1924). A essa altura
o jovem Joao Rubinato ja acumulava uma experiéncia profissional bastante variada em diversas
ocupagdes tais como: carregador, pintor de parede, serralheiro, balconista, teceldo, gar¢om,
metaltrgico, vendedor, entre outras, todas elas marcadas por uma grande dificuldade em
adaptar-se a rotina exigida pelo mundo do trabalho. (MUGNAINI Jr., 2013).

Exercendo o oficio de vendedor de tecidos em uma empresa atacadista sediada na Rua

25 de Margo, Joao Rubinato passou a residir em um quarto de pensao na Rua Ladeira Porto

trabalho de seus habitantes. Uma cidade que seria a um s6 tempo a materializagdo do progresso e a antecipacgao do
futuro. Neste caso, a descontinuidade historica prejudica qualquer possibilidade de andlise que aponte para as
conexdes entre os movimentos historicos mais amplos e totalizantes. A cidade ¢ entdo apresentada de maneira
desenraizada, uma resultante do processo de modernizagdo que encontra no signo da ruptura com sua propria
historia a justificativa de sua grandiosidade (GLAZER, 2007, p. 48-52).

16 A rigor, quando Jodo Rubinato nasceu, Valinhos era um distrito do municipio de Campinas.
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Geral. Esse movimento marca também, em certa medida, a emancipagao do futuro artista do
controle mais direto de sua familia. Inserido em uma cidade em expansao acelerada, circulando
por espacos urbanos nos quais iam se configurando diversas redes diretamente relacionadas a
industria de cultura de massa em formagao (com destaque para as radios que se concentravam
na regido do centro), bem como uma variedade de bares e comércios que acentuavam o
desenvolvimento de um circuito de sociabilidade boémia, o futuro artista viu-se seduzido pela
Belle Epoque tardia de Sdo Paulo, ensaiando seus primeiros passos rumo & sua carreira.

Essa cidade que recebeu Jodo Rubinato comecava a desenvolver a partir de seus
condicionantes historicos particulares uma rede de espagos e instituigdes nas quais as
expressoes culturais de origem popular se reconfiguravam sob o impacto do processo acelerado
de crescimento urbano, sendo paulatinamente incorporadas pela industria de entretenimento em
formagdo. E importante observar, especificamente em relagdo ao samba, que Sdo Paulo ja
possuia uma tradi¢do popular enraizada e diretamente relacionada a um estilo que ficou
conhecido genericamente como samba rural paulista!’. As raizes dessas manifestagdes
remontam ao processo de imigragao massiva de ex escravizados das fazendas de café para a
cidade em busca condigdes mais dignas de sobrevivéncia no pds-abolicdo. O pesquisador
Marcos Virgilio da Silva chama atengdo para duas caracteristicas importantes dessa cultura
musical cultivada pelos contingentes negros. A primeira dela ¢ a presenca de fortes vinculos
devocionais:

Os sambas praticados no interior de Sdo Paulo estavam inscritos num conjunto de
praticas coletivas nas quais a devogao exercia um papel decisivo — isto ¢, havia uma
vinculagdo estreita entre as festividades religiosas e suas procissdes com a pratica do
samba. Assim era, por exemplo, em Pirapora do Bom Jesus, um dos principais centros

do samba rural paulista. Essa vinculagdo ndo se extinguiu com a migracdo de seus
praticantes para as cidades, mas se redefiniu de forma decisiva. (SILVA, 2019, p. 47).

O segundo aspecto esta diretamente ligado ao processo de organizagdo espacial da

cidade:

Desde a Aboli¢do e, mais intensamente, nas primeiras décadas do século XX, uma
grande quantidade de negros migrava do interior para a cidade de Sdo Paulo em busca
de empregos. Essas populagdes concentraram-se em bairros proximos ao centro da
cidade capazes de prover também moradias de baixo custo em fundos de vale, sujeitos
a inundagdo, ou em areas muito ingremes. Era o caso do Bixiga, Barra Funda e

170 termo “Samba Rural Paulista” foi utilizado pelo intelectual modernista Mario de Andrade que pesquisou a
origem das manifesta¢des culturais de algumas comunidades negras observaveis em Sao Paulo entre o final do
século XIX e inicio do século XX. Ela faz referéncia a uma estética musical que teria suas origens entre as
comunidades negras que foram exploradas como mao de obra escrava nas fazendas de café do Oeste Paulista, com
destaque para a cidade de Bom Jesus de Pirapora que funcionaria como um centro originario e propagador de tais
tradigdes (CONTI, 2015, p. 29).
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Baixada do Glicério, que se constituiram em alguns dos principais redutos negros da
cidade. (Idem, p. 49).

Essa primeira fase do samba na cidade formou uma rede de sociabilidades de natureza
comunitaria e diletante entre musicos que foi capaz de gerar uma estrutura incipiente de
praticas, assim como um publico de apreciadores do ritmo, dando origem a terreiros, corddes,
quadras e bares onde sambistas amadores foram adaptando o ritmo de origem rural as novas
influéncias do meio urbano®®. Dessa forma, tanto do ponto de vista de uma tradicdo musical
precedente quanto de uma organizacao de espacgos urbanos influenciados pela cultura negra e
pela pratica do samba'®, a cidade onde Jodo Rubinato desenvolveria sua carreira artistica ja
contava com uma série de referéncias prévias. Entretanto, ¢ importante observarmos que
existem diferengas significativas, que se estendem dos instrumentos aos ritmos, entre as cangdes
compostas pelos artistas mais enraizados nas tradigdes musicais das comunidades negras da
cidade, quando comparadas ao samba que foi transformado em mercadoria e acabou ocupando
um lugar de destaque na memoria coletiva da capital paulistana?’.

Contrapor a visdo de Adoniran Barbosa acerca da existéncia ou ndo de uma identidade
particular do samba paulista com a de Geraldo Filme*, outro sambista importante de Sao Paulo,
e que também desenvolveu uma producao profundamente identificada com a metrépole, ajuda
e compreender de que forma o percurso formativo de cada um deles implicou em uma maior
ou menor circulacdo de suas respectivas produgdes, bem como um maior ou menor
reconhecimento por parte do publico mais amplo, independentemente de qualquer juizo estético
e valorativo em relagdo ao trabalho de ambos. Ao pronunciar-se sobre o samba paulista, Geraldo

Filme declarou:

¥ No caso do samba paulista, a influéncia do Rio de Janeiro é tdo profunda quanto complexa, principalmente a
partir da década de 1930. O assunto gera diferentes interpretagdes e muito debate, tanto no meio académico quanto
entre os sambistas. Alguns depoimentos interessantes, que privilegiam o ponto de vista dos musicos, podem ser
conferidos no documentario: SAMBA a Paulista — fragmentos de uma histéria esquecida, 2007, do diretor Gustavo
Mello, disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=c1INz8Y9dhs. Acessado: 19/03/2020.

19 Sobre as dificuldades e desafios enfrentados pelos profissionais de miisica negros em Sdo Paulo nas décadas
iniciais do século XX consultar: MORAES, José Geraldo Vinci, de. Metrépole em sinfonia — Histéria, cultura
e musica popular na Sao Paulo dos anos 30. Sao Paulo: Editora Estagdo Liberdade, 2000.

20O debate sobre os discursos que sustentam a existéncia de um “samba paulista”, de origem autdnoma em relagdo
a matriz carioca, bem como as teses sobre a sua suposta origem rural, foram detidamente analisados, inclusive
sobre o ponto de vista ritmico, na dissertagdo de doutorado da pesquisadora Ligia Nassif Conti. CONTI, Ligia
Nassif. A Memoéria do Samba na Capital do Trabalho: os sambistas paulistanos e a constru¢iao de uma
singularidade para o samba de Sao Paulo. 2015. 227 f. Tese (Doutorado em Historia Social) — Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas — Departamento de Historia, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2015.
210 sambista Geraldo Filme de Souza, conhecido como Geraldo Filme, nasceu em 27 de agosto em Sdo Jodo da
Boa Vista, Sao Paulo, e faleceu em 05 de janeiro de 1995 em Sdo Paulo. Geraldo Filme foi um importante
compositor ¢ intérprete de sambas da cidade. A respeito de sua trajetoria e de sua memoria musical, consultar:
AZEVEDO, Amailton Magno. A meméria musical de Geraldo Filme, os sambas e as micro-Africas em Sio
Paulo. Dissertacdo de doutorado em historia. Pontificia Universidade Catolica, 2006.
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O nosso samba nao tem nada a ver com o samba do Rio, é tdo diferente! Em tudo!
Nos tipos de manifestagdes da gente, no andamento... ¢ que 0 nosso vem mesmo
daqueles batuques, daquelas festas, as festas que eram dadas aos escravos quando
tinha boas colheitas de café...entdo era dada aquelas festas pros escravos na qual eles
se manifestavam com aquelas dangas, aquelas.... Era batuque, umbigada...??

Ja Adoniran Barbosa fez a seguinte leitura sobre a suposta autonomia estética do seu
samba: “A diferenga do meu samba pros do Rio e de outros lugares sao os temas que eu abordo.
Os temas que eu pego. As letras minhas que falam como o povo fala: n6és fumos, peguemos,
nois vai, dispos...=”

Enquanto a fala de Geraldo Filme deixa evidente seu enraizamento com as tradi¢des
originarias do samba em Sa@o Paulo, enfatizando as diferencas ritmicas em relacdo ao samba
carioca, Adoniran Barbosa relativiza essas particularidades, afirmando ainda uma suposta
homogeneidade estética que se estenderia aos sambas praticados ndo apenas no Rio, mas
também em “outros lugares”. Segundo a visdo de Adoniran, as diferengas dos seus sambas
estariam restritas aos aspectos tematicos e linguisticos. Além disso, o artista apresenta tais
diferencas de maneira positiva, como resultantes de artificios que promovem uma maior
aproximacao com o publico, uma vez que ele faria uso de um tipo de comunicagao praticada
pelo “povo”. De certa forma, o depoimento ¢ uma amostra da habilidade intuitiva de Adoniran
Barbosa em mobilizar os espacos e as institui¢des de midia. Sua fala procurou colocar em
evidéncia as caracteristicas particulares de sua criacdo que explicariam sua identificacdo com o
publico, desconsiderando aspectos importantes relacionados principalmente ao ritmo das
respectivas tradigdes musicais e reduzindo essas particularidades a questdes exclusivamente
discursivas.

E importante lembrarmos que ele desenvolveu e amadureceu sua producio artistica
preponderantemente no interior da industria de entretenimento que se organizava e expandia, e
que tinha como principal referéncia estética o samba produzido na capital carioca. Enquanto
podemos identificar nas entrelinhas do discurso de Geraldo Filme questdes identitarias e de
fundo étnico (Geraldo Filme era um homem negro, vivendo e produzindo musica em uma
cidade marcada por um racismo estrutural mitigado), no discurso de Adoniran Barbosa seu

posicionamento estd mais relacionado as questdes de seu percurso individual. Ocorre que, tanto

220 depoimento foi transcrito pelo autor e integra o documentério Samba a paulista, fragmentos de uma histdria
esquecida. Direcdo de Gustavo Mello. Sao Paulo, 2007. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=KD1gx9xxVD8. Acessado: 19/03/2020.

230 depoimento foi transcrito pelo autor e esta incluido no programa: POR toda minha vida. Episédio Adoniran
Barbosa. Diretor: Ricardo Waddington. Rio de Janeiro: Rede Globo de Televisdo. 1 video: (50 min), exibido em
18 de mar. de 2011. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=uj612JYOPQOs. Acesso em jan. 2020.
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na fonografia quanto na radiofonia, a consolidacdo do género samba se deu em torno da
estrutura ritmica surgida nos anos finais da década de 1920 entre os sambistas do Estacio, no
Rio de Janeiro. Na capital federal ocorreu uma “disputa” entre o novo paradigma e outros
andamentos mais tradicionais, como esclareceu o pesquisador Carlos Sandroni:
O argumento principal deste livro - (trata-se do livro “Feitico Decente”) - é que existe
numa ligagdo entre o tipo de contramotricidade (ou concepgdo do que seja a musica
“sincopada”) configurada pelo paradigma do tresillo e certa concepgdo do “afro-
brasileiro” e do “tipicamente brasileiro”. E que estas concepgdes musicais ¢ nido
musicais associadas cederdo lugar, por volta de 1930, a um novo paradigma ritmico e
as novas ideias sobre o que ¢ ser “brasileiro”, ao mesmo tempo que os velhos géneros
confundidos cederdo lugar ao samba como musica popular por exceléncia
(SANDRONI, 2012, p. 33-34).
O tipo de samba que teria sido criado no Estacio logo se difundiu, influenciando os
compositores de outras areas da cidade, generalizando-se e tornando-se um sinénimo

de samba moderno, de samba tal qual o reconhecemos hoje em dia. A primazia do
Estacio sobre os outros redutos do samba carioca ¢ admitida por todos (Idem, p.133).

A decantacao do que acabou por se consolidar como o género “samba” pode ser melhor
assimilada se pensarmos as relacdes entre suas variantes mais em termos de transformagdes do
que de rupturas, mas ¢ inegavel que a adaptagdo das cangdes populares a forma mercadoria,
que foi possibilitada gragas a popularizagao das novas tecnologias, implicou na consolidagao
de algumas estéticas e, por consequéncia, no apagamento de outras. No Rio de Janeiro a
“disputa” se deu entre um ritmo originario, mais diretamente influenciado pelo maxixe (o
“samba amaxixado”) e o samba dito “moderno”, praticado no Estacio. No caso do samba rural
paulista, que exerceu influéncia mais direta na obra de artistas como Geraldo Filme, ocorreu
algo semelhante (MORAES, 2000, p. 285-294).

Conforme a industria cultural foi se estruturando, o paradigma do Esticio acabou por
ser reproduzido, tornando-se hegemonico também em Sao Paulo. Apesar de criar um espaco de
relativa autonomia, contando com um numero significativo de radios e outros empreendimentos
relacionados ao universo comercial da cangdo popular, do ponto de vista ritmico a variante do
samba que se consolidou em Sdo Paulo, assim como no resto do pais, reproduziu as linhas
gerais daquela que se consagrou no Rio de Janeiro. Dentro dessa logica, era natural que
Adoniran Barbosa, que também era originario de grupos diretamente relacionados a cultura
popular e que também transitava pelas comunidades periféricas, mas que desde o inicio
estruturou sua carreira artistica no interior dos novos veiculos de midia, colocasse em primeiro
plano as similaridades, em detrimento das diferencas existentes entre os sambas de Sdo Paulo

e do Rio de Janeiro.
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1.2 Adoniran Barbosa torna-se uma voz do radio.

Em 1923 foi fundada a primeira rddio de Sdo Paulo, a Sociedade Radio Educadora
Paulista, por Vergueiro Steidel. Aos poucos os avangos técnicos € o barateamento progressivo
dos equipamentos foram popularizando a novidade. Nessa primeira fase, entre as décadas de
1920 e os primeiros anos da década seguinte, a programagdo era legalmente limitada a
veiculagdo de programas educativos (idem, p. 49-50). O ponto de virada ocorreu no ano de
1932, quando a legislacao passou a autorizar propagandas e antincios comerciais (D.L. 21.111).
O radio tornou-se entdo um investimento empresarial bastante atrativo, € as emissoras,
buscando atingir um publico cada vez maior como forma de garantirem as verbas publicitarias,
passaram a abrir espago em sua programacao para programas de conteudo popular, assim como
para géneros musicais mais acessiveis como o sertanejo € o samba (SILVA, 2019).

Muitas dessas empresas foram instaladas na regido central da cidade, como a Radio
Record, fundada ainda em 1928, na Praca da Republica, e adquirida em 1931 pelo empresario
Paulo Machado de Carvalho. A Radio Sao Paulo, localizada na Alameda Barao de Limeira, a
Radio Cultura, sediada na Avenida Sao Joao, e a Radio Kosmos, na Praga Marechal Deodoro e
que mais tarde deu origem a Radio América, todas fundadas em 1934. Em 1937 o polémico
empresario Assis Chateaubriand fundou a Radio Tupi, na Rua 7 de Abril. No mesmo periodo
ocorreu a proliferagdo, na mesma regido central, de casas musicais que comercializavam
instrumentos, partituras, aparelhos e discos, além de intmeros teatros dedicados a uma
programacado bastante heterogénea, atendendo diversos publicos e oferecendo espetaculos de
tipos e géneros musicais variados. (MORAES, 2000, p.68-72).

Foi circulando por esse efervescente cenario urbano que o jovem Jodo Rubinato, entdo
com 23 anos, concebeu a estratégia para sua iniciagdo no mundo do entretenimento. E
importante pontuar que embora os atrativos da vida boé€mia e os contatos em torno de uma
sociabilidade festiva regados a sincope descompromissada dos sambistas atraissem Rubinato,
seus objetivos apontavam para uma profissionalizacdo em torno da industria cultural em
expansdo. Nesse sentido, o artista identificou no circuito das radios sua melhor oportunidade
de insercdo. Ao referir-se a carreira de Jodo Rubinato em torno dos parametros até¢ aqui
abordados, o historiador José Vinci de Moraes fez a seguinte analise:

Talvez o caso mais famoso desses “cruzamentos” na radiofonia e na musica popular
seja o do mais conhecido sambista paulistano, Adoniran Barbosa. Na verdade, foi um
tipico trabalhador ocasional que surgiu como profissional no radio, realizando as mais
diversas tarefas: foi radio ator, humorista, sonoplasta, etc. Desde meados da década

de 1930 criava seus sambas, mas sua condigdo de compositor e intérprete despontaria
de fato apenas nos anos 50, ainda que precariamente. (Idem, p. 112).
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Uma das conclusdes possiveis que podemos tirar desse contexto é que, por diversos
fatores, desde o crescimento acelerado em virtude de sua estrutura econémica que tem raizes
ainda no século XIX, até¢ uma expansao das manifestagdes populares urbanas, facilitada pelos
novos avangos técnicos € novos costumes que a modernidade ia impondo, a cidade de Sao
Paulo, a partir de meados da década de 1930, se apresentou como um lugar onde se tornou
possivel a concretizacao de projetos em que as expressdes da cultura popular fossem encaradas
ndo apenas como meras atividades recreativas e comunitarias, mas como praticas de carreiras
profissionais capazes de prover o sustento dos artistas que a elas se dedicassem, como esclarece
mais uma vez o historiador José Vinci de Moraes:

A profissionalizagdo de artistas populares sempre foi uma questdo bastante dificil de
ser debatida. Sem apoio de mecenas, institui¢des publicas ou privadas, eles viviam
precariamente de sua arte, buscando seu sustento e publico de modo itinerante nas
ruas, vilas, teatros e circos. Esses artistas conseguiram se estabelecer relativamente
nas cidades, pois nelas que se formou uma estrutura ligada ao entretenimento,
possibilitando a sobrevivéncia de muitos. As metropoles modernas lhes criaram mais
espagos ¢ pela logica da divisdo do trabalho, exigiram deles profissionalizagdo. Com
o desenvolvimento primeiro da industria fonografica, depois da radiofonica, a

possibilidade da sobrevivéncia pela arte popular tornou-se mais proxima e palpavel,
ainda que precaria e dificil. (Ibidem, p. 95).

No caso especifico de Joao Rubinato as investidas como intérprete feitas com sua
participacdo em programas de calouros, bastante populares no periodo, ndo garantiram sua
inser¢do conforme suas expectativas, mas possibilitaram sua aproximacdo do circuito da
radiofonia que se consolidava. Desta forma, as décadas de 1930 e 40 sdo caracterizadas por
uma producdo musical parca e inconstante do artista, uma vez que suas energias estavam
direcionadas para sua carreira como radio ator, com forte viés humoristico. Este periodo ficou
marcado pela parceria estabelecida com o jornalista, produtor e redator Osvaldo Moles*.

A transferéncia de Moles para a radio Record ocorreu em margo de 1941. Joao Rubinato,

a esta altura ja conhecido pelo nome artistico de Adoniran Barbosa®, ja havia desenvolvido

24 Todos os estudos sobre a carreira artistica de Adoniran Barbosa sdo uninimes em destacar a influéncia e a
importancia da parceria com o jornalista e escritor Osvaldo Moles. Consolidando-se rapidamente como um dos
principais produtores da Radio Record, Moles identificou o potencial humoristico de Adoniran, criando, a partir
de entdo, diversos personagens para o radio ator, todos eles marcados por uma forte identificagdo com o gosto
popular e pela veia humoristica. Charutinho (o maior sucesso da dupla, caracterizado no imaginario popular como
um homem negro periférico), Z¢é Cunversa (um malandro), Moisés Rabinuvic (um comerciante judeu), Jean
Rubinet (gald do cinema francés), Giuseppe perna fina (motorista de taxi italiano) e Mr. Morris (professor de
Inglés), sdo alguns exemplos bem-sucedidos dessa parceria que abriu espago para a consolidagdo da carreira de
Adoniran na radiofonia. Essa variedade de personagens também ¢ um indicativo de que a cidade de Sdo Paulo,
durante esse periodo, se ja se constituira como um espaco que congregava uma variedade significativa de tradi¢des
¢ heranca culturais de diversas origens.

25 A adesdo a um nome artistico como parte de uma estratégia que intentava produzir uma maior identificagdo entre
o artista e o género musical popular do samba é bem conhecida. O nome Adoniran Barbosa teria surgido da
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uma rede de contatos nos meios radiofonicos que, embora com precariedade, viabilizava sua
sobrevivéncia a partir dos trabalhos exclusivamente vinculados a industria de entretenimento,
tendo assinado contrato com a mesma emissora em janeiro. A parceria estabelecida entre ambos
consolidou a carreira de Adoniran Barbosa como radio ator e reforcou sua veia humoristica,
bem como sua identificagdo com os tipos populares. Contudo, sua ascensdo profissional sofreria
uma brusca interrup¢ao com a transferéncia do jornalista para a Radio Bandeirantes, em 1951.
Moles retornaria a Record no fim de 1955, mas o hiato no trabalho conjunto acabou por levar
Adoniran a retomar suas investidas como intérprete e compositor, além de impulsionar suas
aventuras pelo mundo da sétima arte. A carreira de ator de cinema chegou a render algum
reconhecimento, colaborando para que a imagem do artista ganhasse visibilidade através do
circuito comercial, embora os papéis desempenhados pelo artista tenham, na grande maioria
das vezes, sido limitados a personagens secundarios. Entre 1945 e 1981, Adoniran Barbosa
participou dos seguintes filmes: Pif-Paf (1945); Caidos do Céu (1946); A vida ¢ uma gargalhada
(1950); Nadando em dinheiro (1952); O Cangaceiro (1953); Candinho (1954); Os Trés
Cangaceiros (1954); A Carrocinha (1955); Esquina da Ilusdao (1954); Os Trés Garimpeiros
(1955); Mulher de Verdade (1955); Carnaval em L4 Maior (1955); A Pensdao de Dona Estela
(1956); A Estrada (1956); Bruma Seca (1961); A Super-Fémea (1973); Elas sdo do Baralho
(1977) e Eles Nao Usam Black-Tie (1981), com destaque para sua participagdo em “O
Cangaceiro”, filme que ganhou o Prémio Internacional de Filme de Aventuras em Cannes, em
1953.

A carreira como intérprete, porém, continuou a ndo produzir os resultados esperados.
Entretanto, as cang¢des feitas ao longo da década de 1950 consolidariam seu espago como um
compositor de sucesso, principalmente por intermédio das interpreta¢cdes do grupo Demdnios
da Garoa®.

Mesmo depois de reeditada a parceria de sucesso com Osvaldo Moles, a partir do retorno
deste a Record, e da retomada de sua carreira como radio ator de maneira mais solida, Adoniran

Barbosa seguiria compondo sistematicamente a partir de entao.

combinacdo do primeiro nome de um amigo, que trabalhava no correio, Adoniran Alves, com o sobrenome do
sambista carioca Luiz Barbosa. (MOURA e NIGRI, 2003; p.50).

26 A parceria entre Adoniran Barbosa e o grupo foi fundamental na carreira artistica de ambas as partes, uma vez
que Adoniran s6 lograria algum sucesso como intérprete a partir da década de 1970. A gravagdo de Saudosa
Maloca, um dos maiores sucessos da historia do compositor (e também dos intérpretes), ¢ um caso que evidencia
a complementaridade entre as carreiras. Gravada em 1955 pelo grupo vocal em um compacto que trazia no lado B
a cangdo “Samba do Arnesto”, também de Adoniran Barbosa, foi sucesso de vendas, projetando os artistas para
além do circuito musical de Sdo Paulo. Observe-se ainda que ambas as cangdes ja haviam sido gravadas
anteriormente pelo compositor, tendo passado despercebidas pelo publico.
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1.1.1 Uma cidade representada em cancgoes.

Existe um abismo entre a cidade que recebeu o jovem Jodo Rubinato para se arriscar
nos programas de calouros das radios, nos idos de 1934, e a cidade que passou a ser retratada
de maneira frequente como pano de fundo das narrativas de Adoniran Barbosa, sobretudo a
partir dos anos 50. A crise econdmica no centro do capitalismo, deflagrada em 1929, trouxe um
abalo profundo para as estruturas do poder da oligarquia cafeeira que controlava politica e
economicamente o pais desde o fim da republica da espada. Se a ascensao do Varguismo, a
partir de 1930, significou a perda do controle politico da nagdo, a configuracdo progressiva de
uma politica econdmica industrialista € modernizante, desenvolvida em torno da centralizacao
do poder estatal, ensejou em S@o Paulo o deslocamento de uma parte significativa dos capitais
acumulados oriundos da cafeicultura para outras areas da economia, notadamente a industria e
a especulacdo imobiliaria, garantindo com isso a continuidade da cidade como o centro
econdmico mais dindmico do pais?’.

O historiador José Geraldo Vinci de Moraes aponta que, em razao da turbuléncia politica
do periodo, os primeiros anos da década de 1930 foram confusos e instaveis para a cidade de
Sdo Paulo, cede da resisténcia ao governo de Getalio Vargas. Entre 1930 e 1934 foram
nomeados nada menos do que treze prefeitos como administradores da cidade. A politica local
sO0 conheceria alguma estabilidade com a nomeacao de Fabio Prado, em 1934, e que governou
até 1938. Este periodo reflete um acordo politico costurado entre o centralismo de Getulio e
uma fracdo da oligarquia paulista (MORAES, 2000, p. 45). A partir de 1937, com a implantagdo
do Estado Novo e a concentragdo dos poderes ditatoriais, esse acordo foi rompido, ficando a
administracdo do municipio a cargo de Prestes Maia durante todo o periodo autocratico, ou seja,
até 1945. Esta etapa de relativa estabilidade administrativa (1934/1945) — dois prefeitos, ambos
engenheiros, ao longo de onze anos consecutivos - deu oportunidade a instauragdo de projetos
de urbanizagdo que reordenariam segundo uma nova légica o espago publico da cidade.

Com o fim do Estado Novo (1945) abre-se um novo periodo democratico, mas que
mantém no plano econdmico um ambiente favordvel a continuidade do processo de
industrializacdo e, consequentemente, de urbanizag¢do. Entretanto, na cidade de Sao Paulo, do

ponto de vista politico-administrativo, a segunda metade dos anos 40 e a década de 1950 foram

27 As relagdes entre as esferas politicas, econdmicas € sociais durante o periodo da Republica Oligarquica, seu
ocaso a partir da Revolu¢ao de 1930, e o periodo Varguista subsequente, contam com extensa e variada bibliografia.
Nesta pesquisa, uma visdo panoramica foi alicer¢ada fundamentalmente a partir dos trabalhos: FAUSTO, Boris.
Historia do Brasil. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo, 1995 e SCHWARCZ, Lilia M.; STARLING,
Heloisa M. Brasil: Uma Biografia. Sdo Paulo. Companhia das Letras, 20009.
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marcadas pelo retorno da instabilidade, como demonstrou o arquiteto e pesquisador Marcos
Virgilio da Silva:
Incluida numa lista de portos e bases militares de
excepcional importancia para a defesa do pais pela lei 121, de 22 de outubro de 1947,
a cidade continua a ter seus prefeitos nomeados pelos governadores do Estado. Assim,
entre 1946 e 1952, Sao Paulo teve seis prefeitos: Abrado Ribeiro (1945/1947),
Cristiano Stockler das Neves (1947), Paulo Lauro (1947/1948), Asdrubal Euritysses
da Cunha (1949/1950), Lineu Prestes (1950/1951), Armando de Arruda Pereira
(1951/1953), (SILVA, 2010, p. 41).

Em 1952 a cidade havia recuperado sua autonomia, mas as elei¢des diretas nao
garantiram a estabilidade politica dos administradores da cidade por conta da utilizagao
frequente do cargo de prefeito como trampolim eleitoral. (Idem, 2010). Entre 1953 e 1961 Sao
Paulo foi governada por quatro prefeitos diferentes: Janio Quadros (1953/1955), Juvenal Lino
de Matos (1956), Vladimir de Toledo Piza (1956/1957) ¢ Ademar de Barros (1957/1961). E
somente na década de 1960, principalmente depois da implantacdo da ditadura militar
(1964/1985), que teriamos uma maior estabilidade, tendo a cidade sido administrada por apenas
dois prefeitos ao longo de praticamente todo esse periodo: Prestes Maia (1961/1965) e o
brigadeiro Faria Lima (1965/1969). Fica evidente que o crescimento acelerado de Sao Paulo
ocorreu paralelamente a periodos de grande instabilidade politica, o que, segundo acreditamos,
trouxe mais um complicador para que se estabelecesse uma politica publica de urbanizacao
mais duradoura para a metropole®.

Dessa forma, embora Adoniran Barbosa tenha encontrado uma cidade dinamica, em
pleno processo de expansdo, e na qual o progresso resultante da industrializagdo propiciava
novas oportunidades, devemos levar em conta também que essas mudangas aceleradas traziam
instabilidade e desafios de todas as ordens. Toda essa complexidade urbana impactou tanto seu
percurso como seu processo criativo e acabou sendo tematizada em suas cangdes

Para além disso, procurar estudar o processo complexo de urbanizagdo a partir de uma
fonte nao ortodoxa como as cangdes populares requer uma série de cuidados metodologicos.
As narrativas contidas nas produ¢des de Adoniran Barbosa ndo t€ém nenhum compromisso com
o registro histoérico objetivo, mas acabam por demonstrar nas entrelinhas de seu discurso a
forma como a modernizacao e seus desdobramentos foram experienciados pela parcela menos
privilegiada da populagdo. Mesmo que elas nao tivessem como seu foco principal um registro

fiel do processo, a coeréncia interna de suas histérias impunha a necessidade de uma

28 Entre as décadas de 1930 e 1970, conforme demonstrado, tivemos vinte e sete prefeitos diferentes a frente da
politica de Sao Paulo. Entretanto, esta instabilidade em um momento de crescimento exponencial da cidade ndo
costuma ser muito lembrada quando se discute o processo de urbanizacao da cidade.
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ambientacdo que correspondesse de maneira verossimilhante a realidade material da cidade,
sob pena de soarem irreconheciveis pela massa de consumidores a que se destinavam. Dessa
forma, na cidade que serve de pano de fundo para suas historias € possivel reconhecermos uma
visdo da modernidade que ndao encontrava muito espaco nos discursos oficiais e
institucionalizados.

As cangdes populares possuem ainda, por meio de suas narrativas, a propriedade de reter
as experiéncias (reais ou imagindrias) no tempo, além de poder transformar a memoria
individual em memoria coletiva. Nesse sentido, caberia também recordar o ensinamento de
Anténio Candido que ao analisar a dinamica entre o contexto interno (subjetivo) e o externo
(objetivo) na composi¢do das obras literarias propde uma abordagem dialética, que ¢ também
perfeitamente aplicavel em relacao a producao das cangdes populares:

Hoje sabemos que a integralidade da obra ndo permite adotar nenhuma dessas visdes
dissociadas; ¢ que s6 a podemos entender fundindo texto e contexto numa
interpretacdo dialeticamente integra, em que tanto o velho ponto de vista que
explicava pelos fatores externos, quanto o outro, norteado pela convic¢do de que a
estrutura € virtualmente independente, se combinam como momentos necessarios do
processo interpretativo. Sabemos, ainda, que o externo (no caso, o social) importa,
ndo como causa, nem como significado, mas como elemento que desempenha um

certo papel na constitui¢do da estrutura, torando-se, portanto, interno. (CANDIDO,
2006, p. 13.).

Ou seja, o professor Antonio Candido ressalta que uma abordagem que vise
compreender a posicdo de uma obra em relagdo ao proprio meio social que lhe deu origem, e
por onde circula, ndo pode prescindir da analise dos condicionantes histéricos, politicos,
econOmicos e sociais que influenciaram o artista, ainda que reconhegamos sua autonomia
criativa.

Por outro lado, tanto a origem social da maioria dos sambistas quanto as referéncias de
seu universo narrativo implicam em uma visao da histdria e da realidade diretamente vinculados
a cultura popular. Este aspecto tornou imprescindivel a busca de instrumentos tedricos que
possibilitassem uma abordagem que viabilizasse uma maior aproximacao desse universo. Nesse
sentido, a obra do escritor ¢ ilustrador Ricardo Azevedo, “Abengoado & danado do samba”, foi
de grande valia. Nela, ele desenvolve uma interpretacdo abrangente do samba a partir do
pressuposto que tais manifestacdes estao diretamente relacionadas a um determinado “modelo

de consciéncia popular®®”, que tem raizes profundas com a oralidade, como esclarece o autor:

2 Baseado em extensa pesquisa de tedricos de diversas dreas das ciéncias humanas, Ricado Azevedo defende a
ideia da existéncia de um tipo de discurso especifico que, a partir de suas caracteristicas, pode ser designado como
‘discurso popular’, em contraponto ao que se configuraria como ‘discurso hegemoénico’, ou ‘discurso da elite’.
Essa diferenciacdo estaria baseada em premissas mais estruturantes, que configurariam dois modelos de
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Meu estudo propde que o samba ou, melhor dizendo, que as letras de samba, podem
ser consideradas um auténtico deposito, arquivo ou arsenal, uma “enciclopédia”, nas
ricas palavras de Eric Havelock, de substratos, premissas concepgdes, valores e
procedimentos. Ou seja, um acervo de conhecimento diversificado e heterodoxo
enraizado em determinado fundo cultural que implica, ja antecipo, certo modelo de
consciéncia, habito mental ou estrutura de pensamento fundado, por sua vez, na vida
coletiva, na oralidade e em certos padrdes culturais, cognitivos, éticos e estéticos, ndo
coincidentes com os padrdes culturais, cognitivos, éticos e estéticos oficiais,
escolarizados e hegemoénicos. (AZEVEDO, 2013, p.19).

Foi a partir de tais pressupostos tedricos que buscamos desenvolver uma abordagem
interpretativa que procurou iluminar aspectos importantes da produgdo poética de um artista
profundamente ligado a cidade e que a retratou de maneira reiterada em um periodo
especialmente importante no que tange as mudancas profundas que a modernizagdao € o
crescimento acelerado trouxeram para Sao Paulo. Como colocou o professor Antdnio Candido,
sua poética simples e de facil assimilacdo captou de maneira sensivel o sentimento de
desenraizamento e de perplexidade frente a velocidade das mudangas que as novas relagdes
econOmicas e sociais impunham aos contingentes urbanos. Por intermédio de suas narrativas
uma parte importante dos costumes e da memoria da cidade tornaram-se memoria coletiva,
escapando assim do limbo do esquecimento. Suas composi¢des possuem ainda a caracteristica
de registrar um ponto de vista que dialoga diretamente com as classes populares: trabalhadores,
marginalizados, donas de casa, cidaddos que viviam uma outra experiéncia da modernidade,
expostos a um processo capaz de dissolver antigos lagos comunitdrios e identitarios e, ao
mesmo tempo, impor novas necessidades, exigindo muitas vezes a habilidade de desenvolver
novas maneiras de ser e estar no mundo. Tendo isso em mente, passaremos agora a apreciar o
conteudo lirico de algumas cangdes procurando pdr em evidéncia como o artista manifestou em
suas narrativas a tensdo decorrente do apego e¢ de uma memoria afetiva pelos territorios e
costumes da cidade que rapidamente se perdiam sob a ac¢do avassaladora do “pogréssio”.

Como forma de organizar esta abordagem, subdividimos as cangdes selecionadas a
partir de trés eixos tematicos, sendo o primeiro deles “Iracema: na contramao do ‘pogréssio’.”
Aqui nossa atencdo foi especialmente centrada nos meios de locomogdo, mas procurando
evidenciar aspectos da visdo do sambista em relacdo a cidade e as suas transformacdes. As
cancoes selecionadas foram: “Deus te Abengoe” (1957); “Trem das Onze” (1964) e “Iracema”

(1956).

consciéncia autdnomos, mas circularmente relacionados: o ‘modelo de consciéncia popular’ e o ‘modelo de
consciéncia hegemonico’. O discurso popular, profundamente marcado pela oralidade, estaria, segundo o autor,
muito presente nas letras dos sambas brasileiros.
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Em “Uma cidade de muitas vozes”, procuramos abordar as influéncias do processo de
imigracdo e migracdo em massa, destacando as trocas entre as diversas tradi¢cdes culturais que
ocorreram em Sao Paulo, além de por em evidéncia a forma pela qual o artista mobilizou suas
herangas ligadas a cultura italiana e interiorana a partir da apreciagdo do conteudo poético das
cangdes: “Samba Italiano” (1965); “Um Samba no Bixiga” (1956) e “Samba do Arnesto”
(1952).

Finalmente, em “Sao Paulo: entre a antropo e a autofagia”, procuramos investigar como
as mudancas urbanas foram representadas em algumas composi¢des do universo tematico do
artista, destacando os sentimentos de perplexidade e nostalgia que tais transformacdes
desencadearam e as dificuldades de adaptagdo dai decorrentes. Neste topico as cangdes
selecionadas foram: “Saudosa Maloca” (1951); “Apaga o fogo Mané” (1956) e “Conselho de
Mulher” (1952).

1.1.2 Iracema: na contramio do “pogréssio”.

Iracema, eu sempre dizia:

Cuidado ao travessar essas ruas.

Eu falava, mas vocé ndo me escuitava nao,
Iracema, vocé travessou contramao.

O jornalista e pesquisador Ayrton Mugnaini chamou a atenc¢ao para um trago biografico
de Jodao Rubinato que se refletiu diretamente no universo tematico de Adoniran Barbosa, seu
principal personagem. Segundo o autor, ele foi: “Nascido e criado numa época em que o
transporte rodovidrio brasileiro ainda engatinhava, Adoniran cresceu ligado ao meio de
transporte terrestre mais comum na época, o trem, (...)” (MUGNAINI Jr., 2013, p. 169).

De fato, a presenca do trem ¢ recorrente em duas cangdes importantes do artista: “Deus
te Abengoe” (1957). e “Trem das Onze” (1964), sendo esta Gltima o maior sucesso de sua
carreira. Na cangdo “Deus te Abengoe” os trilhos de trem aparecem associados a ideias como a

seguranga, a ordem, o trabalho e a protecdo do lar:

Deus te abencoe (1957)

Vai meu filho
Deus te abengoe
Segue o teu trilho (2x)

E o que minha mie sempre diz
Todas as manhas

Quando eu vou pra trabalhar
Eu saio de manhéazinha

Volto a noitinha
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Pro aconchego do meu lar.

Eu trabalho de pedreiro
Ganho por milheiro

Sou meia colher

Fago todo sacrificio

Mas minha méie tem que ter
Tudo que quiser

(falando)

Bengao mae

Deus te abengoe

Nao vai esquecer a marmita, viu?

Composto por Adoniran Barbosa sem a colaboragdo de parceiros, esse samba foi
creditado a outro de seus pseudonimos: Peteleco®. A cancdo chegou a ser gravada no mesmo
ano de seu langamento pela dupla “Ouro e Prata”, em um disco de 78RPM. da gravadora
Polydore. A primeira versao de Adoniran como intérprete s6 surgiu em 1974 por ocasido da
gravacdo de seu primeiro LP, “Adoniran Barbosa”, pela gravadora EMI-Odeon (SMOFB-
3839). Essa ¢ uma composi¢ao na qual o equilibrio entre a forma e o contetido se organiza em
torno de opgdes estéticas simples e diretas, caracteristica marcante e recorrente na producao do
sambista.

A cangao se inicia pelo refrao e traz logo na abertura o que seria o discurso da mae do
narrador, incentivando e abencoando o filho a seguir “o teu trilho”. Estes versos podem ser
interpretados tanto como uma alusdo a utilizacdo do meio de transporte bastante popular entre
a classe trabalhadora, sobretudo nas décadas iniciais do século XX em Sao Paulo, quanto como
uma bengao, quase uma reza pedindo protecao para o filho que inicia mais um dia de trabalho
na grande metropole. Seguir o “teu trilho” pode significar também resignar-se as obrigacdes
que a vida impde a todos. Essa relagdo entre os veiculos que se deslocam em trilhos como os
trens, os tramways e os bondes e modelos comportamentais que nos remetem a ordem e a
estabilidade ¢ bastante intuitiva e estd presente em algumas formulas populares como “andar
nos trilhos”. Essas construgdes linguisticas podem condensar uma série de valores, saberes e
modelos comportamentais construidos coletivamente. “Seguir” ou “andar nos trilhos” sdo
ideias que sintetizam padrdes de sociabilidade enraizados em costumes que estruturam e

ordenam as relagdes entre os individuos no interior de suas respectivas comunidades. Segundo

30 Peteleco era o nome do cdo de estimacio de Jodo Rubinato. Outra informagio relacionada ao pseudoénimo ¢ que
os créditos gerados pelos direitos autorais de “Peteleco” eram convertidos diretamente & companheira de Adoniran,
Dona Mathilde de Luttis, com quem o artista viveu por mais de 40 anos apo6s a separagdo de seu primeiro
casamento.
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Ricardo Azevedo, nas manifestagdes da cultura popular a exteriorizagdo de valores coletivos
por meio de ditados ou frases feitas, como neste caso, sdo empregadas de forma recorrente®’.

Na sequéncia do discurso compreendemos que ndo ¢ exatamente a mae do personagem
quem o profere: “¢ o que minha mae sempre diz”. Isto €, o contetido da mensagem estd sendo
rememorado e transmitido aos ouvintes pelo eu lirico da cangao. Aliado a este artificio narrativo
o uso dos advérbios “sempre” e “todas” para caracterizar o discurso da mae reforcam de maneira
simples, mas muito eficaz, a percepcao de circularidade e estabilidade contida no relato. Em
seguida a atmosfera de previsibilidade ¢ mais uma vez reafirmada quando o personagem
descreve sua rotina que se estende por todo o dia (“saio de manhazinha/volto a noitinha”). E
somente no fim da cancao que a mae participa de forma direta do discurso, refor¢cando os lagos
de afeto e cuidado ao responder a exortagdo de beng¢ao do filho e de lembrar, logo em seguida,
para que ele ndo esquega a marmita. A referéncia a esse objeto também tem um significado
importante. A marmita acabou se consolidando como um simbolo do trabalhador urbano*?.

Seguindo a mesma ideia, o discurso do narrador reforca os lagos afetivos. O personagem
descreve sua rotina como algo exaustivo, destacando ainda que ele ¢ “meia colher” — um
pedreiro iniciante, um ajudante — o que implica num trabalho ainda mais pesado e com menor
remuneracdo. No entanto, correspondendo as manifestagdes de afeto da mae, o narrador afirma
que o esfor¢o ¢ justificavel, pois € o trabalho que lhe garante a possibilidade de atender aos
desejos e necessidades dela. Habilmente Adoniran Barbosa construiu uma narrativa na qual a
figura da mae ¢ associada ao cotidiano e a estabilidade doméstica (por sinal um discurso que
reafirma um lugar recorrente da figura feminina nas can¢des populares). Assim, o transporte
férreo aparece associado a um contexto de trabalho e cansago, mas também de rotina, afeto e
seguranga.

Vale ainda lembrar que no ano da composi¢do da can¢do (1957), Sao Paulo ja havia
reordenado seus investimentos de infraestrutura em fung¢ao do modelo rodoviario. Os Onibus e
automoveis conquistavam progressivamente o espaco na malha urbana. A crise do transporte
urbano na cidade remonta a 1927, ano em que a prefeitura ndo conseguiu negociar um novo

contrato com a Light, empresa que administrava a implantagdo, a exploracdo e a manuten¢ao

31 Ricardo Azevedo chama aten¢io para a utilizacdo frequente de epitetos nos discursos populares, que sdo
diretamente influenciados pela oralidade. Essas formulas se apresentam tanto como depositarios da sabedoria
popular, quanto referéncias de um senso e de uma moral coletiva (AZEVEDO, 2013, p.241-242).

32 Nio por acaso, o objeto aparece em uma outra cangdo de Adoniran Barbosa, também relacionada ao cotidiano
dos trabalhadores urbanos. Trata-se do samba “Torresmo a milanesa”, composta em parceria com Carlinhos
Vergueiro, em 1979, no qual as limitagdes materiais e a rotina da classe trabalhadora sdo retratadas a partir de um
enfoque bem-humorado: “O enxadio da obra bateu onze horas/ Vamos embora Jodo! / Que ¢ que vocé trouxe na
marmita, Dito? / Trouxe ovo frito, trouxe ovo frito/ E vocé, Beleza, o que ¢ que vocé trouxe? / Arros com feijdo, e
um torresmo a milanesa/ Da minha Tereza!
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das linhas de bonde da cidade. Como consequéncia da ndo renovag¢do do acordo, a Light
interrompeu os investimentos na expansao e renovagao da frota, depreciando os servigos e as
condi¢gdes de mobilidade na cidade. Essa conjuntura colaborou para o avanco dos transportes
urbanos rodoviarios que rapidamente ganharam espaco. A opg¢ao pelos dnibus se intensificou a
partir de 1947 com a criagdo da Companhia Municipal de Transportes Coletivos — CMTC
(SILVA, 2010, p. 59-61). Entretanto, apesar dos investimentos do poder publico, tanto o
crescimento demografico quanto o espacial de Sao Paulo geravam déficits continuos no sistema
de transportes. A cidade que crescia aceleradamente trazia uma série de novas dificuldades,
principalmente aos trabalhadores que tinham que se deslocar em dire¢do a regido central que
concentrava a maior quantidade de empregos, assim como a maioria das oportunidades de
ocupagdes informais. Junto com o crescimento da cidade, a massificacdo do uso de veiculos
automotores ficou associada, ainda que de forma indireta, a uma piora nas condi¢des de
deslocamento das classes menos privilegiadas. O aumento do nimero de automoéveis e 6nibus
acarretou também a necessidade constante da ampliagdo das vias de rodagem, diminuindo os
espacos coletivos de convivio e lazer. Tanto do ponto de vista pessoal quanto de sua experiéncia
como cidadao paulistano, a cidade do “apito fantasmal do trenzinho perdido da Cantareira”
(CANDIDO, apud BARBOSA, Adoniran, 1975), acomodou-se na memoria do artista como um
tempo e lugar mais acolhedores.

Em “Trem das onze”, essa atmosfera de previsibilidade, constancia e afeto também estao
presentes. Composta por Adoniran em 1964, a cangao foi gravada no mesmo ano pelo grupo
Demonios da Garoa no compacto da Chantecler (C —33-6042). Essa versao fez grande sucesso,
tornando-se inclusive camped do carnaval do Quarto Centendrio do Rio de Janeiro,
comemorado em 1965. Esse fato aumentou consideravelmente a visibilidade de Adoniran
Barbosa®, consolidando sua imagem como um compositor de relevancia nacional. A exemplo
de “Deus te Abencgoe” (1957), a gravagdo do autor sé viria acontecer em seu primeiro LP, em
1974.

Conforme ja foi exaustivamente comentado, a cancdo registra o discurso e o
comportamento frequentemente classificado como conservador do filho que renuncia aos

prazeres pessoais em nome de sua dedicag@o ao espago doméstico e a mae:

Trem das Onze (1964)

33 “Trem das Onze” é seguramente a cangdo de maior sucesso de Adoniran Barbosa. Ela ja foi regravada por
diversos artistas, dentre os quais destacamos: Zimbo Trio (1974); Gal Costa (1973); Guilherme Arantes (992); Teté
Espindola (1990); Rumo (1992) ¢ Arnaldo Antunes ¢ Edgard Scandurra (2010), entre outros; (MUGANAINI,
2013, p. 243-244).
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Nao posso ficar nem mais um minuto com vocé
Sinto muito amor, mas ndo pode ser

Moro em Jagana

Se eu perder esse trem

Que sai agora as onze horas

S6 amanha de manha (2x)

E além disso mulher, tem outra coisa

Minha mae ndo dorme enquanto eu nao chegar

Sou filho tnico

Tenho minha casa pra olhar

Assim como em “Deus te Abengoe", estdo aqui subentendidas relacdes de
previsibilidade, ordem e constancia do cotidiano dos personagens € o meio de transporte
ferroviario, bem como a centralidade dos lacos familiares, outra caracteristica bastante
marcante no universo discursivo das classes populares, especialmente no samba (AZEVEDO,
2013, p. 267-288).

Mesmo ndo atuando diretamente na narrativa a figura materna ocupa um papel
importante, sendo em torno de sua lembranca que se organiza o foco de tensdo que pauta a
dinamica do relato. Novamente repete-se um discurso que estabelece paralelismos entre valores
importantes presentes nas relagdes afetivas do espago doméstico e a regularidade do veiculo de
transporte férreo. Entretanto, aqui o trem se apresenta tanto como viabilizador quanto ordenador
e limitador das possibilidades de vivenciar determinados afetos. E a utilizagdo do transporte
ferroviario que permite ao narrador, que mora (14) em Jagana**, estabelecer o contato amoroso.
O trem aparece como um meio capaz de diminuir as distancias de uma cidade que ja era
percebida como exageradamente extensa. Por outro lado, ele também surge como o organizador
do tempo, estipulando uma ordem externa que organiza as possibilidades de convivéncia na
ordem pessoal. Nao ha tolerancia para atrasos, ele ndo pode dispor de nem mais um minuto,
pois o horario do trem ¢ determinado de maneira taxativa, reforcando a ideia de ordem e
controle. E perfeitamente possivel e valida a interpretacdo de que o rigor do horario tenha sido
utilizado pelo narrador como desculpa ou justificativa para se ausentar do convivio amoroso®,

mas, mesmo nessa perspectiva a simples validagdo do argumento demonstra que as relagdes

34 A opcao de Adoniran pela formula “moro em Jagand” ao invés da constru¢do mais recorrente, sobretudo no
linguajar popular - “moro no Jagana” — foi apontada como um artificio para destacar a distancia do bairro em
relacdo a moradia do narrador, que por sinal ndo ¢ revelada pelos versos da cangdo (CAMPOS JR., 2004).

35 Esta interpretagdo foi assumida e desenvolvida no curta-metragem ficcional “Da licenga de Contar”, gravado
em 2015, sob dire¢do de Pedro Serrano. No filme, diferentes personagens presentes na produgdo cancional de
Adoniran vao desenvolvendo uma séria de narrativas que se entrecruzam a partir do enredo de suas principais
cangGes. A obra encontra-se integralmente disponivel na internet e pode ser acessada em:
https://www.youtube.com/watch?v=P5DV2I3Cblg. Acessado: 03/03/2020.
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estabelecidas nos espagos urbanos estavam cada vez mais sujeitas a uma logica que se
organizava a partir de pardmetros impostos de forma mais técnica e impessoal.

Durante algum tempo o trem foi visto como uma marca da cidade moderna, responsavel
pelo desenvolvimento que transformou a “velha cidadezinha caipira entre 1900 ¢ 19507, nos
dizeres de Anténio Candido (CANDIDO, apud BARBOSA, Adoniran, 1975), na “cidade que
mais cresce no mundo®”.

Nao deixa de ser ir6nico que o meio de transporte associado ao progresso, viabilizador
da expansao da cafeicultura sobre o oeste paulista e que foi fundamental para o posicionamento
da cidade como centro do sistema econdmico agrario exportador na passagem do século XIX
para o XX, tenha rapidamente perdido espago no processo continuo de modernizagao da cidade.
Signo maior do desenvolvimento tecnologico no fim do século XIX, diretamente relacionado
ao café e ao ciclo industrial subsequente e romanticamente representado por Adoniran Barbosa,
o trem sera rapidamente substituido como principal modal de transporte do meio urbano
paulistano, como observou o gedgrafo Milton Santos:

De um modo geral, nos primeiros decénios de seu desenvolvimento metropolitano, a
cidade praticamente nao € servida por transportes de massa, ja que os trens apenas
veiculam uma pequena parcela da populagdo. Os Tramways >, relativamente
importantes na conforma¢fo de um primeiro esqueleto urbano, veem seu papel
limitado. Quando a cidade atinge maiores propor¢des, no final da década de 1950 e
inicio da de 1960, os bondes sdo eliminados da circulagdo e seus trilhos retirados ou
recobertos de asfalto, de modo a permitir que se pudesse implantar o modelo de
desenvolvimento rodoviario que ¢ hoje ainda dominante. Isso parecia aos

administradores e a uma boa parcela da opinido publica como um imperativo do
progresso. (SANTOS, 2009, p. 28/29).

A nova configuragdo que vai se desenvolvendo na cidade apresenta desafios de diversas
naturezas aos seus moradores, impondo a adaptagao as novas tecnologias, bem como exigindo
o desenvolvimento de habilidades inéditas e especificas para a vida no espago urbano. Em
alguns casos essa dindmica também promoveu a rapida substituicdo dos simbolos do moderno,
como no contexto dos transportes férreos em Sao Paulo. O trem cedeu espago ao automodvel
ndo apenas como meio de locomog¢ao, mas também como simbolo do progresso. Entretanto,
essa mudanca foi assimilada de diversas formas pelos habitantes da cidade. Acerca do choque
causado pelo impacto dos novos signos da modernidade, em especial do automodvel, o

historiador Nicolau Sevcenko destacou:

3¢ Lema ufanista utilizado pela cidade nas comemoragdes do IV Centendrio de Sio Paulo, em 1954,
37E interessante lembrar que o meio de transporte citado em “Trem das Onze” ndo era efetivamente um trem, mas
uma linha de Tramway, que fazia a ligacdo entre o bairro do Jagana e o centro.
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O automovel herdou assim o estigma proveniente do recente passado escravista, que
associava necessariamente as posi¢cdes de poder com o exercicio da brutalidade. E
provavelmente teve um papel decisivo em manter ¢ difundir o mais amplamente
possivel essa associa¢do funesta, de modo que, com o avolumar-se das formas de
transporte urbano, o padrdo de utilizagdo de todas elas, inclusive bicicletas,
motocicletas, bondes e carrogas, passou a ser aquele prestigiosamente afirmado pelos
automoveis. (SEVSENKO, 2014, p. 74/75)

Tendo o inicio de sua trajetéria de vida marcada pelo periodo aureo das ferrovias e
bondes, Jodo Rubinato® vivenciou também o avanco acelerado dos veiculos de transporte
automotores em Sao Paulo. Essa experiéncia ¢ subjetiva, mas também partilhada pela sociedade
em que se encontrava imerso. O transporte férreo, relacionado nas cangdes do artista as ideias
de constancia e ordem, nao resistiu as mudangas impostas pelas politicas publicas e ao avango
dos interesses econdmicos ligados a industria automobilistica e petrolifera.

Essa transformagao ecoou no universo tematico do sambista. A perda dos referenciais e
a percepcao intuitiva de que a cidade que sua geracao conheceu e construiu comegava a ser
substituida por outra, ainda mais complexa e veloz, ndo estd presente apenas na atmosfera de
afetividade e estabilidade que Adoniran Barbosa relacionou aos trens. O aumento abrupto do
uso dos automodveis e 6nibus e a remodelagdo do espago publico que esse processo provocou
exigiram dos paulistanos novas adaptacdes. Adoniran registrou o estranhamento e o sentimento
de inadequacao que essa necessidade de desenvolver novas habilidades muitas vezes causava,
indicando que nem sempre esse conflito foi assimilado de maneira satisfatoria pelos cidadaos.
Essa percepcao esta presente na can¢do Iracema, composta em 1956, e lancada no mesmo ano
em 78 RPM (14001) pela gravadora Odeon, com interpretagao do grupo Demodnios da Garoa (a

gravacdo de Adoniran Barbosa s ocorreria no seu primeiro LP, em 1974).

Iracema (1956)

Iracema, eu nunca mais eu te vi.
Iracema, meu grande amor, foi embora.
Chorei, eu chorei de dor porque,
Iracema, meu grande amor foi vocé.

Iracema, eu sempre dizia:

Cuidado ao travessar essas ruas

Eu falava, mas vocé ndo me escuitava néo,
Iracema, vocé travessou contramao.

E hoje ela vive 14 no céu,
E ela vive bem juntinho de Nosso Senhor.

38 As alternancias entre a utilizagio dos nomes Jodo Rubinato e Adoniran Barbosa atendem ao seguinte critério:
quando os eventos e processos estiverem mais diretamente relacionados a aspectos biograficos do artista, optamos
por utilizar seu nome verdadeiro: Jodo Rubinato. Se as informagdes estiverem diretamente relacionadas ao
personagem que se notabilizou como compositor e intérprete de sambas, damos preferéncia a utilizagdo de seu
pseudonimo: Adoniran Barbosa.
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De lembranga guardo somente suas meias e seus sapatos,
Iracema, eu perdi o seu retrato.

(Breque — declamando):

Iracema, fartava vinte dias para o nosso casamento, que nois ia se casar.
Vocé travessou a Rua Sdo Jodo, vem um carro te pega, e te pincha no chio.
O chofer nao teve culpa Iracema,

Vocé travessou contramao...

Narrada em primeira pessoa, a can¢ao se constitui em um lamento saudoso, mas também
marcada por um certo tom humoristico, de um personagem que perdeu sua noiva em um
atropelamento. Construida em linguagem coloquial, a poesia conta com alguns desvios
propositais em relagdo ao padrao formal (“travessar”, “escuitava”, “fartava”). Nesse sentido, o
compositor afirmou: “Iracema foi eu que vi no jornal, coitada, eu...li, eu vi no jornal... € ndo foi
na Sao Jodo, foi na Consolagdo. O dia que eu li desse desastre, como eu li a noticia, fiquei...
falei: aqui d4 um sambinha! Foi o primeiro samba errado que eu fiz...Iracema!*®”

O artificio ¢ bastante interessante, pois mesmo sem nenhum outro indicativo da origem
social do narrador tais “desvios” de linguagem permitem ao ouvinte associa-lo as classes
populares. O local do acidente s6 € revelado ap6s o breque do samba: a Rua Sao Jodo, a esta
altura um dos pontos centrais da urbanidade paulistana. A adog¢ao proposital da linguagem
informal também ajuda a compor o clima tragicomico, que ¢ ainda refor¢cado pelos objetos
inusitados que sobraram como lembranca da companheira ao narrador: as meias e os sapatos.
E de conhecimento geral que nos casos de atropelamento violento ¢ comum que a vitima tenha
seus calcados arrancados em virtude do impacto, fato explorado na narrativa criada pelo
sambista®’. O narrador alega ter perdido o retrato da noiva falecida, um tipo de objeto
tradicionalmente relacionado as lembrancas e a memoria afetiva entre as pessoas. Em
contrapartida, ele afirma que guardou as meias e o sapato da amada. Mesmo com um traco de
morbidez essa quebra de expectativas surpreende o ouvinte, trazendo um leve clima de humor
para uma historia bastante triste, estabelecendo um laco de empatia entre os ouvintes e o
desafortunado personagem.

Uma andlise mais detida do relato nos leva a concluir que a tragédia ndo era algo de
todo inesperada. O narrador reitera que sempre alertava a noiva para a necessidade de se tomar
cuidado ao atravessar as ruas da cidade. Tais preocupagdes parecem ser justificadas pelo fato

de que, segundo ele, [racema nao dava ouvidos (ndo “escuitava”), os conselhos insistentes para

3 O depoimento encontra-se registrado no LP Documento Inédito: BARBOSA, Adoniran. Documento Inédito.
Sdo Paulo: Eldorado-EMI-Odeon, 992 455-1, 1984.

40 Devo a lembranga desse fato ao comentario feito pelo Professor Walter Garcia da Silveira Jinior, por ocasido
de meu exame de qualificagdo.
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que agisse de maneira prudente ao caminhar pelas vias publicas. A conclusdo dramatica da
historia ocorre com o atropelamento cuja responsabilidade ¢ inteiramente reputada a pedestre.
Dado a ambientagdo da narrativa, nos parece razoavel presumir que o descaso de Iracema
estivesse relacionado com uma inabilidade em dominar todos os codigos de comportamento
que a cidade passava a exigir de seus habitantes, sobretudo no espago publico. A Sao Paulo que
se apresenta em substituicdo a anterior, na qual a imagem do trem corroborava para compor um
clima de previsibilidade e seguranca, exige maior atengdo, devendo ser reapropriada por seus
habitantes a partir de novas praticas, relacdes e habilidades.

A isto soma-se ainda a construgdo original imaginada pelo artista que ndo tem nenhuma
correspondéncia com os deslocamentos praticados por pedestres na vida-real: Iracema
“travessou contramao”’. A formulagdo aparentemente simples envolve um interessante jogo de
linguagem. Na fala popular e cotidiana, a melhor expressao para descrever o fato que origina o
acidente seria “atravessou em local proibido” se o foco recaisse sobre o pedestre. Ja se a atengao
(e a responsabilidade) estivesse dirigida sobre o automovel e seu condutor, a melhor descri¢do
seria algo como “trafegou na contramao”. Ao juntar as duas ideias Adoniran Barbosa criou uma
expressao que nao tem sentido objetivo, mas que pontua a responsabilidade do pedestre. Para
completar, o desvio proposital na prontincia do verbo - (“travessou” ao invés de atravessou) —
corrobora para um clima fugidio de humor. O resultado ¢ eficaz e ajuda a compor uma
ambientacdo que refor¢a a atmosfera de desencontro, confusdo e inadequagao®.

Como ja vimos, conforme o relato do proprio artista, ele teria tido a ideia do samba ao
ler uma noticia sobre um atropelamento ocorrido na Rua da Consolagdo. Entretanto, o amigo e
produtor Peldo tem outra explicagdo para a origem da cangao*’. Dado que Adoniran ficou
famoso por inventar diferentes historias acerca de sua producdo e de sua propria trajetédria de
vida, e na impossibilidade da comprovacao de qualquer uma das versodes orais pelo cruzamento
com outras fontes, ¢ prudente deixarmos a questdo em aberto, fato que nao invalida a seguinte
observag¢do: ainda que a cangdo ndo tenha sido composta efetivamente em virtude da leitura de

uma noticia especifica de jornal sobre uma morte por atropelamento, a simples constatagao de

4l Ao desenvolver seus estudos sobre a natureza do chiste, o psicanalista Sigmund Freud destacou que o prazer
despertado no ouvinte esta relacionado a um conjunto especifico de técnicas que caracterizam essa forma particular
de humor. Elas podem se apresentar de forma combinada em uma mesma construgdo chistosa. Em relagdo ao caso
presente, destacamos a “condensagdo com modificagdo”, que ocorre pela formagao de palavras compostas ou pela
modificagdo de uma determinada palavra, e as de “deslocamento” e/ou do “absurdo”, que se caracterizam por
apresentarem um desvio do pensamento l6gico, tido como normal. Neles, a sensagdo prazerosa ocorre em virtude
da identificacéo do erro de raciocinio (FREUD, 2017). O jogo de palavras e ideias desenvolvido por Adoniran
Barbosa na cang@o Iracema, especificamente, se aproxima de forma significativa dessas técnicas de humor.

42 Um depoimento em primeira pessoa do produtor Peldo acerca da origem de Iracema pode ser visto e ouvido no
documentario ADONIRAN - meu nome ¢ Jodo Rubinato. Dire¢do: Pedro Serrano, 2018.
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que, em 1956, um acidente dessa natureza fosse significativo o suficiente para merecer o
destaque de uma manchete ¢ reveladora do estranhamento e do desconforto que a ampliagdo do
uso massivo do automovel trazia ao cotidiano da cidade, indicando que sua presenca ainda nao
se encontrava naturalizada no dia-a-dia, mas ja era capaz de causar impacto. Nesse sentido, o
automovel se apresentou no universo criativo do artista como um exemplo dos desafios
enfrentados por uma parcela significativa da populagdo em seu processo de adequacdo aos
novos parametros impostos pelo novo ciclo. Esse tempo acelerado tende a ser representado de
maneira a fundir-se como a prépria esséncia da modernidade. O historiador Francisco Rocha
nos chamou a atencao para o lema da Empresa Brasileira de Relogios Hora S.A., no ano do IV
Centenario da Cidade (1954): “Segredo dos Paulistas: Nao Perder Tempo” (ROCHA, 2002).

Dada a desproporcao entre as forgcas mobilizadas na modernizagao do espago, do ritmo
de vida e dos deslocamentos, bem como da percepgao e do controle do tempo, aos individuos
restaria adaptarem-se ou conformarem-se quando, seja por inadequagao ou por uma distracao
momentanea, a experiéncia destes frente a modernidade tivesse como resultante um desfecho
tragico, como no caso de Iracema. O jornalista e pesquisador, Ayrton Mugnaini observou ainda
que em outra cangio, “Tiro ao Alvaro” (1960), composta em parceria com Osvaldo Moles, o
automoével ¢ novamente ¢ associado ao perigo, pois: “o teu olhar mata mais do que
atropelamento de automéver...” (MUGNAINI, 2014, p.169). Ou seja, em contraste com a
ambientacdo afetuosa reservado ao mundo da ferrovia, que esteve presente nos primeiros anos
de vida de Jodo Rubinato, mas também no inicio do desenvolvimento urbano da cidade, o
automovel aparece associado a perda, ajudando a compor um retrato ambivalente do progresso
que impde mudangas continuas.

Mais tarde, essa desconfianga em relagdo aos automdveis seria estendida ao metrd, que
trouxe novas transformagdes para a cidade com a inauguragdo da primeira linha em 14 de
setembro de 1974*. Sobre o0 novo meio de transporte, Adoniran Barbosa declarou em entrevista:

Vou te contar para voc€ uma coisa, nunca viajei de metro... uma vez so viajei de metrd
pra Manchete (TV Manchete), eu e o Adaulo, presidente do sindicato, uma vez sé
viajei com ele pra tirar fotografia e... nunca viajei de metrd, ndo sei nada de metro!
Tenho medo de metrd, porque a porta fecha depressa e eu tenho medo de entrar, a
porta fecha depressa e se voc€ ndo é esperto vocé fica atrds, entdo ndo quero metrd,

nao quero metrd! Nao sei nada de metrd!
(...) Metrd nio ¢ trem! Nio quero saber nada de metrd!**

43 Sobre a inauguragdo do metrd em Sio Paulo, consultar: SCARONI, Rose. Em 1974, a primeira viagem de
metrdo. Estado De Sdo Paulo, Sao Paulo, 01 de junho. 2014. Acervo. Disponivel em:
https://acervo.estadao.com.br/noticias/acervo,em-1974-a-primeira-viagem-do-metro,10139,0.htm. Acesso em 05
fev. 2020.

4 Depoimento disponivel em: BARBOSA, Adoniran. Documento Inédito. EMI-Odeon, 992 455-1, 1984.
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As transformagdes continuas foram se acelerando conforme a cidade continuou se
expandindo e modernizando. De certa maneira, ¢ como se a modernidade representada pela
ferrovia fosse rapidamente substituida por outras expressdes do moderno que demandavam
novos posicionamentos, costumes e habilidades dos habitantes da cidade. A Sao Paulo retratada
por Adoniran, como indicou o professor Antonio Candido, s6 encontrou possibilidade de
permanéncia na memoria das geragdes que testemunharam sua transformagdo e nas obras de
artistas que, como ele, compuseram narrativas que captaram os aspectos imateriais presentes
nas relagdes cotidianas de seus habitantes (CANDIDO, apud BARBOSA, Adoniran, 1975).
Saber que nado se deve “travessar contramao” ou habituar-se a embarcar rapidamente no metrd
espelham, no fundo, a mesma percepc¢ao de que as mudangas continuas e rapidas demandavam
novos aprendizados, assim como transformavam incessantemente as relagdes dos homens entre

si € com 0 seu meio.

1.1.3 Uma cidade de muitas vozes

Piove, piove
Fa tempo che piove qua, Gigi
O recorte cronoldgico compreendido entre as décadas finais do século XIX e as iniciais
do XX foi marcado por um intenso fluxo migratério de europeus em dire¢do ao continente
americano. Para esses imigrantes somaram-se aos desafios de adaptacdo exigidos pela
modernidade as dificuldades de assimilagdo das culturas, tradi¢des e costumes dos novos
espagos, bem como dos novos idiomas. Em Sao Paulo o periodo de pos-aboli¢ao ja havia
desencadeado um afluxo significativo de ex escravisados para cidade, o que acabou por dar
origem aos bairros nos quais as primeiras comunidades ligadas ao samba se desenvolveram
(SILVA, 2019, p. 46-54). A transferéncia massiva de europeus comecgou a arrefecer somente a
partir da crise econdomica de 1929. Com a promulgagdao da constituicdo de 1934, que
desestimulava a continuidade da imigracgao europeia, a demanda por mao de obra nos principais
centros da regido Sudeste, principalmente em Sido Paulo e no Rio de Janeiro, passou a ser
atendida majoritariamente pelos migrantes do Nordeste (DANTAS, 2013).
Como capital do principal Estado produtor do café, Sao Paulo recebeu uma parte
significativa desse fluxo, com especial destaque para o grande nimero de italianos. Os dados
relativos a imigragdo coletados no porto de Santos entre os anos 1882 e 1891 pela Sociedade

Promotora ddo uma ideia da concentracdo de imigrantes dessa procedéncia: dos 263.196



49

estrangeiros que desembarcaram na cidade portudria ao longo desse periodo, 202.503 eram
originarios de alguma regido do pais peninsular (MORSE, 1970, p. 241).

Aliadas ao crescimento acelerado da cidade, a estrutura de concentracdo fundiaria da
zona rural, arquitetada para dificultar o acesso do imigrante a propriedade da terra® e as
péssimas condi¢des de trabalho na lavoura, heranca da mentalidade escravocrata, acabaram por
resultar em um movimento de transferéncia de boa parte desse contingente para a capital. No
meio urbano os imigrantes podiam se dedicar a outras atividades que se estendiam do comércio
as ocupagoes e trabalhos autonomos, fungdes nas quais o dominio de alguns conhecimentos
técnicos e especializados lhes traziam alguma vantagem competitiva. (Idem, p. 239-240).

Em relagdo a essa dinamica, o historiador Boris Fausto chamou a atencdo para o
complexo papel assumido pela comunicacao oral na mediagdo entre o imigrante € 0S novos
espacos: “A lingua representou na vida do imigrante e de seus descendentes tanto um poderoso
veiculo de comunicagdo como um obstaculo aos contatos pessoais” (FAUSTO, 1998, p. 51).

Ele também destacou o fato de que o idioma patrio funcionava como uma forma de
preservacao da identidade originaria: “A lingua funciona ainda como forma consciente ou
inconsciente de resisténcia a integracao.” (Idem, 1998, p. 52).

Como vimos, Jodo Rubinato era filho do casal de imigrantes originarios da regido do
Veneto, na Italia, Fernando Rubinato e Emma Richini, que desembarcaram no porto de Santos
em 15 de setembro de 1895. Ele fez parte da primeira geragdo de descendentes de sua familia
que nasceram em terras brasileiras. Essa raiz identitaria influenciou tanto sua heranga cultural
quanto sua sociabilidade, levando-o a transitar, quando se transferiu definitivamente de Santo
André para Sao Paulo, pelos bairros nos quais se instalaram as principais colonias italianas da
cidade (CAMPOS, JR, 2004).

Antonio Candido pontuou que a influéncia da cultura e da lingua italiana foi marcante
na producdo de Adoniran Barbosa, embora o professor tenha também observado que suas
criagdes linguisticas ndo possam ser reduzidas a ela (CANDIDO, apud BARBOSA, Adoniran,
1975). Como descendente de imigrantes, o contato mais préximo com o idioma funcionou como
um facilitador de sua inser¢dao e circulacdo entre as comunidades nas quais as herancas da
cultura italiana permaneciam vivas, além de lhe trazer uma visdo privilegiada de como tais

tradi¢cdes estavam inseridas no dia a dia da cidade, influenciando-a e por ela sendo

45 Nesse sentido, chamamos a atengdo para a Lei de Terras, promulgada ainda no Segundo Império, em 1850, e
que tinha por objetivo perpetuar a concentra¢do fundiaria. Consultar: SCHWARCS, Lilia; STARLING, Heloisa
Murgel. Brasil: uma biografia. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2015, p. 274-276.
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influenciadas. Essas percep¢des acabariam por se apresentar de forma especialmente criativa
em uma de suas produgdes mais originais: a musica “Samba Italiano”, composta em 1965,

totalmente no idioma peninsular:

Samba Italiano (1965)

(falado):

Gioconda, piccina mia,

Va brincar in il maré em il fondo,
Mas atencione per tubarone, ouvisto?
Hai capito, mil San Benedito?

Piove, piove,

Fa tempo che piove qua, Gigi
E io, sempre io

Sotto la tua finestra

E voi senza me sentire
Ridere, rider, ridere,

Di questo infelice qui

Ti ricordi, Gioconda

Di quella sera em Guaruja

Quando il maré te portava via

E me chiamaste: “Aiuto, Marcello!

La tua Giocanda ha paura di quest’onda”

O primeiro registro desta cangdo por Adoniran Barbosa sé ocorreu em 1975, em seu
segundo LP, também intitulado “Adoniran Barbosa” (EMI-Odeon, SMOFB-3977). Porém, ela
j& havia sido gravada na Italia com o titulo de “Che Tempo Fa, Gigi?”, pelo grupo I Romans,
no compacto simples Miura, em 1968 (MUGNAINI JR., 2013, p. 241). Segundo o jornalista e
historiador Celso de Campos Jr., a cangdo havia sido originalmente batizada como “Piove San
Piero” (CAMPOS JR., 2004, pg.407), em uma referéncia direta ao clima de Sdo Paulo e a
grande influéncia da cultura italiana na cidade. A excentricidade de um samba composto com a
letra totalmente em italiano, por um artista reconhecido como um representante importante do
género €, por si s6, um testemunho da diversidade de culturas e encontros que a urbanidade
paulistana das décadas finais do século XIX, e das primeiras do século XX, propiciaram. Seria
um exercicio despropositado imaginar que sambistas tradicionais como Noel Rosa ou Cartola,
do Rio de Janeiro, ou mesmo de outros espacos tradicionais do samba, como Riachdo, da Bahia,
articulassem em uma de suas composi¢des uma mistura semelhante (MOURA E NIGRI, 2003,
p.104-105). Em Sao Paulo, e com Adoniran Barbosa, historia e biografia confluiram para que
a inusitada experiéncia fosse possivel.

Essas influéncias da heranga italiana estdo também presentes na cangdo “Um samba no

Bixiga”, de 1956:
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Um Samba no Bixiga (1956)

Domingo nés fumo num samba no Bixiga

Na Rua Major, na casa do Nicola

A mezzanotte o’clock

Saiu uma baita de uma briga

Era s6 pizza que avuava junto com as bracciola

Nois era estranho no lugar
E ndo quisemo se meter
Nao fumo 14 pra brigar, nés fumo 14 pra comer

Na hora h se enfiemo de baixo da mesa
Fiquemo ali que beleza, vendo o Nicola briga
Dali a pouco escuitemo a patrulha chega

E o sargento Oliveira fala:

“Num tem importancia
foi chamada duas ambulancia!”

(declamando)

Carma pessoal

A situagdo aqui estd muito cinica
Os mais pior vai pras Clinica!”

Composta exclusivamente por Adoniran Barbosa, esta cang¢do foi registrada pelo
sambista em 1978 no compacto simples da gravadora Continental, 1-01-101-290 (MUGNAINI
JR., 2013, p. 214). Uma segunda versdo interpretada por ocasido de sua participagdo no
programa “O fino da Bossa”, apresentado pela cantora Elis Regina, foi registrada no LP
“Adoniran Barbosa — Documento Inédito”, da gravadora Eldorado (86840437).

Novamente, ao recorrer ao uso da linguagem informal repleta de variantes linguisticas
caracteristicas do oralismo, o narrador desperta no ouvinte a percepcao de que o evento
acontece em torno de um nucleo de sociabilidade das classes populares. O uso acentuado de
tais variantes (“fumo”, “avuava”, “ndis”, “enfiemo”, “fiquemo”, “escuitemo”, “carma’) ¢ ainda
utilizado como fator que refor¢a o aspecto comico da cangao, dissolvendo a tensao da narrativa
de uma briga e transformando-a em uma historia engracada. E importante também observarmos
que alguns dessas variantes remetem antes a um sotaque caipira do que necessariamente a fala
caracteristica dos descendentes de italianos. Ou seja, a partir de uma observagdo atenta,
Adoniran Barbosa captou a dindmica das oralidades existentes em uma cidade que congregava
inimeras influéncias linguisticas.

Outro aspecto caracteristico do universo das camadas populares recorrente nas letras de
samba, e que aqui também se faz presente, ¢ a reunido com objetivo de celebracdo que envolve
a pratica da alimentagdo coletiva. Bastante frequente nas comunidades de origem negra, a
partilha de alimentos cria lagos e contribui para a preservagao de tradi¢des, sendo fator

importante de agregagdo nos terreiros, corddes, quadras e escolas de samba (AZEVEDO, 2013,
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p-595-596). Da mesma maneira, nas comunidades rurais o consumo coletivizado de alimentos
também ¢ uma tradi¢ao observavel em diversas ocasides tais como, velorios e enterros, assim
como nos mutirdes organizados com a participacdo dos membros de uma determinada
comunidade em torno de um objetivo ou tarefa que exija um trabalho para o qual apenas a mao
de obra do dono ou ocupante da terra ndo ¢ suficiente (como a constru¢ao de moradia, ou mesmo
a semeadura ou colheita de areas maiores). Nessas ocasides a tradicdo estabelece que em
contrapartida o anfitrido oferega uma refeicdo coletiva como forma de expressar seu
agradecimento a solidariedade demonstrada pelos pares da comunidade (CANDIDO, 2017, p.
81-85).

O pesquisador Ricardo Azevedo destaca que esse espirito colaborativo, mais do que uma
questdo de valores morais, reflete a adocdo de estratégias que se fazem especialmente

importantes entre os grupos menos privilegiados e mais vulneraveis:

E preciso ser claro: se o espirito solidario e o espirito popular sdo, em certo sentido,
indissociaveis, isso ndo significa acreditar, ingenuamente, que as pessoas do povo
sejam necessariamente boas e generosas, mas, sim, que adotam um determinado
modelo de consciéncia que valoriza o ponto de vista “n6s”, a rede hierarquica,
relacional e coletiva — adog@o, de certo, fruto da necessidade de protecdo —
(AZEVEDO, 2013, p. 360).

Sob muitos aspectos, nas comunidades periféricas das grandes cidades, assim como nas
habitacdes precarizadas localizadas nas areas centrais, reproduziram-se nao s6 algumas das
dificuldades, mas também as estratégias de sobrevivéncia observaveis nas comunidades rurais.
Os desafios oriundos das limita¢gdes materiais, assim como das falhas de infraestrutura por parte
do poder publico, deram origem a formas de convivéncia nas quais o improviso acabou por
refor¢ar alguns lagos comunitarios. Em fun¢do dessa sociabilidade, nos bairros populares as
festividades coletivas eram eventos relativamente comuns. O depoimento do sambista Seu
Chiclé (José Jambo Filho), ex-presidente da Vai-Vai, recuperou a memoria desse tipo de evento
no bairro do Bixiga, nos anos centrais do século XX:

Que a Bela Vista antigamente era dominada pelo corti¢o. Era bom, era gostoso, era
bom, maravilhoso. Maravilhoso porque vocé ia em uma festa aqui, tinha outra festa
14, se ndo, todo mundo se ajuntava e fazia uma festa so. Tinha festa de pordo... que a

maior parte era os pordo né! Fazia roda de samba, fazia a, como é? A tiririca, a
capoeira...*6

A cancao de Adoniran também faz referéncia a essas celebragdes populares, mas no caso

de sua narrativa o nticleo se organiza em torno de uma comunidade de descendentes de italianos.

460 depoimento integra o documentario “Samba a paulista: fragmentos de uma historia esquecida”. Diregdo de
Gustavo Mello. Sao Paulo, 2007. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=KD1gx9xxVDS.
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Imaginar uma roda de samba organizada em torno de um cardapio que tem como pratos
principais pizzas e bracciolas nido deixa de refor¢ar o traco comico da can¢do, mas também
sugere que o bairro foi palco de encontro entre herdeiros de tradi¢des bastante diferentes.
Embora matizada por uma visdo romantizada, Adoniran Barbosa esteve atento para este
complexo processo de trocas e influéncias culturais decorrente do compartilhamento de espacos
entdo vistos como periféricos da cidade. Neste sentido, em seu depoimento ao IMS, gravado
em 1981%, o sambista observou:
O Bixiga ¢ uma beleza, vocés ndo sabem... No Bixiga a
raca italiana e criolo vivem junto ha muitos anos, entdo vocé vé criolo falar cantado,

falar igual ao Bras, falar cantado, igualzinho fosse filho de italiano. Quer dizer, ¢ um
trogo gostoso!

A configuracdo do espaco urbano foi permeada por disputas, mas também por
estratégias de colaboragdo e influéncias culturais reciprocas entre grupos herdeiros de diversas
tradi¢des. Esse processo teve como uma de suas resultantes a conformagao de realidades sociais
e espaciais que escapavam do projeto modernizador hegemdnico concebido pelas elites
dirigentes. Essa capacidade de improviso, de recriagdo e de adaptacao das parcelas
marginalizadas ordenou os espagos a partir de logicas proprias, viabilizando a vida e a
convivéncia sob condi¢des desfavoraveis, muitas vezes ndo s6 a margem do poder publico, mas
em conflito direto com ele. Acerca de tais estratégias, e da pluralidade de experiéncias de
organizacao das comunidades periféricas, a historiadora Maria Cristina Cortez Wissenbach
observou:

Assim, o que importa assinalar € que, ao contrario dos projetos que tentaram organizar
a paisagem urbana numa imagem Unica, ela oferece centenas de meandros,
ressurgindo multifacetada, especialmente ao se levar em conta outras estratégias de

sobrevivéncia, outras sociabilidades que ndo s6 a das classes dominantes.
(WISSENBACH, 1998. p. 117).

José Geraldo Vinci de Moraes registrou que entre as diversas colonias de imigrantes e
seus descendentes, foram os italianos que estabeleceram um contato mais préximo com as
comunidades negras urbanas. Em ambientes muitas vezes precarizados nos quais as auséncias
do poder publico somavam-se as dificuldades de sobrevivéncia, ele aponta que o samba e o
carnaval funcionaram como fatores de intermediagdo e aproximagao entre diferentes grupos:

Os imigrantes italianos exerceram ainda outro papel na organizacdo do samba e

carnaval popular paulistanos. Os sambistas da velha guarda afirmam que, apesar de a
participagdo direta, ou seja, cantando e dangando, dos italianos no bindmio carnaval

470 trecho transcrito também esta registrado no LP BARBOSA, Adoniran — Documento Inédito; 1984; EMAI-
ODEON - Estudio Eldorado; faixa 3) Samba Italiano (Adoniran Barbosa) com Adoniran Barbosa.
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— samba ser residual, eles colaboravam de varias outras formas. Ao que parece, entre
os imigrantes, eram os italianos que a comunidade negra via com mais simpatia. De
acordo com Geraldo Filme, a maior “afinidade” com o lado ladico ¢ musical dos
negros aproximava-os, ¢ tal relagdo ja se manifestava no interior de Sao Paulo, nas
festas, bandas e outras atividades musicais. Na Barra Funda, e sobretudo no Bexiga,
os italianos quase nunca se recusavam a colaborar financeiramente com os corddes,
pelos “livros de ouro”, e as vezes até ajudando na arrecadagdo. (MORAES, 2000, p.
260).

Toda essa complexidade de relagdes esta refletida na narrativa simples de Adoniran
Barbosa. Quando escolhe retratar um samba em uma comunidade italiana de Sao Paulo,
utilizando-se ainda de um vocabulério que recorre as variantes linguisticas caracteristicas da
fala caipira, ele ndo reverberou somente a sua historia de descendente de imigrantes que,
nascido no interior, migrou para a capital e logrou tornar-se uma das referéncias nao sé da
cancdo paulistana, mas brasileira. Retratando em sua poética popular uma cidade de muitos
encontros, ele captou em suas composigdes a atmosfera de uma urbanidade que permitiu a troca
de experiéncias entre tradi¢cdes culturais variadas. A despeito de suas disputas, silenciamentos
e discriminagdes, a cidade que sua geragdo conheceu produziu também a possibilidade de
trocas, solidariedade e criagdo. Esse tipo de relagdo social permaneceu na memoria do artista,
e colaborou para acentuar o sentimento saudosista sobre a urbanidade praticada nesse periodo
da historia de S@o Paulo. Sua identificagdo com o samba ndo o impediu de mobilizar outras
influéncias do complexo mosaico cultural da metropole. Como sabemos, Adoniran Barbosa nao
foi exclusivamente um compositor desse género, tendo entre suas cangdes musicas em ritmos
variados como valsas, marchinhas, marchas-rancho, entre outras. Entretanto, foi através do
samba que o autor consolidou sua imagem de musico e compositor, se notabilizando em um
género historicamente vinculado as populacdes marginalizadas*®. Em “Samba do Arnesto”,
composta em parceria com Alocin, pseudonimo do amigo Nicola Caporino, em 1952, o ritmo
aparece como mediador do convivio e dos contatos sociais entre alguns dos habitantes da

cidade:

Samba do Arnesto (1952)

O Arnesto nos convidou

Pra um samba, ele mora no Bras

Nos fumos, ndo encontremos ninguém
Noés vortemos numa baita duma reiva
Da outra vez, nds num vai mais

No6s nao semo tatu!

O processo historico de formagdo do samba como um ritmo urbano e diretamente vinculado as expressdes
culturais oriundas de comunidades negras ja foi amplamente abordado por diversos pesquisadores, desde
memorialistas até académicos, tais como: Mario de Andrade, José Ramos Tinhordo, Lira Neto, Carlos Sandroni,
entre outros.
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Noutro dia encontremo com Arnesto

Que pediu desculpas, mas nois ndo aceitemos
Isso ndo se faz Arnesto, nois ndo simporta

Mas vocé devia ter ponhado um recado na porta

(falando)

Um recado ansim 6i: Oi turma, num deu pra espera
Aduvido que isso nun faz mar, nun tem importancia
Assinado em cruz porque nao sei escrever

Arnesto.

Composto em 1952, a primeira gravacao de “Samba do Arnesto” foi feita pelo proprio
Adoniran Barbosa. A canc¢ao foi langada como lado A do compacto 16707, da Continental, em
1953. No lado B do disco ele interpretava “Conselho de Mulher”, também de sua autoria, em
parceria como José B. dos Santos e Osvaldo Moles (MUGNAINI JR, 2002, p. 209). A historia
dessa cancao ¢ um bom exemplo de como na década de 1950 as composi¢des populares ja eram
encaradas como produtos a serem veiculados em um mercado consumidor em expansao,
contando com estratégias variadas que visavam maximizar o resultado economico de sua
circula¢do. No disco de Adoniran Barbosa, ao lado de seu nome, entre parénteses, a gravadora
destacava que se tratava de um registro do artista que interpretava o “Z¢ Cunversa”, em uma
tentativa de tirar proveito da popularidade do personagem que a essa altura fazia sucesso no
radio. Apesar do artificio as vendagens foram pequenas e a cangao teria caido no esquecimento
ndo fosse a gravagdo de 1955, feita pelo grupo Demonios da Garoa. A versdo do conjunto
acentuava ainda mais o tom cOmico da composicdo, repleta de variantes linguisticas
intencionais. Eles introduziram ainda a famosa vocalizagao “quais, quais, quais”, que acabou
por se tornar uma marca associada ndo apenas ao grupo, mas ao proprio Adoniran Barbosa. O
disco dos Demonios contava ainda com a cang¢do “Saudosa Maloca”, ¢ fez sucesso inclusive no
Rio de Janeiro.

Atento as oportunidades comerciais, Adoniran Barbosa langcou uma reedi¢ao da cancao
também em 1955. No disco 17173, gravado pela Continental, o sambista reproduziu
integralmente o contetido do trabalho dos Demdnios da Garoa: no lado A, “Saudosa Maloca”,
no lado B, “Samba do Arnesto”. Novamente o trabalho ndo teve repercussao, somando-se aos
fracassos comerciais do artista como intérprete. Antes de alcangar o sucesso na voz de
Adoniran, que s6 ocorreria em 1975, em seu segundo LP, a can¢do foi ainda censurada pela
ditadura militar, ficando fora de seu LP de estreia de 1974.

A composicao ¢ fortemente marcada pelas hesitagdes, contragdes e informalidades do
discurso oral, assim como pelo exagero proposital nos desvios gramaticais da norma padrao.

Essa construgao acentua seu conteudo comico, contribuindo para dissolver qualquer clima de
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tensdo presente na narrativa que relata um desencontro provocado pela atitude do anfitrido que
ndo teria aguardado a chegada dos convivas para uma roda de samba. O artista se utiliza também
da ironia que estd presente na ideia de um bilhete que teria sido escrito por Arnesto para
justificar o desencontro para os desafortunados sambistas. Na comunicagdo imaginada, o
anfitrido escreve o bilhete, mas destaca que assina em cruz porque ndo sabe escrever, um
evidente contra censo que refor¢a o aspecto humoristico da can¢do. Narrada na primeira pessoa
do plural, nela estao igualmente presentes algumas formas de linguagem associados ao sotaque
caipira, bem como variacdes criadas propositalmente pelo artista como “aduvido” e o proprio
nome do personagem “Arnesto”.

A exemplo do que observamos em “Um Samba no Bixiga”, Adoniran Barbosa dialoga
com as referéncias e as herancas italianas que fazem partem de sua identidade e que estdo
igualmente presentes na cidade. Os bairros da Zona Leste como o Bréas, a Mooca e a Penha
foram formados a partir da expansdo da industrializacdo que configurou tais espagos entre os
anos de 1910 e 1920 (DANTAS, 2013). O tragado da linha férrea da Sao Paulo Railway (Santos
- Jundiai), aproximava-se do centro margeando rio Tamanduatei, contornava a colina central, e
seguia em dire¢dao ao norte, acompanhando a calha do Tieté. Contando com uma quantidade
significativa de desvios e entroncamentos, a via férrea formou um arco extenso no qual os
terrenos ja desvalorizados por serem baixos e sujeitos a alagamentos foram progressivamente
sendo ocupados pelos contingentes de trabalhadores de baixa renda, que formavam o exército
de mao de obra barata, fundamental para o crescimento ¢ a expansao da cidade. Apesar das
condi¢des desfavoraveis a proximidade da regido central e o custo relativamente baixo dos
terrenos acabou por propiciar a ocupagao dessas areas (MORSE, 1970, p. 250).

O historiador Richard M. Morse destaca ainda que nos primeiros anos do ciclo de
imigracao (décadas finais do século XIX), os contingentes de italianos eram vistos com
desconfianga por uma parcela significativa dos habitantes de Sao Paulo. (Idem, 1970, p. 187-
188). O posicionamento xenofobico, principalmente entre as elites ligadas a cafeicultura, foi
sendo progressivamente superado com a ascensdo econdmica de algumas familias imigrantes
ligadas ao ciclo industrial que ia se consolidando na cidade, como a familia Crespi, os Scarpas,
os Sicilianos e, a mais influente e poderosa delas, os Matarazzos (Ibidem, 1970, p. 304). Essas
dificuldades iniciais ajudam a compreender a convivéncia mais proxima entre os contingentes
de imigrantes italianos e dos descendentes de escravizados que ocuparam, ao longo dessa
primeira fase de criagdo de novos espagos urbanos, as areas urbanas menos valorizadas.

Observador atento do cotidiano das classes populares da cidade, Adoniran Barbosa

acabou por incorporar ao seu universo criativo essa decantagdo de costumes e tradi¢des que o
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cotidiano de Sao Paulo propiciou, assim como o processo continuo de mudanga que a
modernidade passou a imprimir. Nas entrelinhas de suas historias, podemos ouvir os ecos de
uma cidade captada pela sensibilidade do poeta que oscila entre o retrato de espagos construidos
em torno da convivéncia colaborativa, € de uma outra, que ja nao ¢ plenamente reconhecida, e
que vai ocupando o lugar da anterior. Um retrato ambivalente, cindido entra a memoria e a
percepcao da mudanga. Dessa face da metropole surgem as narrativas de desencontros, conflitos
e de solidao. A Sao Paulo de Adoniran ¢, portanto, complexa, abrigando diversos sotaques e
dialetos. O crescimento acelerado da cidade propiciou encontros € convivéncias inusitadas,
colaborando para a criagdo de novas e criativas formas de se relacionar, expressar e estar no
mundo. Por outro lado, essas mudancas continuas foram vividas sob a perplexidade de se
perceber que a cidade que emergia era também carregada de tensdes e disputas, sendo capaz de
apagar histérias e identidades em seu processo de crescimento continuo. A percep¢do de
impermanéncia contribuiu para os sentimentos de perda e inseguranga compartilhados por uma

parte consideravel dos habitantes da metropole e pelo sambista.

1.1.4 Sao Paulo: entre a antropo e a autofagia.

Que tristeza que eu sentia
Cada tauba que caia
Doia no coragdo

O crescimento acelerado de Sao Paulo gerou intimeras expectativas e discursos, muitos
deles parciais e ufanistas. Paralelas a cidade que despontava como principal polo industrial da
nacdo existiram outras, permeadas por agentes anonimos que foram tragados pelo processo
violento de expansao do capitalismo que criava e organizava os espacos urbanos segundo sua
logica. As mudancas visiveis da cidade implicavam também em transformagdes de aspectos
imateriais, mas que eram igualmente constitutivos das suas varias identidades. Nesse sentido,
as cangoes populares do periodo, e as de Adoniran em especial, sdo exemplos de narrativas
capazes de iluminar e dar visibilidade (na verdade, “auditividade”), a registros que captaram os
ecos de uma cidade que desapareceu. Neste conjunto de cangdes procuramos entender melhor
as relacdes entre os aspectos materiais e imateriais que o artista destacou em suas narrativas,
suas mudangas e transformacdes, e de que forma eles podem, ou nao, funcionar como um
registro capaz de contribuir para uma melhor compreensao das diversas experiéncias urbanas
que se perderam no processo.

O crescimento e a modernizagdo acelerados da cidade que progressivamente foram

ganhando contornos excludentes, passaram cada vez mais a delimitar os espagos geograficos e
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sociais em funcdo de marcadores especificos como classe e raga, por exemplo (SEVCENKO,
2004). Percebido pelo artista, esse processo foi registrado em uma de suas can¢des de maior
sucesso: “Saudosa Maloca” (1951). Nela, a verticalizacdao da cidade foi registrado na narrativa

que descreve a substituicdo de uma construc¢ao antiga por um novo edificio.

Saudosa Maloca (1951)

Saudosa maloca, maloca querida
Onde nos passemo dias feliz de nossa vida

Se o senho ndo ta lembrado
D4 licenga de conta

Que aqui onde agora esta
Esse edificio alto

Era uma casa veia

Um palacete assobradado
Foi aqui seu mogo

Que eu Mato Grosso ¢ o Joca
Construimos nossa maloca

Mas um dia, nem quero me lembrar
Cheg6 uns homens co’as ferramenta
O dono mandou derrubar

Peguemo tudo nossas coisas
E fumo pro meio da rua
Espia a demoli¢ao

Que tristeza que eu sentia
Cada tauba que caia

Doia no coragdo

Mato Grosso quis gritar
Mas em cima eu falei
O home esta co’a razdo
Nois arranja otro lugar

So6 se conformemos
Quando o Joca falou
Deus da o frio
Conforme o cobertor

E hoje nois pega paia
Nas grama do jardim
E pra esquecé

Nois cantemos assim

Saudosa maloca, maloca querida
Onde no6s passemo dias feliz de nossa vida.

A cangdo narra o processo de desocupacdo de um imodvel e a consequente remogao de
seus habitantes a partir das lembrancas de um dos antigos moradores. No momento em que a
histéria estd sendo contada o novo edificio ja estava erguido e € justamente a recuperagao da

memoria da habitacdo anterior que confere a poesia o seu tom melancélico. O espago ¢
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relembrado a partir de relagdes de afeto, recuperando aspectos de uma sociabilidade erigida em
torno de lacos e vivéncias coletivas. O narrador principal descreve o dia da demoli¢do para um
ouvinte ndo identificado. Os demais personagens — Mato Grosso e Joca — ndo tém voz na
narragdo, mas suas atitudes e comportamentos sdo recuperados pelo eu lirico que vai
descrevendo os eventos. Por ser uma das cangdes de maior sucesso do artista, existem inumeras
criticas que se debrucaram sobre os aspectos gerais de sua cronica, muitos deles destacando um
trago apontado como recorrente nas cangdes de Adoniran: a resignacao de seus personagens
frente as adversidades e as determinagdes dos poderes institucionais. Contudo,
independentemente do sentido interno da narrativa, o simples registro dos descompassos da
modernidade paulistana ja se constitui, por si s6, como uma forma de denuncia. A cronica de
“Saudosa Maloca” tem o mérito de desnudar tanto aquilo que era ausente, através da descrigao
da precariedade das condi¢cdes de moradia ocupada pelos personagens, por exemplo, como
aquilo que se perdeu com a modernizagao.

A valorizagdo dos espacos segundo uma légica alheia ao universo dos moradores de
regides da cidade que até entdo eram desvalorizadas ou marginalizadas provocou
transformagdes que intensificaram as dificuldades dos contingentes mais fragilizados.
Juntamente com a construgdo antiga, que parece pertencer a um outro tempo, a uma outra cidade
que ja ndo mais existe, perdem-se também aspectos que sdo intangiveis, relacionados
diretamente ao dia a dia dos seus moradores. Assim, o tom de lamento e nostalgia da cancao
faz referéncias nao somente as caracteristicas concretas da paisagem urbana que se altera. Ela
captou a desagregacao de formas de viver e de se relacionar que também foram se perdendo ao
longo do processo e que ndo encontravam muitos lugares de memoria para além das cangdes
populares.

Embora envoltas em uma série de contradigdes alimentadas pelas diversas versoes que
explicam o processo criativo da cangdo e veiculadas pelo proprio compositor em diversas
entrevistas, hd um consenso entre os pesquisadores de que o samba faz referéncia a pessoas

reais, que conviveram com o artista, embora ndo participassem da esfera intima de sua da vida®.

49 Adoniran ficou conhecido por relatar diferentes memorias e explicagdes para o processo criativo de suas cangdes.
Em vérias entrevistas contava historias diferentes sobre a origem das composicdes, costume que foi se acentuando
ao longo de sua carreira e tornou-se até mesmo folclorico entre os jornalistas que o entrevistavam. A origem de
Saudosa Maloca ndo escapou a essa pratica, mas neste caso as variagdes entre as narrativas sdo relativamente
pequenas. De maneira geral, a explicagdo para a inspiracdo segue, com algumas variagdes, o relato contido no
fasciculo 45 da Histoéria da Musica Popular Brasileira; Editora Abril, 1972. Nela o artista esclarece que a cangio
foi composta com uma homenagem por ocasido da demoli¢do do antigo Hotel Albion, na Rua Aurora, que estava
inativo e era ocupado por contingentes marginalizados da regido central da cidade. Os personagens — Joca e Mato
Grosso e o narrador, que ndo ¢ nomeado na cangdo — seriam moradores do local que viviam de pequenos trabalhos
informais, travando contado esporadico com Adoniran Barbosa. Apos a demoligdo essas relagdes foram
interrompidas.
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O primeiro fonograma desta can¢do ¢ de 1951, gravado em um disco de 78 RPM
(16468), pela Continental®®. O trabalho passou despercebido, ndo obtendo uma boa acolhida
junto ao mercado consumidor. A segunda gravacdo de Adoniran Barbosa foi feita anos mais
tarde, por ocasido do lancamento de seu primeiro LP, em 1974. Finalmente, existe um terceiro
registro no LP de homenagem, “Adoniran Barbosa e convidados” (EMI-Odeon,
31C064422868D), de 1980. Em relacdo a letra observamos duas diferencas quando
comparamos as duas primeiras gravacdes autorais. Na de 1951, o adjetivo aplicado para
caracterizar o palacete que estava sendo demolido foi “assobradado”. J& na segundo versdo,
Adoniran optou pelo termo “abandonado”, o que intensifica a percep¢ao de desamparo dos
habitantes antes mesmo do processo de remocdo for¢cada, conforme observou o pesquisador
Marcus Vinicius da Silva. Outra mudanca significativa se relaciona a substitui¢do do verbo
“espiar”, utilizada em 1951, por “apreciar” a demoli¢do, em 1974, aumentando a carga irdnica
e, portanto, o potencial critico da mensagem, segundo a leitura do mesmo pesquisador. (SILVA,
2012, p.124, 125).

Foi com essa cancdo que as composi¢des de Adoniran Barbosa comegaram a penetrar
no mercado do samba carioca, mais tradicional e competitivo, através da versdao do grupo
Demonios da Garoa, em 1955 (CAMPOS JR., 2004). Ela trazia diferengas significativas quando
comparada a gravada por Adoniran Barbosa quatro anos antes. Do ponto de vista da prosddia
fica nitida uma intensificacdo das variantes linguisticas que acabaram por dar a grava¢ao uma
atmosfera de comicidade, reforcada pelas vocalizagdes e improvisos sonoros desprovidos de
sentido que o grupo introduziu na abertura e no refrdo do samba. Todavia, foi gragas a
interpretagdo do grupo que Adoniran Barbosa conseguiu expandir a circulagdo de suas
composigdes para além do mercado paulista. Sobre esse fato, o jornal Correio Paulistano, do
dia 27 de julho de 1955, em sua coluna “Discos em revista”, assinada por “J.P.”, publicou um
texto que se tornou um documento interessante, capaz de suscitar algumas reflexdes sobre as
relagdes que permeavam os diferentes produtos da industria cultural do periodo. Nele, o acento
recal sobre aspectos mais relacionados a estética, a identidade e a autenticidade do samba
praticado em Sdo Paulo:

ADONIRAN — Nao ha quem, em S@o Paulo, ndo tenha ouvido o samba “Saudosa
Maldca”, levado ao disco, ndo faz muito tempo, na Odeon, pelo grupo vocal

Demonios da Garda. Constitui o maior sucesso fonografico do momento e promete
alcangar éxito semelhante no Rio de Janeiro, onde ja comecou a ser cantarolado. O

50 Como j4 foi registrado, em 1955, procurando tirar algum proveito do sucesso que a cangio obteve com a versio
do grupo Deménios da Garoa (78 RPM, Odeon, 13855, 1955), Adoniran Barbosa relangou a cangdo, juntamente
coma faixa “Samba do Arnesto”, no disco da Continental, 17173, ndo encontrando, novamente, boa acolhida no
mercado.
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sucesso dessa composi¢cdo de Adoniran Barbosa é merecido. E numero de sabor
nitidamente caboclo no colorido, no ritmo, nos versos. O curioso ¢ que na gravagio
dos Demonios da Garoa a interpretagdo do samba tira dele muito daquele sabor tipico
do morro. No entanto, foi a gravagdo que “pegou”, isto é, que alcangou sucesso. A
gravagdo do proprio Adoniran, na Continental, realizada ha muito tempo passou quase
que desapercebida. E, paradoxalmente ¢ a que mais fielmente retrata o téma explorado
pelo autor, pois éle soube, através do linguajar acentuado do malandro colored das
malocas dos morros, transmitir precisamente aquela poesia Barbara, porém muito
humana do samba. O acoplo do disco de Adoniran é o mesmo do disco dos Demoénios
da Garoa, “Samba do Ernesto” (o jornalista grafa de maneira equivocada a canc¢do que
se chama, na realidade, “Samba do Arnesto”, corrigindo involuntariamente o “erro”
proposital do compositor), também de Adoniran em parceria com Alocin.’! O mesmo
fendmeno da face de “Saudosa Maloca” se repete. A gravacdo de Adoniran ¢ mais
sincera. O samba ¢ mais samba. Tanto ¢ assim que quando do langamento do disco foi
um sucesso no proprio Rio de Janeiro. Nao havia malandro dos morros cariocas que
ndo cantarolava ou assoviava o “Samba do Arnesto”. Evidentemente, o que
pretendemos dizer ndo implica em nenhum demérito para o éxito da gravagdo dos
Demonios da Garda. Desejamos, isto sim, assinalar que o gosto do publico ¢
caprichoso. Uma gravagado editada anteriormente, com a mesma musica, de sabor e
colorido mais auténticos, ndo despertou a atencdo de ninguém. Gravada
posteriormente, alcanga sucesso inesperado.

Os que apreciam o nosso samba auténtico, puro, sem os artificios modernos, que sem
duvida os embelezam mas lhe tiram a autenticidade, ndo devem deixar de ouvir o
disco de Adoniran quer pela face de “Saudosa Maloca”, quer pelo lado do “Samba do
Ernesto” (novo erro na grafia do titulo da cangdo).

Um dos aspectos que chamam a atengdo no texto ¢ a quantidade de adjetivos
mobilizados para tragar o que seriam algumas das caracteristicas do samba em geral, e o de
Adoniran Barbosa em especifico, utilizando-se de classificagdes vagas como: “‘sabor
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nitidamente caboclo”, “tipico do morro”, “linguajar do malandro colored”, “samba auténtico,
puro e sem os artificios modernos”. Fica também evidente uma visdo hierarquizada das
expressdes culturais, reputando-se ao samba a caracteristica de apresentar uma “poesia barbara,
porém muito humana”. Observamos ainda o diagnostico de que as interpretagdes de Adoniran
Barbosa para as cangdes seriam “mais sinceras” € de que seu “samba seria mais samba”, quando
comparado a interpretacdo dos Demonios (as diferencas de arranjo entre as versdes sao

inegaveis, mas seria dificil apontar objetivamente os motivos que tornariam uma versao “mais

samba’ do que outra). Fica também evidente que, nos anos centrais da década de 1950, ainda

51 Existe aqui um equivoco da matéria em relagdo as gravagdes de Adoniran Barbosa. O jornalista destaca a
existéncia de uma versdo anterior de Adoniran, “gravada had muito tempo”, e que ndo teria feito sucesso. Na
realidade aqui ele esta se referindo ao disco da gravadora Continental, 16.468, de 1951, que contém como primeira
faixa a cancdo “Os Mimosos Colibri”, marcha rancho composta em parceria com Hervé Cordovil e Osvaldo Moles
(matriz 11334). Na segunda faixa desse disco, temos o registro da cangdo “Saudade da Maloca”, ou seja, a primeira
versdo de “Saudosa Maloca”, que saiu com um erro de grafia no selo. (MUGNAINI JR, 2013, p. 209). Mais
adiante, ao afirmar que “o acoplo do disco de Adoniran ¢ o mesmo do disco dos Demonios da Garda, ‘Samba do
Arnesto’”, o jornalista estabelece uma confusdo com o relangamento feito por Adoniran em 1955. Esse novo
registro foi feito com o intuito de se beneficiar do sucesso que suas cangdes alcangaram na interpretacdo do grupo.
Esse trabalho corresponde ao disco 17.173, gravado pela Continental, que trazia em seu lado “A” a cangéo
“Saudosa Maloca” (desta vez grafada corretamente) e, no lado “B”, o “Samba do Arnesto” (IDEM, 2013).
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persistia uma ideia de validacdo do samba paulista a partir da comparagao com o pardmetro da
estética carioca. Ser aceito e fazer sucesso no Rio de Janeiro ainda era visto como um atestado
de qualidade para a producao paulistana.

Em uma analise mais distanciada, como nos ¢ hoje possivel, uma diferenca entre as duas
versdes que chama atengdo ¢ a de que o acento comico da gravagdo dos Demdnios da Garoa
arrefeceu o aspecto melancolico da cancao, dissolvendo a ambientacdo dramatica do samba. Ao
deslocar a atmosfera narrativa do drama para o humor, a versdo do grupo enfraqueceu a
potencialidade da obra de funcionar como um registro das perdas materiais e imateriais que o
desenvolvimento acelerado trouxe a cidade®?. Nas duas gravacdes de Adoniran (nos referimos
aqui as de 1951 e de 1974), a cangdo possui um acento dramatico que corrobora para reforgar
o sentimento de desamparo presente na narrativa. Para além das transformacdes fisicas e
materiais da cidade, o processo de remodelagao urbana promoveu, ao derrubar as antigas
constru¢des, o apagamento de uma parte da memoria da cidade que repousava sob sua
arquitetura. Mas o samba capta também outro tipo de perda. Ela esté relacionada aos circuitos
de sociabilidade, aos costumes e aos habitos que também se alteraram, sendo essas perdas
especialmente disruptivas entre as populacdes de menor poder econdmico. Em grande medida,
o tom melancolico da cang¢ao decorre do sentimento de impoténcia que uma parte significativa
dos moradores da cidade experimentou ao perceberem que a cidade que construiram e que
conheceram se desfazia, assim como da consciéncia das dificuldades que enfrentariam para
encontrar um lugar de acolhimento na nova metropole que ia se desenhando.

Diferente de outros sambistas paulistas que desenvolveram suas trajetdrias por meio de
relacdes mais estdveis em bairros especificos da cidade, geralmente através da vivéncia em
torno de corddes, blocos e Escolas de Samba, como Inocéncio Tobias, da Camisa Verde e
Branco, na Barra Funda; Seu Chiclé, da Vai-Vai, no bairro da Bela Vista; Seu Nené da Vila
Matilde; Seu Carldo, da Unidos do Peruche e Madrinha Eunice, fundadora e diretora da
Lavapés, Adoniran Barbosa tinha sua ligagdo com Sao Paulo ancorada fundamentalmente na
sociabilidade boémia do centro e de seus arredores. Porém, foi justamente no centro que o
processo de intensas transformagdes se apresentou de maneira mais visivel e radical. Como
consequéncia, a cidade que se apresenta na poética de Adoniran Barbosa tem como uma de suas
principais marcas um sentimento de nostalgia e de desenraizamento. Ao narrar de forma

emotiva a substitui¢ao da construcao utilizada como moradia (descrita como espaco de convivio

52 Estas observagdes ndo buscam estabelecer uma comparagio qualitativa entre as duas versdes, apenas evidenciar
que os arranjos diferentes de cada um dos intérpretes alteraram significativamente a atmosfera de cada um dos
trabalhos.
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solidario) por um edificio (representante de uma nova cidade que vai substituindo a anterior),
ele deu voz ao sentimento de perda e desamparo que atingiu uma parte significativa da
populagdo paulistana.

Essa relagao entre a configuragdo da cidade e o sentimento de abandono também esta
presente, ainda que de maneira ndo tao evidente, em outro sucesso do sambista: “Apaga o fogo

Mané”:

Apaga o fogo Mané (1956)

Inés saiu dizendo que ia comprar um pavio
pro lampido

Pode me esperar Mané

que eu ja volto ja.

Acendi o fogdo, botei agua pra esquenta
E fui pro portao
S6 pra ver Inés chegar

Anoiteceu e ela ndo voltou
Fui pra rua feito louco
Pra saber o que aconteceu

Procurei na Central

Procurei no Hospital e no Xadrez
Andei a cidade inteira

E nao encontrei Inés

Voltei pra casa triste demais

O que Inés me fez ndo se faz

E no chao bem perto do fogao
Encontrei um papel escrito assim:

-Pode apagar o fogo Mané que eu ndo volto mais!

Composta em 1956, essa canc¢ao foi gravada no mesmo ano pelo grupo Demonios da
Garoa no disco de 78 RPM, 14115, pela gravadora Odeon. A versao de Adoniran Barbosa s
apareceria em seu primeiro LP, em 1974 (EMI-Odeon, SMOFB-3839). Nessa composi¢do, um
eu lirico que ndo chega a se identificar narra em primeira pessoa a memoria do abandono por
parte de sua companheira. A surpresa da ruptura e a preocupacao como o destino de sua (ex)
parceira provocam no narrador a iniciativa de empreender uma busca pelos espagos da cidade.
Nessa historia prosaica o sambista registrou também alguns aspectos da infraestrutura precaria
dos menos favorecidos na metrdpole, revelando tracos de outra cidade que ndo se reconhecia
no lema ufanista do quarto centenario, comemorado dois anos antes do langamento da cang¢ao:
“Sao Paulo, a cidade que mais cresce no mundo!”.

Nos espacos periféricos reiteradamente retratados pelo artista, a auséncia ou a

deficiéncia de servigos basicos (como o fornecimento de energia elétrica, no caso desta cangao),
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sdo bastante frequentes, compondo um cendrio muito distante do erigido pelos discursos

hegemonicos. Ao narrar as festividades comemorativas da efeméride do IV Centenario, o texto

de Jorge Ferreira, editado na revista “O Cruzeiro”, edicao 17 de 1954, nos da uma ideia do tom

apologético que circulava pela imprensa da época:
Viu-se, em toda sua plenitude, no seu vigor maximo, na sua mais estupenda vitalidade,
0 bem, o carinho, o amor que os homens do Planalto devotam a sua cidade magnifica,
hoje a primeira cidade do Brasil. O paulista esta contente consigo mesmo, orgulhoso
de sua edificagdo e, mais do que isso, ufano em poder ofertar & Patria a sua melhor
obra, o fruto do seu maior esforgo e a joia mais cara e mais preciosa do seu diadema
de maravilhosas realiza¢cdes — Sdo Paulo, a mola propulsora do progresso nacional.
Saudemos os paulistas na efeméride gloriosa, cantemos com €le hosanas a sua capital
espléndida.>

O tom ufanista também foi amplamente explorado nas propagandas do periodo, como

no caso do antncio da Goodyear, veiculado pela Revista O Cruzeiro, na edigdo do dia 23 de

janeiro de 1954:
Venha conhecer Sao Paulo — a cidade que mais rapidamente cresce no mundo; venha
conhecer Sdo Paulo — centro do trabalho, onde se ergue o maior parque industrial da
América Latina! Venha conhecer Sdo Paulo — cidade de cultura, com seus
monumentos, seus museus, suas galerias de obras primas da arte universal, suas
universidades que deram ao Brasil tanto homens ilustres, seus teatros, sua arquitetura
monumental. Venha conhecer Sdo Paulo — onde o destino colocou o arroio do

Ipiranga, bergo da independéncia e da liberdade! E finalmente, venha conhecer Sao
Paulo, orgulho do Brasil!

A Sao Paulo narrada por Adoniran traga um panorama bastante diferente. Nele, “a cidade
que mais rapidamente cresce no mundo” abriga lugares onde os espacos ocupados pelas classes
populares sao marcados pela precariedade. Nesse sentido, o pesquisador Marcos Virgilio da
Silva destaca um depoimento do sambista Paulo Vanzoline sobre essa cangdo: “Se vocé escrever
sete volumes sobre a periferia de Sao Paulo, vocé ndo define melhor do que alguém comprando
pavio pra lampido (VANZOLINE, Paulo apud SILVA, 2019, p. 225).”

Na paisagem composta por Adoniran Barbosa, o que chama atencao sdo justamente as
auséncias e as perdas. A cidade que personificaria 0 moderno aparece na can¢ao como o lugar
da soliddo e da falta. A distancia entre as duas representagdes fica também caracterizada pelos
espacos de circulacdo dos personagens da composi¢do. Ao “andar a cidade inteira”, o narrador
procura por sua companheira “na central” — a Estacdo Central de Trens - lugar de circulagdo da
classe operaria, no Hospital e, finalmente, no Xadrez, ou seja, na policia. H4 uma relagdo direta

entre os espacos da cidade sugeridos na can¢do como lugares de circulagdo da classe

53 O texto encontra-se disponivel em: Revista “O Cruzeiro”, 1954; Edi¢do 17. Para consulta on line:
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=003581&pesq= Acessado em: 19/02/2020.
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trabalhadora e dos marginalizados que ressalta o carater de exclusdo. A cidade que se orgulha
de seu crescimento acelerado subtrai uma série de servicos basicos a boa parte de sua populagao.
O sambista capta e transmite o sentimento de abandono e de soliddo, revelando nesse
movimento uma parte das contradigdes silenciadas na autoimagem que os administradores e
empresarios desenvolviam e veiculavam sobre a metropole.

Lugar que deveria funcionar como espaco do encontro por exceléncia, nesta cangdo a
cidade ¢ retratada como um territdrio descontinuo no qual uma pessoa pode simplesmente
“desaparecer” em meio a sua populagdo andnima e indistinta. Essa ambivaléncia em relagao a
Sao Paulo permeia a obra do sambista como um todo, e nos ajuda a compreender melhor os
sentimentos de saudosismo e de perda presentes em muitas de suas composicdes. Essa
ambiguidade se estende sobre o julgamento em relagdo ao proprio desenvolvimento da
metropole. A Sao Paulo moderna que emerge a partir do crescimento nao ¢ acessivel a todos
aqueles que colaboraram com seu desenvolvimento, e esse mesmo desenvolvimento pode ainda
estar relacionado a processos que acabam intensificando os sentimentos de auséncia e de
saudade. O “pogréssio € entdo posto em suspeicao.

O historiador José Geraldo Vinci de Moraes chamou a atengdo para o aspecto de
desconstru¢do continua da cidade, que se acentuou a partir dos anos 1950:

J& no final da década de 1950, a cidade comecou a ganhar novos contornos,
“esquecendo” a dos anos 30/40 para refundar uma nova, que apontava para a
metropole dos anos 60. Em menos de um século, Sdo Paulo ergueu trés sitios urbanos
diferentes, destruindo quase completamente dois deles. Dai Claude Lévi-Strauss ter
afirmado em Tristes Tropicos, no ano de 1935, que Sao Paulo era uma cidade de ciclo

rapido e perpetuamente jovem, mas nunca completamente sa (MORAES, 2000,
p.214).

Esse progresso continuo que implicava na desconstru¢do de suas formas precedentes,
tinha um custo elevado. Sua urbanidade tornou-se cada vez mais incapaz de distribuir de
maneira equanime os resultados de sua expansdao material. Além disso, as autoridades e as
politicas publicas eram pouco tolerantes com valores e formas de sociabilidade que nao se
encaixassem adequadamente no discurso erigido em torno do trabalho como causa e
fundamento dessa suposta ascensdo (SEVCENKO, 2004).

Na cangao “Conselho de Mulher”, de 1952, composta em parceria com Osvaldo Moles
e Jodo Belarmino dos Santos, a desconfianga em relacdo ao discurso da ordem e do

desenvolvimento da cidade foi explicitada com bom humor e ironia:

“Conselho de Mulher” (1952)

(Declamando):
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Quando Deus fez o homem, quis fazer um vagolino que nunca tinha fome.

E que tinha no destino nunca pegar no batente e viver folgadamente.

O homem era feliz, enquanto Deus assim quis.

Mas depois pegou Adao, tirou uma costela e fez a mulher.

Desde entdo, o homem trabalha pra ela.

Vai dai, 0 homem reza todo dia uma oragéo:

- Se quiser me tirar de mim arguma coisa de bao, que tire o trabaio. A mulher néo!

Pogréssio, pogréssio

Eu sempre escutei falar

Que o pogréssio vem do trabaio
Entdo amanha cedo

Nois vai trabaia

Quanto tempo ndis viveu na boemia
Sambando noite e dia

Cortando uma rama sem parar

E agora excuitando o conseio das muié
Amanha nois vai trabaia

Se Deus quiser

(breque)
Mas Deus nao qué...

A primeira gravacdo desta cangdo foi langcada no disco 16707, de 78 RPM da
Continental, em 1953. Posteriormente ela foi regravada como parte integrante do LP Adoniran
Barbosa (EMI-Odeon, SMOFB-3877), de 1975.

A composi¢do se inicia por um discurso introdutorio que ¢ declamado pelo eu lirico. O
conteudo desse discurso, que em um primeiro momento pode dar a impressdo de ser apenas
uma narrativa que tem por objetivo introduzir um clima de comicidade na cangao, pode revelar
alguns aspectos interessantes quando relacionados ao posicionamento do artista frente ao
circuito boémio que lhe era tdo caro. Recordando a origem do homem o eu lirico nos informa
ao longo dos trés primeiros versos que existiu um tempo em que o esfor¢o nao era necessario
para se conseguir o sustento. Esse tempo idilico, anterior ao tempo do trabalho, ¢ apontado
como um periodo de felicidade. Porém, Deus decidiu dar uma companheira ao homem e, em
virtude disso, este se viu obrigado a trabalhar para ela. Na sequéncia, somos informados que
desde entdo o homem pede a Deus que se eventualmente algo de bom tiver que lhe ser retirado,
que seja o trabalho, nao a mulher. O trabalho ¢ ironicamente referenciado como algo positivo,
mas ¢ prontamente posto em disponibilidade pelo narrador. Caso chegasse a bom termo, esta
negociacdo teria como resultado um retorno ao tempo da felicidade (o tempo do samba?),
apresentando ainda a vantagem de manter a mulher ao lado do homem.

Em seguida a cangdo se inicia j& com uma pronuncia propositalmente desvirtuada da

palavra que se tornou um dos lemas norteadores da identidade paulistana, ao menos nos
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discursos oficiais: o progresso. O historiador Francisco Rocha fez a seguinte observacao a esse
respeito:
O humor ja esta indicado na primeira palavra do texto — “progresso” -, pois, na forma
como ela ¢ apropriada pelo cancionista, o progresso vira “progréssio”. Porém, o riso
espera o breque. Se ele for suprimido, o samba até pode ser metamorfoseado numa

espécie de exaltacdo do valor mais caro da ordem burguesa, que fundamenta uma
sociedade marcada pela obrigacao geral do trabalho (ROCHA, 2002, p.94).

A narrativa ¢ introduzida na primeira pessoa do singular, mas logo em seguida ¢
deslocada para a primeira pessoa do plural, o que teoricamente dissolve a individualidade do
narrador em uma identidade coletiva. O artificio mostra-se bastante engenhoso, trazendo para
0 texto um posicionamento dubio sobre seu alcance. O deslocamento do eu lirico pode ser
interpretado tanto como uma inadequacdo do emprego da norma culta, o que estabelece uma
identidade do narrador com as camadas populares, recurso fartamente utilizado por Adoniran
Barbosa, ou como uma ampliagdo da voz do discurso, indicando que o posicionamento em
relacdo ao trabalho presente na cangao ¢ compartilhado ndo s6 pelo narrador, mas por um grupo
de individuos.

A utilizacao da ironia, que neste caso decorre de uma distor¢ao proposital na prontincia
da palavra progresso, contribui para imputar uma atmosfera comica a composi¢do. A ironia foi
classificada por Freud como um subtipo da comicidade. O psicanalista esclareceu ainda que:

Sua natureza consiste em enunciar o oposto do que se quer comunicar ao outro, mas
poupando-lhe da contradicdo ao lhe dar a entender — pelo tom da voz, por gestos
auxiliares, por pequenos sinais estilisticos (quando se trata de uma apresentacao

escrita) — que na verdade se quer dizer o contrario do enunciado (FREUD, 2017,
p.248).

O humor foi um recurso fundamental na comunicagao praticada por Adoniran Barbosa.
Os aspectos apontados por Freud para descrever a natureza da ironia (tom da voz e gestos) se
fizeram regularmente presentes como caracteristicas da performance do artista, e foram
fundamentais para a eficacia de sua comunicacdo, bem como contribuiram para sua
popularidade.

Na sequéncia, a narrativa constroi um discurso de valorizagao do trabalho, caracterizado
pelo compromisso assumido em adotar um modelo de vida que negue a continuidade das
praticas boémias. O erro gramatical feito propositalmente na palavra progresso (que
supostamente decorre do trabalho - “o pogréssio vem do trabalho”), colabora para a formacao
de um discurso que, de maneira velada e indireta, introduz um questionamento sobre a
afirmagao do trabalho como atividade fundamental para a melhoria de vida do cidaddo. A tensao

¢ desmobilizada apds o breque com uma informag¢do que ndo pode ser contestada, pois
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teoricamente foi revelada ao narrador pelo proprio criador dos homes: Deus nao deseja que ele
inicie seu trabalho na manha seguinte. O samba redime assim o tempo do idilio, perdido em
virtude da busca do “pogréssio”.

Esse discurso ganha um significado maior quando levamos em consideracao que o
convivio na regido central e seus arredores era a referéncia de pertencimento de Adoniran
Barbosa em relacdo a Sdo Paulo. Em entrevista ao tabloide quinzenal “Feijao com Arroz”, na
primeira quinzena de maio de 1980, o sambista recuperou a lembranga da cidade que

desapareceu, mas que sobreviveu nas narrativas de suas cangdes € em sua memoria:

Humm! Como era bom o bonde boémio de S&o Paulo. Era uma gostosura. O bonde
fazia a cidade inteirinha a noite. Fazia a rua Direita, descia a XV, rua Sdo Bento, Santa
Ifigénia, a Tamandaré, Estacdo da Luz. Depois, subia a Brigadeiro Tobias, ¢ ia por
Largo de Sdo Francisco. Eram 200 reis a passagem. Agora ndo existe mais, nem os
200 reis, nem o bonde. Ah! Tinha também o “cara dura”. A passagem era um tostao.
O bonde dos feirantes. Fazia o Mercado e viajava de madrugada. Esse tempo ai ndo
volta nunca. L4 na rua Boa Vista tinha o “frontdo Boa Vista”, casas de jogo de pelota.
Era igual a corrida de cavalo, s6 que era corrida de gente em vez de cavalo. Tinha
também o “frontdo Formosa”, 1a na rua Formosa e outro na ladeira Porto Geral. Eu
trabalhava no “frontdo” da Ladeira. Tinha entdo uns 18 anos e vendia pules igual no
Joquei Clube. Ganhava 800 merréis por més. No “frontdo” era assim: ficavam quatro
caras prum lado, quatro por outro. Ganhava quem fazia mais pontos. O jogador fazia
placé, a cumuladas. Apostava como se estivesse no joquei. S6 que em vez de apostar
em cavalos, era gente. Era um tempo bom aquele. O cara que ia jogar sempre tinha
pressa. Passava no guiché e esquecia o troco. Eu deixava 14. Se ele viesse reclamar,
eu dizia: “Aqui, 6”. Sendo eu ficava com o troco pra mim. Ai entdo eu ia passear.
Minha folga era sexta feira. Eu ia passear ali pelas ruas dos Gusmdes, 14 embaixo.
Agora ¢ restaurante, mas naquele tempo era s6 chopes e garconete. Eu ia 14 gastar o
meu tutu, bater um papo gostoso, beber chopes. Ai me enchi. Fiz o Liceu de Artes e
Oficios. Fui ser metaltrgico. Naquela época, a gente vivia bem; tranquilo. A vida era
mais sadia, era mais fécil de ganhar. A gente se dava bem. Tudo um com o outro. A
miséria era muito menos. Néo tinha favela, nenhuma dessas coisas até 1940. Eu
gostava de ser metalurgico. Hoje, ta bem mais dificil. Sdo Paulo mudou muito. Que
pena! Naquele tempo eu ia aos cinemas. Ao cine Alhambra, na rua Direita. Ao cine
Rosario, ao cine Sao Bento. Eu morava em Santo André e vinha pro Parque Antartica,
na Agua Branca. Naquele bonde que ia pra Agua Branca, muita gente morria
pendurada no bonde. O motorista gritava: “olha o poste!” O homem ndo via e paf!
Um portugués morria...

Nao por acaso, diversos lugares citados no texto aparecem em varias de suas cangoes.
Além disso, aspectos relacionados ao dia a dia da cidade que Adoniran Barbosa e sua geracao
conheceram, como o transporte, os ambientes e os habitos de lazer, também sdo relembrados
de forma emotiva. Existe, tanto nas declaragdes memorialistas do sambista sobre a cidade
quanto em suas composi¢des, uma tensao que perpassa seus discursos. Em grande medida esta
tensao ¢ decorrente da contradigdo pela qual o crescimento da cidade ¢ avaliado pelo artista. A
cidade de Sao Paulo, com seu enriquecimento proveniente da cafeicultura e sua subsequente
modernizagdo, baseada na industrializagdo acelerada, propiciou o surgimento de um complexo

urbano que viabilizou, entre outras coisas, o desenvolvimento de uma industria cultural que se
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estruturou para atender as novas demandas de lazer, uma das principais caracteristicas da vida
nas grandes cidades. Mobilizando diversas herancgas da sua cultura de raizes populares, sua
origem interiorana e sua ascendéncia de imigrantes italianos, Adoniran Barbosa inseriu-se com
sucesso nesse circuito em expansdo. Se esta inser¢ao lhe custou muito esforgo, ¢ igualmente
verdade que lhe franqueou acesso a sociabilidade boémia que se desenvolvia e que lhe
encantava.

Entretanto, como alertou Antonio Candido, “Sao Paulo muda muito, e ninguém ¢ capaz
de dizer aonde ird.” (CANDIDO, apud BARBOSA, Adoniran, 1975). Em suas cangdes, que nos
contam historias como a da perda da noiva, atropelada vinte dias de seu casamento, da
demolicdo do lar e da consequente quebra dos lacos afetivos entre seus desafortunados
habitantes, das brigas e desencontros que interrompem ou impedem o samba, ou do abandono
da companheira que parece ter sido misteriosamente dragada pela cidade, podemos vislumbrar
uma forma de dar vazao a perplexidade proveniente da percepcao de que o lugar que lhe acolheu
e que lhe deu identidade (afinal as fronteiras entre as personas de Jodo Rubinato e Adoniran
Barbosa tornaram-se cada vez mais difusas), j4 ndo era o mesmo, ja havia se tornado outra
coisa.

Para nos utilizarmos de umas das divertidas imagens do sambista, a exemplo do
professor Antonio Candido, essa cidade, tal qual uma “lampida”, atraiu com suas promessas €
seu brilho da modernidade a presenca de inimeras mariposas. Cada uma delas sonhou e ajudou
a construir, a seu modo e dentro de suas limitagdes, a Sao Paulo que se expandiu e tornou-se o
principal centro industrial e financeiro do pais. Entretanto, muitos desses sonhos nao
encontraram lugar na metrépole que se transformou e que continua se transformando
constantemente. Ao expressar seu desencanto em cangdes, Adoniran Barbosa tonou-se a voz de

muitas delas.
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CAPITULO 2 — AS SINCOPES DE UMA TRAJETORIA.

Tendo suas producdes musicais mais significativas concentradas entre as décadas de 50
e 60, Adoniran Barbosa consolidou-se ndo apenas no imaginario popular, mas também entre a
critica especializada, como um importante representante da tradi¢do das cronicas urbanas na
cangdo popular brasileira. Procuraremos agora analisar quais seriam as especificidades de seu
percurso, buscando conhecer as razdes que nos ajudem a compreender seu reconhecimento e
sua validagao a partir de uma observagao mais profunda nao apenas de sua carreira e de suas
criagcdes, mas também do contexto social em que o artista estava inserido.

Tendo iniciado sua trajetéria em um momento no qual a industria cultural comegava a
se estruturar, Adoniran Barbosa teve que equilibrar-se entre as vantagens e desvantagens
advindas da conjuntura do periodo. Conformando-se como um meio ainda marcado pelo
improviso, o circuito de midias em formagao no qual o artista desenvolveu sua trajetéria era
mais permeavel a inser¢do de novos agentes. Em contrapartida, esse mesmo improviso impunha
relagdes marcadas pela instabilidade e pela inseguranga (ORTIZ, 1989). A modernizagdo e os
primeiros passos da formacao de um mercado consumidor massificado nas grandes cidades
deram oportunidade para que alguns artistas populares, que até entdo mantinham uma relagao
mais diletante com a cancdo, ousassem buscar um caminho para a profissionalizagdo,
transformando a producdo e veicula¢do das cangdes ndo apenas em formas de expressdo das
culturas individuais e coletivas, mas em meio de sobrevivéncia e sustento, (SILVA, 2019).

O percurso de Adoniran Barbosa ¢ um exemplo tipico desse tipo de empreendimento.
Embora sua criatividade e sua qualidade, tanto como musico quanto letrista, tenham sido
reconhecidas pelo publico, pela critica especializada e por diversos artistas, sua tenacidade nao
pode ser desconsiderada como um fator importante para que possamos compreender as razdes
do sucesso de sua carreira. Em entrevista concedida ao Museu da Imagem e do Som, em 4 de
dezembro de 1981°4, ao relembrar a sua entrada na Radio Record, o artista deixou mais um de
seus inimeros registros nos quais revelou a precariedade das relagdes do meio no periodo, assim
como sua firme disposi¢d@o em conquistar um espago na midia radiofonica:

- Foi novembro de 41, eu me lembro. Eu fui pra 14 de graca, trabalhei de graga:
discotecario, ator e cantor...

- Quanto tempo trabalhou de graca? (Olga Von Simson - entrevistadora)

- Dois meses, caché s6 pra fazer o teatro, discotecario... de graca. Tudo pra mim
entrar, eu queria entrar, eu queria entrar, eu nao quero saber o que vou fazer! Entdo na
Record tinha um cara chamado Barreto Machado que ¢ o maior cara do mundo inteiro,

morreu ja... cara igual aquele ndo pode existir! Bom! Vou te contar: eu dizia pra ele:
Barreto, vocé tem contrato de radio ator, ¢ empregado publico, vocé nao faz nada aqui,

54 Disponivel em: <https://acervo.mis-sp.org.br/audio/depoimento-de-adoniran-barbosa-0 >. Acesso em 11 de
maio de 2020.
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s0 teatro. Eu trabalho todo dia aqui! Vamo faze uma coisa? Eu falei ja com o diretor,
ele achou boa a minha ideia, se vocé aceitar, tudo bem!

- Qual que € o negocio?

- Vamo rachar teu ordenado? Vocé me da quinhentos do teu e ta feito o negocio! Ele
aceitou! Ah, mas ndo existe... Ele ta no céu! Fomos na contabilidade. Falei: vamos
dividir entdo, da pra ele quinhentos e deixa pra mim quinhentos... entdo ficou. Ja pds
na folha do pagamento!

A historia, que chega a soar inverossimil, nos d4 a dimensdo da improvisagdo e da
informalidade das relagdes profissionais estabelecidas nas empresas de midia no periodo.
Renato Ortiz apontou que essa precariedade tinha como causa estrutural a incompletude do
pleno desenvolvimento do capitalismo no Brasil e, por consequéncia, a auséncia de uma
integracao geral da sociedade em funcdo de uma ldgica racional orientada para o mercado,
como ¢ caracteristico do sistema capitalista plenamente instaurado. Essa incompletude da
modernidade brasileira das décadas de 1940 e 1950 espelhou-se no desenvolvimento precario
de institui¢des incapazes de consolidar uma cultura hegemoénica (ORTIZ, 1989, p. 65). Por
outro lado, essas deficiéncias abriram espagos de autonomia em determinados contextos, caso
da radiofonia paulistana.

Algumas contrapartidas desse improviso manifestaram-se de maneira reveladora na
trajetoria pessoal de artistas como Adoniran Barbosa. Seu percurso caracterizou-se por uma
grande capacidade de adaptacdo e de assimilacdo das novas possibilidades que a industria de
entretenimento em expansao oferecia, revelando uma sensibilidade e uma abertura constante
por parte do artista em se adaptar as novas tecnologias, assim como de procurar construir
possibilidades de transito entre diferentes setores da industria cultural que se ramificava e
ganhava complexidade. Para além disso, ¢ de se observar que o artista ndo resumiu sua atuagao
a um comportamento reativo, exclusivamente interpretando e atendendo as demandas do gosto
popular. Suas criagdes foram progressivamente sendo marcadas pelo humor, privilegiando
formas de comunicagdo baseadas na linguagem coloquial, mas utilizando-se também de
constru¢des mais formais em momentos especificos de suas narrativas. O artista incorporou (e
em alguns casos inventou) algumas adaptagdes derivadas do sotaque influenciado pelos
imigrantes e migrantes presentes na cidade, notadamente da colonia italiana, mas utilizando-se
também de maneira bastante frequente da fala caipira, como pontuou Antonio Candido em seu
texto de homenagem ao sambista. Dado a incompletude do ambiente empresarial midiatico, a
criatividade e a improvisagdo foram fundamentais para que os seus agentes superassem as
limitagdes estruturais e materiais do periodo. No caso especifico da radiofonia, como mais uma
vez esclarece Renato Ortiz, essa capacidade de criacdo foi fundamental para a adaptacdo da

midia no sentido de reformular a sua linguagem, adequando-se assim as novas configuracdes



72

advindas da estruturacdo progressiva do mercado de bens culturais e da disputa pela aten¢do do
publico:
“No caso do radio, por exemplo, foi necessaria toda uma transformacao da linguagem
radiofonica, que até os anos 20 ¢ meados de 30 se apoiava numa forma de falar
marcada pela dimensdo litero-musical das empresas. Nesse sentido, os radialistas

tiveram que romper com esse passado imediato e “inventar” um outro estilo, diferente
da “féormula solene e amarrada” das radios educadoras.” (IDEM, 1989, p. 97).

Dessa forma, as inovagdes e incorporagdes linguisticas efetivadas por Adoniran Barbosa
devem também ser entendidas dentro de um contexto mais amplo. A partir dessa visdo, torna-
se evidente que a capacidade do artista de adaptar para os novos meios de comunicagdo o
linguajar popular estd inserida em uma trama de relagdes mais complexas. Tendo sua origem
entre as camadas populares, o artista trouxe entre suas herancas as influéncias, os costumes, as
tradi¢des e os sotaques das colonias de descendentes de italianos, assim como das culturas
interioranas. Suas inlimeras experiéncias em oficios e servicos manuais, muitos deles informais
e improvisados, também foram mobilizados em seu arcabougo artistico, emprestando
credibilidade e verossimilhanga as suas criagdes que retratavam o cotidiano da populagao que
ocupava as posigdes subalternas nas relagdes econdmicas e sociais da cidade. Circulando entre
os agentes da industria de cultura em estruturagdo e expansdo, mas também entre os bairros
operarios, bem como convivendo com uma infinidade de trabalhadores e tipos urbanos que
encontravam ocupagdo no circuito boémio do centro de Sao Paulo, Adoniran Barbosa
incorporou essas multiplas influéncias em sua produgdo poética. No limite, ele compos e
recompds um personagem que, em alguma medida, confundiu-se com a propria identidade de
Jodo Rubinato.

Tendo isso em vista, tornou-se premente a necessidade de se compreender melhor as
estratégias e habilidades por ele mobilizadas, e que colaboraram para sua inser¢do e
consolidacdo como um artista de destaque da cancao popular paulistana e brasileira. A intengao
de compreender mais profundamente os mecanismos que desembocaram no reconhecimento e
na legitimacao do artista colocou também em evidéncia a importancia de uma analise que
trouxesse para o primeiro plano alguns aspectos gerais do samba urbano, género popular no
qual ele se notabilizou, bem como uma andlise mais detalhada da implantacdo e

desenvolvimento da industria cultural na cidade de Sao Paulo.

2.1 “Tanta coisa que eu fui, e s6 deu pra fazer samba.”
Nos paises tidos como periféricos dentro do sistema capitalista, o rapido processo de

urbanizagdo ensejou o deslocamento para o meio urbano de grandes contingentes
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populacionais. Embora inseridos em ambientes de crescente modernizagdo e industrializacao,
tais contingentes apresentavam ainda altos percentuais de analfabetismo. A adaptacdo desses
grupos ainda profundamente marcados pela oralidade a dindmica dos grandes centros, pautados
por uma cultura majoritariamente letrada, gerou necessidades e processos de assimilacao
particulares, como observou o professor Antonio Candido:
Dizendo de outro modo: na maioria dos paises ha grandes massas ainda fora do
alcance da literatura erudita, mergulhando numa etapa folclérica de comunicagao oral.
Quando alfabetizados e absorvidas pelo processo de urbanizagdo, passam para o

dominio do radio, da televisdo, da historia em quadrinhos, constituindo a base de uma
cultura de massa (CANDIDO, 1989, p.142).

Tanto em sua atuagdo como radio ator quanto na de compositor e intérprete de cangdes
populares, Adoniran Barbosa foi um artista que teve sua produgdo fortemente marcada pela
oralidade, atuando justamente em alguns dos meios midiaticos destacados por Antdnio
Candido. Entendida aqui como uma expressao que combina de maneira complexa os aspectos
musicais (ritmo, melodia e harmonia) e literarios (TATIT, 2012), a forma cangao se constitui
em um tipo de manifestacdo na qual as relacdes e tensdes existentes entre as tradigdes orais e
letradas encontraram um espago particularmente fecundo para potencializar suas influéncias
reciprocas. Da mesma forma, os inimeros programas transmitidos pelo radio nesse periodo,
como radionovelas, programas humoristicos e de auditério, propiciavam uma interagao
importante entre as expressoes marcadas por diferentes padrdes de linguagem.

Ao longo de sua carreira, Adoniran Barbosa estabeleceu vinculos duradouros e
significativos tanto com o meio radiofonico quanto com o mercado fonografico, funcionando
como um mediador eficaz entre as tradi¢des oralizadas e as midias modernas que se
consolidavam. Procuraremos agora conhecer melhor esse percurso e, a partir disso, entender os
motivos da legitimacgao de sua obra como receptaculo da memdria coletiva da cidade. Para isso,
baseados nos trabalhos do pesquisador Ricardo Azevedo, tomaremos como valida a abordagem
que reconhece a existéncia de um modelo de consciéncia caracteristico das classes populares,
nomeado pelo autor como “modelo de consciéncia popular”. Esse modelo de consciéncia, por
sua vez, viabiliza formas especificas de manifestacdes culturais, nomeadas como “cultura
popular”. Essa cultura popular acaba por dar origem a manifestagdes conhecidas genericamente
como ‘“arte popular’. Ocorre que essas formas de expressdo, que possuem meios €
caracteristicas proprias, enraizadas nos costumes e tradicdes de cada comunidade, sofreram a
influéncia direta da expansdo do letramento e, no caso das cangdes populares, de sua
incorporacdo comercial propiciada pelas novas tecnologias que ampliaram sua circulacdo. As

cancdes populares produzidas e reproduzidas nas comunidades urbanas, ainda sob forte



74

influéncia de uma tradig@o oral, passaram a adentrar espagos sociais mais influenciados pela
cultura letrada (AZEVEDO, 2013, p.67-108).
Como género moderno e urbano que ganha espaco de circulacdo e reconhecimento na
esteira do desenvolvimento dos meios midiaticos da sociedade moderna e industrial, o samba é
um tipo de expressdo popular que ndo pode ter sua potencialidade discursiva devidamente
avaliada sem que levemos em consideragdo suas origens influenciadas pelos regimes de
oralidade, como destacou o pesquisador Ricardo Azevedo:
INEXPLICAVELMENTE (grifo do autor), os problemas especificos relacionados a
oralidade e ao discurso oral surgem pouco nos estudos sobre musica popular brasileira
€ mesmo sobre nossa cultura popular. Quando isso ocorre sdo, em geral, comentarios

superficiais e genéricos baseados mais na intuicdo do que em qualquer base teorica
um pouco mais sélida. (Idem, p. 165).

O avango do capitalismo industrial implicou em uma exposi¢ao progressiva das culturas
tradicionais, organizadas em torno de imaginarios mais pautados pela oralidade, a um modelo
que tinha como uma de suas principais caracteristicas a massificagdo do letramento. Entretanto,
em sociedades economicamente periféricas (como o Brasil), isso ocorreu sobre o impacto de
condicionantes historicos particulares que ndo sé retardaram como dificultaram esse processo.
Nesse sentido, o socidlogo Renato Ortiz nos apresenta alguns dados importantes: em 1841, o
percentual de alfabetizagdo na Franga® era de 59%. Em 1900, o nimero havia saltado para
97%. (ORTIZ, 1989, p.24). Em contrapartida, no Brasil, em 1890 o nimero de alfabetizados
era de apenas 16%, subindo para 25% na década de 1920. Em 1940, quando os processos de
modernizacdo e industrializagdo comeg¢am a se intensificar, o percentual chegava a apenas 43%
(Idem, p. 28).

Este atraso na expansao e democratizacao da alfabetizacao gerou a conformagdo de um
cenario no qual os avangos técnicos oriundos do conhecimento cientifico e diretamente
relacionados a um modelo calcado na industrializacdo, na urbaniza¢ao e no letramento, eram
vivenciados por contingentes urbanos que ainda pautavam seu imaginario € suas expressoes
culturais em fung¢do de modelos de sociabilidades ainda fortemente influenciados pela
oralidade.

Ricardo Azevedo destaca que esse modelo de consciéncia popular deu (d4) origem a
discursos particularmente adaptados para expressar as diversas variantes da cultura popular,
como as cangdes populares de maneira geral, e os sambas, especificamente. Eles também

apresentam uma série de caracteristicas relacionadas a sua estrutura. No tocante a linguagem,

35 Renato Ortiz estabelece a comparagdo com a Franga por se tratar de uma nagdo europeia desenvolvida e que,
até o fim do século XIX e inicio do século XX, era a principal referéncia cultural e civilizatdria entre nossas elites.
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podemos observar a utilizagdo de um vocabulario acessivel, expresso de maneira direta. Esse
vocabulario se caracteriza também pela utilizagdo de palavras empregadas de maneira rotineira
pelos integrantes das comunidades nas quais se originam, assegurando sua inteligibilidade pelos
seus participes. Mais do que uma estratégia discursiva, a informalidade das letras bem como o
emprego do discurso direto, aproximam o artista de seu publico, criando um espago de
representacdo no qual forma e conteudo da mensagem interagem de maneira eficiente. Em
relagcdo a estrutura gramatical as narrativas populares sdo construidas de maneira tradicional,
respeitando-se, na maioria das vezes, a constru¢do mais simples da formula sujeito-verbo-
predicado. Da mesma maneira, elas possuem uma estrutura linear que favorece o entendimento
ao descreverem os acontecimentos encadeados a partir de uma logica cronolodgica e
acumulativa, com comeco, meio e fim. Podemos destacar também seu forte apelo visual, além
de uma tendéncia marcante para a emotividade das histérias (Ibidem, p. 231-256).

Todas essas caracteristicas encontram-se presentes nas composi¢coes de Adoniran
Barbosa, sendo esta ultima (a emotividade), particularmente recorrente. A lirica dos seus
sambas ¢ construida de forma a promover uma identificagdo entre o publico e os personagens,
despertando emogdes de solidariedade, identificagao e empatia. Adoniran Barbosa, a exemplo
de outros sambistas, utilizou-se também de uma economia de linguagem simples e direta,
incorporando as variantes linguisticas caracteristicas da comunicacdo oral. Na realidade, ele
chegou a extrapolar a mera reproducdo do linguajar informal, propondo novas féormulas,
palavras e construgdes gramaticais, que além de reforcarem a informalidade do discurso,
trouxeram as composicdes uma atmosfera de comicidade que em alguns casos colaboraram para
relativizar a carga dramatica de suas histdrias.

Além dos aspectos relacionados a forma acima referenciados, existem também
caracteristicas importantes relativas ao conteudo dos discursos populares, sendo a
contextualizagdo um dos mais relevantes. Ricardo Azevedo aponta para o fato de que as cangdes
populares sdo estruturalmente apoiadas em narrativas contextualizadas, o que acaba por
determinar-lhes algumas caracteristicas importantes: na maioria das vezes apresentam uma
identidade perfeita entre a palavra e a ideia, ndo havendo diferenciacdo entre a representagao e
o representado. Este tipo de estrutura de pensamento tende a expressar seus conteudos e suas
mensagens exclusivamente a partir das experiéncias concretas (Ibidem, p.178 a 185). O autor
nos deu um exemplo esclarecedor do tipo de pensamento contextualizado, presente nas

composi¢des populares, ao revelar as dificuldades enfrentadas pelo sambista carioca
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Padeirinho *° (Oswaldo Vitalino de Oliveira, 1927/1987), quando o artista recebeu a
incumbéncia de compor um samba enredo que versasse sobre a importancia do negro na histéria

do Brasil:

Em outras palavras, para Padeirinho, ndo era possivel generalizar, falar em pretos
velhos separados das situagdes e condi¢des de suas vidas concretas, ou seja, falar
sobre eles de forma descontextualizada. Ficava abstrato demais. Para o sambista, seria
preciso situar e contextualizar, ndo falar “do” negro, mas falar de “um” certo e
determinado negro, com nome, corpo e existéncia, pouco importa se verdadeira ou
inventada, mas situada. (Ibidem, p. 184).

Como ¢ recorrente entre os artistas populares, as narrativas contidas nas cancdes de
Adoniran Barbosa, independentemente de serem ficticias, partem de situagdes concretas. Dessa
forma, questdes estruturais como o processo de verticalizagdo e as disputas em torno dos
modelos de urbanizagdo, da substituicdo dos modais de transporte ¢ de seu impacto sobre a
cidade, ou mesmo as limita¢des dos espacos de circulagdo, moradia e lazer dos trabalhadores,
se apresentam em suas composi¢des a partir de casos objetivamente contextualizados. E a partir
dessas cronicas, que retratam situagdes concretas, que emerge, no conjunto de suas narrativas,
um quadro complexo das intrincadas relagdes de uma sociedade em pleno processo de avango
da industrializacdo e aprofundamento das estruturas capitalistas.

Como apontou Renato Ortiz, ao longo das décadas de 1940 e 1950 ocorreu no Brasil
um processo de formagao incipiente da industria cultural (ORTIZ, 1989, p. 38). Durante esse
periodo a radiofonia dominou o cenario mididtico, concentrando a parte mais significativa dos
investimentos, até ser suplantada pela televisao, na década de 1960 (Idem, p. 132). Dentro desse
contexto nos interessa aqui pontuar que a midia radiofonica se constituiu como um dos
epicentros do processo de absor¢ao das manifestagdes de origem popular pela industria de bens
culturais que se formava. Surgiram também novos mediadores entre os artistas e seu publico,
sendo que este ultimo acabou por assumir o papel de financiador anénimo do sistema. Esse
publico passou a ser abordado paulatinamente a partir de critérios de quantificagdo e
qualificacdo que passaram a tragar seus perfis, visando uma maior adequacgdo de diversos

aspectos dos produtos ofertados aos consumidores”’.

36 Padeirinho foi um importante sambista carioca, apontado como um dos baluartes do samba do Rio de Janeiro,
radicado na escola de samba da Mangueira. No canal “DivulgadordoSom” ¢ possivel termos acesso a um
depoimento do artista através do link: https://www.youtube.com/watch?v=4rtUU6xUfdk. Acesso em: 01 de maio
de 2020.

57 Para uma visdo panoramica do processo historico de mercantilizagdo da musica e da transformagao das cangdes
em bens culturais, bem como da formagdo de um publico andénimo que passa a financiar o sistema, consultar:
BLANNING, Tim. O Triunfo da misica: a ascensdo dos compositores, dos musicos e de sua arte. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2011; para um estudo sobre as influéncias da midia na formatagido da economia e da estética
ritmica do samba, entendido como um género musical urbano, consultar: SANDRONI, Carlos. Feitico Decente:
transformacées do samba no Rio de Janeiro (1917-1933). Rio de Janeiro: Editora Zahar, 2001; para um estudo
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Ou seja, a formacao de uma cultura popular de massas, ainda que incipiente durante esse
periodo no Brasil, tensionou aspectos internos de diversas naturezas em nossa sociedade. Dentre
esses aspectos encontravam-se as relacdes entre determinados padrdes linguisticos e suas
respectivas manifestagdes culturais que, dada a sua importancia, foram objeto da atencdo de
diversos estudiosos, contando com um arcabouco significativos de enfoques e teorias ja
sedimentadas. Ao debrugar-se sobre a questdo sob uma perspectiva mais ampla, o historiador
Carlo Ginzburg pds em destaque ndo so os aspectos estruturantes da cultura em que se insere
determinado individuo, mas também o papel da lingua:

“(...) da cultura do proprio tempo e da propria classe ndo se sai a ndo ser para entrar
no delirio e na auséncia de comunicac¢do. Assim como a lingua, a cultura oferece ao
individuo um horizonte de possibilidades latentes — uma jaula flexivel e invisivel

dentro da qual se exercita a liberdade condicionada de cada um.” (GINZBURG, 2002,
p. 25).

Na mesma obra, Ginzburg também chama atencdo par ao fato de que embora os
desniveis culturais tenham sido tomados como pressupostos pelas sociedades europeias
autoreferenciadas como civilizadas, o conceito de cultura popular ¢ tardio, e deriva de uma
abordagem que adaptou uma série de paradigmas relacionados ao que se entendia anteriormente
por cultura primitiva. Desta forma, a relacdo de dominancia/subalternidade entre o que seria a
cultura civilizada, ou erudita, em relagdo as outras culturas, foi projeta no interior da préopria
sociedade que desenvolveu tais conceitos hierarquizantes®®. Foi somente mais tarde que a
cultura praticada pelas classes subalternas passou a ser entendida ndo somente como um reflexo
distorcido da cultura hegemonica, reconhecendo-se, a partir de entdo, as manifestacdes da
cultura popular como um campo auténomo que, embora sofrendo influéncia de diversas ordens,
se organiza em fun¢ao de parametros que lhe sdo proprios e, mais do que isso, estabelecem
padrdes de circularidade e influéncias reciprocas em relacdo as manifestagdes das culturas

entendidas como hegemonicas. (Idem, p.20-23.).

particular do processo de instauracdo das industrias de midia Brasil e do desenvolvimento de um mercado
consumidor de bens de cultura de massa, consultar: ORTIZ, Renato. A moderna tradicdo brasileira: cultura
brasileira e industria cultural. Sao Paulo: Editora Brasiliense, 1989.

38 O historiador Roger Chartier adota um posicionamento semelhante, partindo do mesmo pressuposto ao afirmar
que: “A cultura popular é uma categoria erudita. Descreve procedimentos e produgdes que sdo, a partir de entdo,
excluidas daquilo que seria a cultura erudita” (CHARTIER, 1995, p.179). Ele propde ainda que as inimeras
defini¢des do que seria a cultura popular podem ser divididas em dois grandes modelos: As defini¢des de descrigdo
e as de interpretagdo, alertando que tais abordagens ndo devem ser tomadas de forma redutora e enfatizando que
um posicionamento meramente descritivo ndo ¢ capaz de captar toda a complexidade existente nas manifestagdes
culturais populares: “O “popular” ndo esta contido em conjuntos de elementos que bastaria identificar, repertoriar
e descrever. Ele qualifica, antes de mais nada, um tipo de relagdo, um modo de utilizar objetos ou normas que
circulam na sociedade, mas que sdo recebidos, compreendidos e manipulados de diversas maneiras” (Idem, p.184).
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O que nos interessa aqui pontuar ¢ o entendimento de que as praticas culturais populares
refletem aspectos enraizados em tradi¢des, costumes e na oralidade dos grupos dos quais se
originam, refletindo valores e parametros coletivamente construidos, sendo também capazes de
desenvolver formas endogenas de producdes simbdlicas. Por outro lado, ¢ incontornavel a
constatacdo de que a consolidacdo do capitalismo industrial impds uma nova dinamica em
relacdo ao que entendemos por cultura popular. Os avangos tecnologicos e as novas midias
tornaram-se fatores importantes de formatacao do campo, ampliando o publico e a circulagao
dessas expressoes. Dessa forma, consideramos nosso objeto como circunscrito dentro de um
tipo especifico de consciéncia que, entre outras manifestacdes, se expressa através de um
modelo cultural, ou de varios modelos, denominados genericamente como cultura popular que
sofreram uma serie de transformacoes advindas do avango e da consolidacdo do modelo de
civilizagao urbano-industrial.

Em virtude de sua origem e de sua trajetoria, Adoniran Barbosa teve sua formacao
profundamente marcada por regimes de producdes simbdlicas alicer¢ados na cultura popular.
Entretanto, ao iniciar sua carreira no circuito radiofonico, visando também o mercado
fonografico de cangdes populares, o artista passou a adaptar suas herancas as novas midias.
Sendo a radiofonia e a fonografia meios de mediatizagdo nos quais a incorporagdo e a
transformagdo da oralidade se fez especialmente presente no Brasil e em Sao Paulo, a anélise
de como esse aspecto foi mobilizado pelo artista no interior da industria cultural em formacgao
apresentou-se como uma via de pesquisa fundamental para um melhor entendimento nao apenas
dessa industria que iniciava sua estrutura¢ao, mas também do lugar ocupado por Adoniran
Barbosa em relagdo a esse mercado que se expandia e a propria cangdo popular em seu sentido

mais amplo.

2.2 “Nao repare a letra, a letra é de minha mulher”

Em seus estudos sobre os regimes de oralidade e letramento e de suas interacdes
reciprocas, o medievalista Paul Zumthor acabou por erigir um constructo tedérico que se
apresenta de forma providencial para os trabalhos que se debrugam sobre temas em que as
formas de mobilizagdo da lingua e da linguagem sdo centrais, como no caso das cangdes
populares. Em suas pesquisas ele relativizou o proprio conceito de escrita, destacou a interagao
entre “homens de oralidade” e “homens de escrita”, dando especial destaque para a
caracteristica de circularidade entre eles. Propos também uma tipologia abstrata na qual
procurou analisar as inumeras interagdes possiveis, terminando por concluir que existiriam

quatro modelos de interagdo entre o mundo oral e o letrado. O primeiro deles ¢ a oralidade
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primaria ou pura, na qual ndo hé contato com a escrita, sendo este uma conformacao bastante
rara no mundo moderno.

Uma outra forma seria 0 modelo de coexisténcia com a escrita, que se desdobra em dois
modos distintos: a oralidade mista e a oralidade segunda. Na mista, a influéncia da escrita se
apresenta de maneira parcial, havendo ainda uma grande quantidade de pessoas que nao
possuem acesso a leitura. Nela, o imagindrio ainda ¢ preponderantemente organizado pelos
principios da oralidade, com destaque para a importancia da contextualizacao, da narratividade,
da tradicao e da mobilizagdo da memoria como principal forma de preservagao dos valores e
das expressdes coletivas. A rigor, Zumthor descreve esse tipo de relagdo como um momento no
qual ainda nao se consolidou efetivamente uma cultura letrada, mas ja existe uma influéncia

1°°. Ele é bastante caracteristico da sociabilidade

importante da escrita no contexto socia
origindria de Adoniran Barbosa. Na oralidade segunda, por sua vez, ja existe uma hegemonia
do registro escrito. A rigor, temos a preponderancia da cultura letrada. Uma vez que o
letramento pressupde estruturas de producdo, validagdo, circulagdo e reprodug¢do mais
integradas e sistematizadas, este estagio ¢ mais caracteristico dos Estados economicamente
mais avangados do capitalismo industrial, e que contam com um sistema de ensino
universalizado, capaz de estender o habito da leitura e do aprendizado institucional entre a
maior parte de suas populagdes.

Finalmente, ele apontou ainda a emergéncia de uma oralidade mediatizada através da
gravagdo que tem como principal caracteristica a possibilidade de congelar o discurso oral no
tempo e no espago, ampliando sua circulagao (ZUMTHOR, 1997, p. 37-38). Para além disso,
o autor pontuou a convivéncia e a interagdo do modelo mediatizado com os anteriores,
principalmente o de oralidade mista e segunda.

Essa aproximagao entre as manifestagdes culturais pautadas por diferentes estagios das
culturas orais ¢ da moderna cultura letrada, indicadas por Paul Zumthor, foram também
identificadas no processo de modernizagdo brasileira por intelectuais como Antonio Candido.
Ao analisar as transformacdes que se precipitaram apos a revolucdo de 1930, o professor
assinalou:

Lembro apenas que a musica popular ocorreu um processo equivalente de

“generalizacdo” e “normatizacdo”, s6 que a partir das esferas populares, rumo as
camadas médias ou superiores. Nos anos 30 e 40, por exemplo, o samba e a marcha,

59 No universo tedrico de Zumthor, escrita e letramento possuem sentidos diferentes. A capacidade de escrita estd
presente em quase todas as sociedades humanas, coincidindo de forma geral com o processo de sedentarizagdo de
nossa espécie. Ja o letramento pressupoe estruturas de massificagdo da leitura e de seus suportes (basicamente os
livros), que se consolidaram a partir do amadurecimento da civilizagdo capitalista ocidental na era moderna
(Zumthor, 1997.)
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antes praticamente confinados aos morros e suburbios do Rio, conquistaram o pais e
todas as classes, torando-se um p&o nosso cotidiano de consumo cultural (CANDIDO,
1984, p.36)%.

Mobilizando o constructo tedrico de Paul Zumthor, o pesquisador Ricardo Azevedo
defendeu a ideia de que a cancdo popular se constituiu como uma manifestagao cultural na qual
diferentes temporalidades dessa relacdo coexistem de forma sincronica, apontando uma
diferenca significativa entre os sambas e as cangdes da moderna musica popular brasileira:

Se partirmos dessas colocacdes, poderiamos dizer que, em geral, as letras da moderna
musica popular brasileira, particularmente as do tropicalismo, tendem a ser discursos
marcados pela oralidade coexistente com a escrita segunda, enquanto as letras de

samba tendem ao discurso marcado pela oralidade coexistente com a escrita mista
(AZEVEDO, 2013, p.216).

A estruturacdo de um circuito integrado de produtores, mediadores e consumidores de
cangoes dependeu de uma ampla e complexa gama de relagdes nas quais conviveram de maneira
bastante proxima agentes que ocupavam momentos diversos na tipologia das relagdes
apontadas por Zumthor. Antes do advento das gravacdes, as expressdes orais (e isso inclui
também as cancdes populares, que nos interessam especificamente aqui), eram necessariamente
dependentes de um corpo, o que implicava em uma limitagdo no tempo e no espaco para sua
manifestagdo. Se o corpo presente era a condicdo necessaria para a manifestacdo da voz, a
perpetuagao de sua mensagem sO poderia ocorrer na memoria. Fenomeno efémero, a oralidade
interioriza e espacializa a memoria. Disso decorre o aspecto marcadamente tradicionalista das
culturas oralizadas, ou que sofrem sua influéncia de maneira pronunciada. Era apenas na
memoria das comunidades que tais discursos encontravam possibilidade de se perpetuarem
(ZUMTHOR, 1997).

Outra consequéncia ¢ a de que as manifestacdes das culturas orais implicavam
necessariamente a copresenca. No mundo da oralidade o circuito de comunicacdo s se
completa com a presenca simultanea dos emissores € receptores no mesmo espago € a0 mesmo
tempo. Este aspecto em particular sofreu uma transformagao significativa com as possibilidades
abertas pela mediatiza¢do, como explicou Paul Zumthor:

Fixando o som vocal, elas permitem sua repeti¢do indefinida, excetuando-se qualquer
variagdo. Decorre dai um consideravel efeito secundario: a voz se liberta das
limitagdes espaciais. As condigdes naturais do seu exercicio se acham assim alteradas.

A situagdo de comunicagdo, por sua vez, sofre mudanga de forma desigual em sua
performance.

0 Cumpre observarmos que, a rigor, o samba e a marcha constituem ritmos ou, se preferirmos, géneros da cangio
popular que possuem origens diferentes. Embora a informag@o ndo invalide o argumento do professor Antonio
Candido em sua esséncia, ¢ importante observarmos que em relagdo ao exemplo dado, apenas o samba ocupou o
lugar assinalado pelo professor.
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O trago comum dessas vozes mediatizadas é que ndo podemos responder-lhes. Elas
s@o despersonalizadas por sua rentabilidade, que lhes confere, a0 mesmo tempo, uma
vocacdo comunitaria. A oralidade mediatizada pertence assim, de direito, a cultura de
massa. Entretanto, somente uma tradicdo erudita escrita e elitista tornou
cientificamente possivel sua concepcdo; somente a industria assegura sua realizagido
material, e o comércio, sua difusdo. (Idem, 1997, p. 29).

Ao estudar a estrutura dos discursos poéticos orais (como surgimento ¢ duragdo),
Zumthor propos uma tipologia que, visando cobrir o arco que se estende da feitura até a sua
repeticdo, passa por cinco estagios diferentes: 1) A producgao, na qual o artista mobiliza tanto as
potencialidades individuais de seu processo criativo quanto a tradicdo e a cultura coletiva na
qual se insere; 2) Transmissdo: na qual a obra ¢ compartilhada pelo autor com seu publico,
podendo também ocorrer através de intérpretes que estejam aptos a reproduzir a obra original;
3) Recepcao: que diz respeito a reagdo e a interagao entre o publico e a apresentagao da obra;
4) Conservacdo: que se concretiza quando a obra ¢ absorvida pela comunidade e passa a
integrar o imaginario coletivo. Antes da gravacgdo, sobretudo nos regimes de oralidade mista,
para além da memoria a notagdo musical®! era o unico receptaculo possivel de conservagio das
apresentacdes orais; E, finalmente: 5) A repeticdo, que antes do surgimento das gravagdes
pressupunha necessariamente uma nova apresentacao (Ibidem, p. 33-34).

O medievalista destacou que a performance se constitui no fendmeno do encontro entre
o artista, sua obra e o publico (2 + 3), podendo acontecer, nos casos de improviso, uma nova
fase de producao (2+ 3+1, portanto). Ao oferecer a cangao novas formas de reproducao como a
radiofonia (que altera o regime de espaco) e as gravagdes (situagdo na qual o som ganha
autonomia tanto de tempo quanto de espaco para atingir o publico), a mediatizagdo altera
sobretudo a performance e, a partir dela, toda a relagéo dos artistas com o publico. E importante
ainda frisar que as transformagdes nao se limitam a ordem estética. Ao libertarem a cangado das
limitagdes do tempo e do espaco as gravagdes viabilizaram o processo de transformacgdo da
cangao popular em um dos principais produtos da industria de cultura de massa (Ibidem, p. 34-
35).

Desde o inicio dessas transformagdes, diferentes artistas populares dedicados a cangao

tiveram que negociar suas trajetorias ao longo dos diferentes estdgios dessas mudangas em

61 Antes do advento das gravacdes sonoras e da radio transmissdo, a notagdo musical em partituras era a tinica
forma de registro das composi¢des musicais (para além da memoria dos individuos). O Pesquisador José Ramos
Tinhordo pontuou que na segunda metade do século XIX, as transcri¢gdes eram comercializadas por vendedores
ambulantes nos centros urbanos mais desenvolvidos, sobretudo no Rio de Janeiro. Advindos das camadas
subalternas, os “vendedores de modinha” acabaram por se destacarem na paisagem urbana por circular pelas
cidades anunciando sua mercadoria através do canto. Para maiores detalhes, consultar;: TINHORAO, José Ramos.
Os sons que vém das ruas. Sao Paulo: Editora 34, 2013.
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diferentes lugares. A reproducao do processo apontado por Paul Zumthor acabou por dar origem
a uma industria cultural que unificou todos esses espacos sob uma mesma logica de mercado.
Porém, ¢ importante pontuar que essa dindmica ocorreu de forma cronologica e historicamente
condicionada em diferentes lugares. Nas nacdes centrais do sistema capitalista esse processo
encontrou populacdes nas quais os indices de alfabetizac¢do ja eram bastante expressivos. No
caso brasileiro, como demonstrou Renato Ortiz, tanto o letramento massificado quanto o
proprio desenvolvimento econdmico e industrial eram ainda incipientes no momento no qual
essas novas midias iniciavam seu avan¢o, uma vez que no Brasil tanto a consolidacdo da
industria quanto a massificagdo do ensino so iriam se consolidar de forma mais abrangente a
partir da década de 1960. Tais fatos ajudam a compreender a precariedade das atividades na
industria de cultura ainda incipiente das décadas de 1940 e 1950 (ORTIZ, 1989). Essas
particularidades deram também maior relevancia para o choque entre a visdao de mundo dos
artistas populares, em sua maioria enraizados em culturas nas quais ainda se observava uma
maior influéncia da oralidade, e os profissionais que estavam a frente do processo de
implantacao da industria midiatica.

Dessa forma, um dos caminhos possiveis para entender o percurso de um artista em
especifico seria o de observar tanto o grau de estrutura¢do do processo de mediatizagdo com o
qual ele teve que interagir, quanto quais foram as estratégias particulares das quais ele langou
mao ao longo de sua trajetdria. No caso das cangdes populares, foi sobretudo na relagdo entre
o artista e seu publico que a mediatizagao desencadeou seus efeitos mais significativos. Esse
processo se desdobrou desde o inicio da estruturagdo de um mercado em torno da cangao
popular, de forma que todos os artistas que visassem atingir esse publico mais amplo deveriam
se adequar aos novos desafios que as tecnologias propiciavam, sob pena de ndo conseguirem
se inserir no mercado em expansao. Nesse sentido, além da capacidade criativa individual, os
artistas precisaram também desenvolver habilidades de interlocucdo entre os agentes que
passaram a estruturar o meio. Os empresarios, apresentadores, técnicos, administradores,
redatores, criticos e jornalistas tornaram-se tao importantes na construc¢do da figura ptblica do
artista e da ampliagdo da circulagdo de sua obra e imagem quanto suas origens, suas conexoes
comunitdrias e sua capacidade de expressar a cultura popular em composi¢des que fossem
facilmente assimiladas por um publico agora andnimo e muito mais amplo. Dado o sucesso
alcangado por Adoniran Barbosa e a consolidagdo de sua imagem de cronista de Sao Paulo,
conhecer e interpretar seu percurso artistico ¢ um exercicio fundamental para entendermos
melhor esse processo complexo que se desdobrou na cidade ao longo das décadas centrais do

século XX.
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2.1.1 Mediatizacio e performance: Adoniran em som e imagem.

Convidado a prestar seu depoimento em uma das inimeras homenagens postumas que
os grandes veiculos de midia fizeram a Adoniran Barbosa, Paulo Vanzolini, também
reconhecido como um importante compositor e cronista do samba paulistano, pontuou de forma
enfatica a verve teatral do amigo, definindo-o acima de tudo como um ator: “Ele era antes de
tudo ator, ele viveu o “Charutinho” até o dia em que ele morreu.®?”

No mesmo programa, o depoimento da filha unica de Adoniran Barbosa, Maria Helena
Rubinato®, revela que a grande pretensdo do sambista, nunca plenamente realizada, passava
pela dramaturgia: “Depois do radio ¢ que ele acabou indo pro cinema, né... realmente ele nao
levava jeito pra gald, mas era o sonho dele... Era ser artista de cinema!”

As declaragdes de Paulo Vanzolini e Maria Helena Rubinato foram corroboradas nao
apenas pelos trabalhos de Adoniran Barbosa em intimeros filmes e nos diversos programas de
televisdo (novelas, programas de humor e até mesmo propagandas) encenadas pelo artista. Ao
longo de sua carreira ele foi laureado por cinco vezes com o prémio Roquete Pinto — a maior
premiacdo do radio brasileiro - na categoria de melhor ator comico nos anos de 1950, 1953,
1958, 1959 e 1965 (CAMPOS JR., 2004).

O proprio artista deu declara¢des no sentido de endossar uma identificacdo de sua figura
com a dramaturgia. Em 1970, j& veterano, e apenas quatro anos antes de finalmente conseguir
gravar seu primeiro LP, ao ser perguntado em entrevista concedida ao Museu da Imagem e do
Som sobre quais atividades exercia naquele momento, Adoniran Barbosa se autodefiniu como
“tele ator”: “Hoje eu trabalho na televisdo, canal quatro, novela né? Fago mais novela, sou hoje
tele ator mesmo, fago novela e fago meus sambas nas horas de folga, eu gosto de fazer!®

E um fato inegavel que os anos de experiéncia como radio ator foram fundamentais para
a formagdo do artista e que eles progressivamente ajudaram a compor o personagem que

alcancaria o reconhecimento como intérprete somente na década de 1970. Essa performance

62 0 depoimento ¢ parte integrante do programa “Por toda Minha Vida — Adoniran Barbosa”, exibido pela Rede
Globo em homenagem ao artista. O programa foi ao ar no dia 28 de outubro de 2010. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=uj612JYOPOs. Acesso em 15 de janeiro de 2020.

8 Em 8 de Dezembro de 1936, ainda no inicio da carreira artistica, Jodo Rubinato casou-se com a jovem Olga
Krum, entdo com 19 anos. Da unido, nasceu a unica herdeira do sambista, Maria Helena Rubinato, em 23 de
setembro de 1937. O casamento ndo resistiu aos habitos boémios do artista. Tendo em vista que tanto a mae quanto
0 pai ndo se mostravam preparados para cuidar da crianga, a solucdo encontrada foi confiar a criagdo de Maria
Helena aos cuidados da irma do sambista, Ainez Salgado, casada com Eurico Salgado, e que ndo possuiam filhos
(CAMPOS JR., 2004, p. 93-98).

6 Entrevista concedida ao Museu da Imagem e do Som — Sio Paulo em 1970. O registro disponivel em:
http://acervo.mis-sp.org.br/audio/depoimento-de-adoniran-barbosa-3#. Acesso em 05 de maio de 2020.
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teatral, aliada a uma producdo profundamente marcada pela oralidade popular, foram
fundamentais para a construg¢do da identidade do artista.

Como j4 assinalamos, o medievalista Paul Zumthor afirmou que nos regimes oralizados
era na performance que se materializava a situagdo comunicativa capaz de estabelecer o vinculo
entre artista, obra e publico. Era somente ao longo de seu desenrolar que este tltimo tomava
contato com as criagdes artisticas por intermédio de seus compositores ou intérpretes, abrindo-
se ainda a possibilidade de que ocorressem alteracdes significativas na obra em funcao da
reacdo da plateia. Ao destacar a centralidade da performance nessa dindmica, descrevendo-a
como “elemento principal e, ao mesmo tempo, fator constitutivo das poéticas orais”
(ZUMTHOR, 1997, p. 155), ele enfatizou que ela ndo poderia ser resumida aos seus aspectos
sonoros. A performance envolveria, de maneira dialética e indissociavel, a voz, os gestos, € 0s
meios utilizados em sua expressdao. No mesmo sentido, para Paul Zumthor a oralidade nao
poderia ser plenamente compreendida se a reduzissemos a simples manifestacdo da voz: “A
oralidade ndo se reduz a agdo da voz. Expressdao do corpo, embora ndo o esgote. A oralidade
implica tudo o que em nos se endereca ao outro: seja um gesto mudo, um olhar” (Idem, p. 203).
Entre outros aspectos, essa abordagem colocou em destaque os tragos de teatralidade presentes
nas poéticas orais.

Como assinalamos, a fixa¢ao da duracdo da voz teve como um de seus desdobramentos
a conquista da autonomia no tempo € no espaco pelas poéticas orais, sobretudo no caso das
cancdes, que passaram cada vez mais a serem consumidas preponderantemente de forma
indireta pelo publico. Gragas as tecnologias do radio e da fonografia a voz acabou por se
apresentar como uma manifestacdo dissociada da corporalidade da qual € originaria e
dependente. Isolada de seus aspectos gestuais, a teatralidade da performance passou a depender
mais da capacidade comunicativa contida na mensagem vocal.

Enfatizando sua importancia e sua potencialidade comunicativa, a pesquisadora Heloisa
Valente observou que “através da vocalidade do cantor, percebe-se toda a sua historia de vida e
da vida da arte que ele professa (VALEMTE, 2004, p. 4).” Entendida como a resultante da
relagdo concomitante entre signos sonoros € gestuais, a mensagem externalizada pela voz
carrega também em sua expressdo “essa alianca dos signos corporais inaudiveis com a voz,
produtora de signos audiveis, que torna os signos inaudiveis (e, portanto, visuais) signos
também audiveis (MATOS, 2018, p. 176).”

Como forma complexa, a voz potencializa uma capacidade de expressao que se expande

para além de seus conteudos literarios, uma vez que esta permeada pelas diversas
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particularidades que refletem a individualidade de cada artista, sendo, portanto, mesmo quando
isolada, portadora de uma teatralidade que lhe confere contornos caracteristicos proprios:
O homem produtor de mensagens vocais (cantador, trovador, ator, leitor e intérprete
de textos em voz alta), revela-se por isso, sobretudo um ator, exatamente porque a
voz, criadora de mensagem, o obriga a se colocar por inteiro no centro do palco.
Falar de poéticas da voz, portanto, € falar desse teatro vocal, enquanto produtor e

encenador de poesia, entendido aqui enquanto encenacao de signos-atores interligados
(vocais, gestuais, sonoros), (Idem, 2018, p. 176, 177).

Essa analise geral do processo de mediatizacdo das poéticas orais, sobretudo em seus
aspectos relativos da maior importancia conquistada pela voz, pode ser utilizado de maneira
eficaz, segundo acreditamos, para ajudar a entender o percurso profissional de Adoniran
Barbosa e as razdes de seu reconhecimento (mesmo que tardio) como intérprete junto ao publico
e a critica. Nesse sentido, alguns estudiosos da carreira de Adoniran tém chamado a atencao
para um aspecto pouco lembrado de sua trajetdria: a figura do artista consagrado como legitimo
representante do samba e da cronica musical paulistana foi precedida por uma estética de linhas
bem diferentes.

No texto de apresentagdo do disco/livio — “Adoniran em Partitura” - lancado pelo
Conjunto Jodo Rubinato® em 2017, Sousa e Mugnaini Jr. enfatizam que a consolidagao
progressiva da identidade de Adoniran Barbosa soterrou a figura que ele procurava consolidar
no inicio de sua carreira, na década de 1930. Musicalmente o artista desse periodo emulava a
tradicdo dos grandes cantores do radio, buscada pela impostacdo da voz, apresentando uma
estética vocal bem distante do timbre e da rouquidao temperados pelos anos de boemia, regados
a bebidas alcoolicas e cigarros, mas que acabariam por se tornar marcas do artista nos anos de
sua consagracdo como intérprete (SOUSA e MUGNAINI JR., 2017). Em relagdo a parte
literaria, se os conteudos das cangdes desse periodo ja denunciavam uma tendéncia para o
humor e para a comicidade, o artista ainda ndo fazia uso do coloquialismo e da linguagem
popular que passaria progressivamente a utilizar.

Com efeito, ao longo de sua trajetdria tanto as opcdes estéticas de Adoniran Barbosa

quanto sua sociabilidade boémia alteraram profundamente sua vocalidade. Entretanto, essa

8 Gostariamos de aproveitar aqui a oportunidade para prestar reconhecimento ao importante trabalho
desenvolvido pelos integrantes do conjunto “Jodo Rubinato”, ndo s6 como artistas, mas também como
pesquisadores ¢ mantenedores da memoria musical brasileira de forma geral, ¢ de Adoniran Barbosa
especificamente. Através de uma pesquisa meticulosa o grupo langou, em 2017, o livro-disco “Adoniran em
Partitura”. O trabalho trouxe a publico a gravagdo de 12 cangdes inéditas de Adoniran Barbosa que até entdo
estavam registradas exclusivamente em partituras dispersas entre diversos arquivos. Das 12 cangdes, 6 foram
compostas na década e 1930, e funcionam como um testemunho precioso da estética das canc¢des de Jodo Rubinato
em seu inicio de carreira.
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transformagdo acabou se revelando fundamental para viabilizar seu acesso ao mercado da
cangdo popular que se expandia, bem como para conquistar sua popularidade e sua identificacao
com a memoria de Sao Paulo. Aprendendo a manejar no interior da propria industria midiatica
incipiente as relagdes entre as diversas fungdes que exerceu nas diferentes midias, ele acabou
por construir, algumas vezes valendo-se de suas proprias limitagdes técnicas®, uma persona
artistica capaz de estabelecer vinculos de afeto e reconhecimento com os contingentes de
trabalhadores expostos aos processos de desenraizamento oriundos do modo de vida nas
grandes cidades. Percebendo na radiofonia e no trabalho de radio ator as melhores
possibilidades de se inserir em uma industria cultural ainda precéria, Adoniran Barbosa foi
assimilando ndo somente em suas composi¢des, mas em sua propria persona artistica, os
elementos teatrais que ia progressivamente dominando. Cada vez mais suas composi¢des foram
incorporando tanto na forma quanto no conteudo as experiéncias adquiridas nos trabalhos
desenvolvidos nos diversos programas dos quais participou no radio, sempre com amplo
destaque para sua comicidade de contornos populares. Essa estratégia passou também por uma
adaptag@o da vocalidade do artista ndo apenas em fun¢do de sua realidade fisiologica, mas
também visando uma maior eficacia comunicativa com o publico mais amplo. Desta maneira,
0 sucesso como intérprete, que sO seria alcangcado na década de 1970 com a gravagdo de seu
primeiro LP, em 1974, pode também ser analisado como a resultante de um processo de
amadurecimento do artista que culminou com a consolidagdo de uma vocalidade especifica,
capaz de distingui-lo em relag@o a outros intérpretes ndo sé de suas proprias produgdes, mas do
género samba como um todo.

Permeada por uma oralidade composta por diversas influéncias que se estendiam do
sotaque caipira as pronuncias “carregadas” das herancas italianas, passando pela fala e pelo
vocabuléario das ruas para o qual o sambista mantinha-se sempre atento, as composicdes de
Adoniran Barbosa assumem progressivamente uma série de particularidades que condensaram
em sua voz toda sua capacidade de mobilizagdao do imaginario das camadas populares urbanas.
No samba de Adoniran ndo importa somente o que ¢ dito, mas como ¢ dito. Sua mensagem se

apresenta como uma resultante do dominio de uma teatralidade performatica concentrada em

% Embora fosse um cantor afinado, as limita¢des vocais de Adoniran Barbosa foram reconhecidas e apontadas por
outros artistas e agentes do circuito midiatico do periodo. O proprio artista repetiu inimeras vezes, em tom de
anedota, que o apresentador da radio Cruzeiro do Sul, Jorge Amaral, lhe aconselhou a desistir da carreira de
intérprete, afirmando que “vocé tem uma voz boa, pra acompanhar defunto!”. O sambista também costumava
afirmar que sua primeira aprovagdo como calouro ocorreu por um descuido do responsavel pela sele¢do dos
calouros: “acho que o cara do gongo dormiu, ai eu fui aprovado”. A amiga Aracy de Almeida, importante intérprete
de sambas, reconhecida pela qualidade de sua voz e de sua afinagdo, afirmou varias vezes, de forma sincera, que
Jodo Rubinato ndo poderia ser classificado como um cantor de muitos recursos vocais.
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sua vocalidade personalissima que se expressa em sua diccdo, em seus breques e em seus
discursos falados que interrompem frequentemente a melodia de suas composi¢des. Em sua
fase madura, a vocalizag¢ao do artista ganhou contornos caracteristicos. Sua pequena extensao
vocal ndo impediu a passionalizacdo de suas interpretacdes, e suas gravacdes tardias
aproximaram acentuadamente o canto e a fala.

Essa fronteira nem sempre clara entre o dito e o cantado foi também objeto de analise
de Paul Zumthor. Embora o medievalista tenha destacado que alguns dos recursos da voz sao
postos em movimento apenas no exercicio do canto, ele também assinalou que a definicao sobre
a identidade do dito e do cantado esta submetida a esfera das herangas culturais de cada
comunidade: “O meio cultural condiciona o sentimento que cada um tem de suas diferengas.
(...) O que aqui passa por canto, em outro lugar sera fala barulhenta (ZUMTHOR, 1997, p.118).

Nao por acaso, em 1975, quando participava do elenco da novela Ovelha Negra, de
Walter Negrao e Chico Assis, ao ser questionado sobre sua facilidade para decorar os textos de
seu personagem o velho sambista deu a seguinte explicagdo a um jornalista da Ultima Hora:
“Quando o texto ¢ ruim nao da pra decorar. Mas quando ¢ bom eu decoro facil. Eu decoro
cantando, sabe? Ponho musica na minha fala, ai decoro facil. Ponho melodia na fala e decoro
cantando. Pra mim ¢ mais facil decorar com musica (BARBOSA, Adoniran apud CAMPOS
JR.,2004. p.498).”

Percebendo a fronteira entre o canto e fala como um referencial movel, ele se utilizava
de forma natural e intuitiva dessa indistin¢ao relativa. Quando as limitagdes vocais em relagao
ao canto tornaram-se mais acentuadas, nos anos finais de sua carreira, Adoniran Barbosa soube
explora-las de forma positiva. Essa incorporagdo progressiva dos aspectos da fala e de uma
teatralidade capaz de se expressar pela voz, independentemente da presenga fisica do artista,
sao resultado de uma construcao que, ao nosso ver, esta diretamente relacionada ao trabalho de
radio ator. Ao referir-se a questao em 1977, o artista deu o seguinte depoimento a um programa
televisivo que fazia uma retrospectiva de sua carreira:

Eu nao tenho boa voz, nunca tive boa voz. Mas pra cantar meus sambas ndo precisa
ter boa voz, precisa saber cantar, saber dizer o samba, sabe? Entdo a minha voz pra

mim ¢ boa, o pessoal gosta de me ver cantar, acham minha voz... Sei 14, eles gostam.
Ficam quietinhos, quando eu canto vocé ndo vé uma mosca voar. Respeito, sabe?®’

Observe-se que o depoimento de Adoniran Barbosa ja estd inserido em outro contexto

do processo de estruturacdo da industria cultural. Como apontou Renato Ortiz, na década de

67 A declaracdo transcrita pode ser vista e ouvida no video de 1977, disponibilizado pelo canal Videorariedade,
através do link: https://www.youtube.com/watch?v=bDhN7_uBRVM. Acesso em: 16 de maio de 2020.
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1970 o capitalismo no Brasil ja se encontrava em um estagio mais avangado de estruturagdo, e
a midia televisiva ja havia se consolidado como principal veiculo de comunicacgdo,
estabelecendo definitivamente um mercado de bens culturais em escala massificada. (ORTIZ,
1989, p. 113-148). Esse novo panorama pde em evidéncia um aspecto importante do processo:
ainda que a mediatizag@o das cangdes através do radio e das gravacdes excluisse, a0 menos em
um primeiro momento, a experiéncia visual do publico, com a massificacdo das midias a figura
do artista acabou circulando por outros meios, desde anlncios de jornais, filmes
cinematograficos, até as ilustragdes e fotografias dos proprios discos (VALENTE, 2016).
Finalmente, a televisdo acabou realinhando o som a imagem, embora Adoniran Barbosa
nunca viesse a conhecer um sucesso significativo nesse veiculo ascendente. Cumpre ainda
lembrar que a mediatizagdo nao suprimiu as apresentacdes ao vivo que ocorriam em teatros,
bares, casas musicais, cinemas e circos, € que sempre foram uma opgao de complementacgao de
renda importante para o artista ao longo de toda sua carreira. Dessa forma, sua estética visual
ndo perdeu importancia, mas foi ganhando uma identidade anacronica que ndo deixava de
despertar um sentimento de nostalgia, a exemplo dos contetidos liricos de seus sambas.
Embora Adoniran Barbosa tenha se consolidado como um artista do radio, esse cuidado
com sua figura esta perfeitamente alinhado com aspectos importantes que ajudam a compor a
performance e a definir a propria identidade de cada artista. Partindo dos estudos de Paul
Zumthor, a pesquisadora Heloisa Valente assinalou a importancia da indumentéria para os
artistas da cang¢ao:
Ela (a indumentaria), ndo somente ajuda a construir todos os movimentos corporais
(delimitando-os, ampliando-0s), como também remete a um vinculo de origem.
Alguns casos: o porte de aderecos, circunscrevendo os limites da gestualidade
corporal de maneira muito precisa (como Célia Cruz e Carmem Miranda). Um outro
caso ¢ a transmutacgao que sofre um intérprete a partir da indumentaria: a partir dai se
delineia o género musical, o estilo de repertdrio, etc. Numa outra situagao, o intérprete

mostra sua area de atuagdo a partir da vestimenta que o caracteriza: os caubodis para a
musica sertaneja, o xale para os fadistas, etc. (VALENTE, 2004.)

Quando examinamos a estética visual de Adoniran Barbosa, comparando a imagem que
se consolidou ao longo de sua trajetéria artistica com a de seu inicio de carreira, nos anos 1930,
percebemos mudancas significativas, € que encontram paralelo com o processo de
transformagado de sua vocalidade. Nos registros de seus anos iniciais, principalmente nas fotos
veiculadas nos jornais da época, observamos novamente a inten¢ao de reproduzir a estética dos
galas, atendendo ao padrao caracteristico da era de ouro do radio no Brasil: terno e gravata bem
alinhados, cabelos meticulosamente penteados, e, no caso de Adoniran, um bigodinho bem

aparado. O chapéu modelo fedora, que mais tarde se tornaria parte indispensavel de seu visual,
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aparece em poucos registros. A gravata borboleta, bem como o colete por baixo do paletd, que
em seu conjunto contribuiam para compor uma estética chapliniana, ainda ndo eram utilizados.
Conforme a caracterizagdo do personagem foi se desenvolvendo sua aparéncia acabou por
reforcar a atmosfera geral de muitas de suas composi¢des: um humor sempre presente, mas
contido, que emerge dos desencontros vivenciados pelos personagens das suas cangdes, uma
narrativa de tons passadistas, muitas vezes melancoélicos, frequentemente ancorada em uma
ambientacdo de perda, auséncia ou incompletude.

Essa decantagdao gradual de sua persona espelhou-se também em sua gestualidade.
Sintomaticamente nao foi localizado ao longo de toda pesquisa nenhum registro de Adoniran
Barbosa sambando, fato no minimo inusitado para um artista que ¢ frequentemente apontado
como o0 nome mais importante do samba paulista. Em todos os registros visuais examinados a
figura que foi se consolidando ¢ a do sambista boémio, sempre sentado entre cigarros e bebidas,
como se todos os palcos ndo difericem em esséncia das mesas de bar da regido central que ele
frequentou ao longo de toda sua carreira. Para além da caixa de fosforos, também ndo ha
nenhum registro do artista tocando qualquer instrumento tradicionalmente utilizado no género,
nem mesmo os de percussdo. Essa gestualidade contida parece ressaltar a aura anacronica de
sua figura. Embora a explicag@o para o sucesso tardio de Adoniran Barbosa ndo se esgote na
constatacdo do amadurecimento de sua vocalidade e de sua habilidade crescente de mobilizar
seus recursos interpretativos assimilados pelo trabalho de radio ator®, julgamos que ¢ evidente

que a mobilidade de sua performance, suas transformacdes estéticas e o amadurecimento de sua

68 £ importante ressaltar que ndo sustentamos aqui que as adaptagdes de seus elementos performaticos, sobretudo
em relagdo a sua teatralidade e sua vocalidade, constituem-se como razdes suficientes para explicar o sucesso
tardio do artista como intérprete, que ocorreu apenas a partir dos anos centrais da década de 1970. Evidentemente,
os contextos econdmico, social e politico dessa fase eram muito diferentes quando comparados as primeiras
tentativas frustradas do sambista em se viabilizar como intérprete, primeiramente nos anos 30 e, mais tarde, na
década de 1950. Alguns estudos ja apontaram para o fato de que a “redescoberta” de Adoniran Barbosa nos anos
70 e seu sucesso como intérprete ocorreram em um ambiente de significativo acirramento ideologico, que se
instalou posteriormente ao golpe civil-militar de 1964 e da ditadura que se seguiu. Dessa forma, a primeira
gravacdo de um LP feita pelo artista ocorreu tendo como pano de fundo uma disputa entre a musica “tradicional”
(Adoniran foi resgatado como um representante do samba “raiz”), e a “moderna”, refletindo as disputas ideologicas
acirradas da sociedade brasileira no campo da cang¢do popular. Contudo, defendemos a tese de que a movéncia de
sua producdo e de sua performance também podem e devem ser levados em consideracdo como elementos
importantes para o entendimento da consolidag@o do artista como intérprete, como esperamos ter conseguido aqui
demonstrar. Para uma visdo panoramica dos embates ideoldgicos e politicos que perpassaram o campo da cangao
popular no periodo referido, consultar: NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a can¢io: engajamento politico e
industria cultural na MPB (1959-1969). Sdo Paulo: Annamblume: Fapespe, 2001. Para um estudo direcionado
sobre tais questdes em relagdo a carreira de Adoniran Barbosa, consultar: SILVA, Marcus Vinicius, da. Adoniran
Barbosa: nem trabalho, nem malandragem. Dissertagdo de mestrado apresentada ao Instituto de Estudos da
Linguagem, da Universidade Estadual de Campinas, para a obtengdo do Titulo de Mestre em Teoria e Historia
Literaria na area de Literatura e Outras Produgdes Culturais. Campinas, 2012.
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persona artistica, sdo fundamentais para melhor compreender sua consolidacdo e seu

reconhecimento entre publico e critica ndo s6 como compositor, mas também como intérprete.

2.1.2 “Tocar na banda, pra ganhar o que?”

Os processos de mediatiazacdo desencadeados pela radiofonia e pela fonografia
promoveram nao apenas o encontro entre homens oriundos de contextos sociais nos quais 0s
estagios da relagdo oralidade-letramento encontravam-se em momentos diversos. Eles deram
ensejo a formacao de novas maneiras de circulagao da produgdo cultural desses agentes, fato
que acabou por exigir que os artistas se adaptassem aos novos contextos e as novas demandas
que passaram a influenciar diretamente sobre a forma e o contetido de suas producdes. O trajeto
de Adoniran Barbosa ¢ um caso especialmente interessante e ilustrativo para que possamos
aprofundar nosso entendimento ndo apenas sobre as condi¢des objetivas dessa industria cultural
ainda precaria, mas da propria permeabilidade entre seus diversos produtos e formas de
expressao, uma vez que ele exerceu inumeras atividades e ocupagdes no circuito dessas novas
midias, tirando proveito, sempre que possivel, de seu transito privilegiado. Nesse sentido,
podemos tomar como exemplo as conexdes entre a radiofonia e fonografia que funcionavam
como condicionantes importantes para que determinado artista alcangasse maior ou menor
sucesso, como esclarecem Sousa e Mugnaini Jr:

Nos anos 1930, o objetivo maior de qualquer compositor era ter a sua obra langada
em disco. Entretanto, o que determinava se uma musica seria ou ndo gravada era, antes
de tudo, o interesse comercial da gravadora. Quanto maior o sucesso dos artistas nas
radios, maior as chances de atrair os consumidores da nascente indstria fonografica

nacional. O fato de uma musica ter ou nédo ter sido gravada, portanto, ndo possui
nenhuma relacdo direta com a qualidade da obra. (SOUSA e MUGNAINI JR, 2017,

p. 17).

Como ja observamos, Adoniran Barbosa iniciou suas tentativas de penetrag¢ao na cultura
de massa nascente como intérprete através dos programas de calouros, bastante comuns na
época. Seu primeiro contrato foi assinado em 1934, com a Radio Cruzeiro do Sul. Segundo o
acordo, Jodo Rubinato (a esta altura ele ainda ndo havia concebido o nome do personagem que
0 consagraria) se apresentaria por quinze minutos, uma vez por semana, recebendo um caché
de 15 mil réis. Embora sua empolgacdo de estreante tenha-o levado a pedir demissdo de seu
emprego como vendedor de uma loja de tecidos, a experiéncia foi efémera: ele foi demitido
algumas semanas depois de sua primeira contratacdo. Se a carreira de intérprete se iniciava de
maneira precaria, Jodo Rubinato também enfrentava dificuldades para viabilizar a gravagao de
suas primeiras composi¢des por intérpretes ja estabelecidos no mercado fonografico. Contudo,

essa curta experiéncia foi suficiente para que ele ampliasse seu transito entre a classe artistica.
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Em 1935, a Radio Sao Paulo, entdo em franca expansdo, encontrava dificuldades para contratar
spekears para a cobertura do carnaval. A solucdo foi deslocar internamente a dupla Alvarenga
e Ranchinho, mais vinculados a estética caipira e com tragos marcadamente humoristicos, para
a empreitada. Entretanto, os diretores da radio continuaram a procura de um artista mais ligado
ao género do samba para compor um trio, e encontravam dificuldades para a contratacdo desse
terceiro profissional. A esta altura Jodo Rubinato ja circulava sob o pseudonimo de Adoniran
Barbosa, e apresentou-se como uma alternativa improvisada, mas de baixo custo, para juntar-
se a dupla e compor o quadro de apresentadores do programa. (CAMPOS JR., 2004).

Essa nova oportunidade acabou se constituindo em um exemplo concreto da
circularidade entre as midias no periodo, convenientemente explorada por Adoniran Barbosa.
Em paralelo com a nova ocupagdo, o compositor inscreveu a sua marchinha de carnaval “Dona
Boa”, composta em parceria com J. Aymberé, no “Primeiro concurso oficial de Musicas
carnavalescas da cidade de Sao Paulo”, promovido pela prefeitura no mesmo ano. Entretanto,
ele também passou a compor, ao lado da dupla Alvarenga e Ranchinho, o trio “Os Mosqueteiros
da Garoa”, que tinha por escopo justamente apresentar ao publico da radio Sao Paulo as
principais composi¢des que concorriam ao carnaval daquele ano. A dupla caipira, por sua vez,
também inscreveu uma composi¢cao no mesmo concurso. Desta forma, os trés “Mosqueteiros
da Garoa” estavam encarregados de dar “visibilidade” as can¢des compostas para concorrerem
a um prémio que também almejavam. (SOUSA e MUGNAINI JR, 2017).

O resultado pdde ser conferido no antincio veiculado na edi¢do do Correio Paulistano®,
do dia 14 de fevereiro de 1935, no qual a Radio Sao Paulo (“a estagdo que cresce com Sao
Paulo”), anunciava com destaque: “O baralho tem um az de ouro, mas a PRAS tem trés azes de
ouro”. Além da propaganda da prépria radio a peca publicitaria parabenizava os vencedores do
primeiro e segundo lugar do “Primeiro concurso oficial de Musicas carnavalescas da cidade de
Sao Paulo”, respectivamente: “Dona Boa”, de Adoniran Barbosa e “Sae, feia!”, de Alvarenga e
Ranchinho.

Dois dias antes, na edi¢do de 12 de fevereiro de 1935, o mesmo jornal, em sua coluna
“Carnaval”, assinada por “Valdo”, ja havia registrado o fato nos seguintes termos:

E curioso destacar o facto de serem, os compositores desses dois trabalhos, artistas da

PRA 5, Radio Sao Paulo, que, através de seu microphone, ja divulgou “Dona Boa” e
“Sae, feia”. O autor de “Dona B6a” ¢ Adoniran Barbosa, sendo a letra assignada por

% Para ter acesso a todos os documentos do jornal Correio Paulistano da década de 1930 aqui utilizados, acesse o
site da Hemeroteca Digital Brasileira no link:
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=090972 08&pesq=Adoniran&pagfis=6735. Acesso em:
12/06/2020.
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J. Aymberé€. “Sae, Feia”, essa deliciosa satyra musicada, ¢ de autoria de Ranchinho e
Alvarenga, os excellentes compositores e cantores da Radio Sao Paulo.

Como resultado do concurso carnavalesco musical de 1935, ficou registrada uma
espléndida victora da PRA 5, Radio Sao Paulo, que conta, entre seus elementos de
“Broadcasting”, valores de verdadeiro destaque.

Fica evidente que a circularidade das midias contribuia em algum grau para o sucesso
de tais agentes nas diferentes fungdes que ocupavam na industria cultural que se expandia.
Nessa nova ordem de relagdes de um campo em formagdo, a insercdo e a mobilidade nos
circuitos internos, além da habilidade de se adaptar as novas demandas, bem como de
estabelecer contato entre os diversos agentes, mostrou-se fundamental. Quando analisamos o
processo a partir da tipificacdo proposta por Zumthor devemos nos lembrar que se tratavam de
artistas que, em sua grande maioria, eram origindrios de extratos sociais enraizados no que o
autor definiu como uma “oralidade mista”, negociando suas estratégias em ambientes de
“oralidade primeira” e de cultura letrada, expostos ainda as novas tecnologias que promoviam
a mediatizacdo de suas composicoes.

De maneira bastante intuitiva, mas eficaz, Adoniran Barbosa foi conseguindo sua
inserc¢do, aproveitando-se em grande medida da improvisacdo do meio artistico que ainda nao
havia consolidado sua profissionalizacao. Por outro lado, apesar do sucesso momentaneo, essa
mesma precariedade das relagdes profissionais trazia muitas dificuldades, principalmente aos
artistas iniciantes. Tao logo os festejos do carnaval de 1935 se encerraram os servigos de
Adoniran Barbosa foram dispensados pela Radio Sdo Paulo. Todavia, embora ainda nao tivesse
logrado éxito como intérprete e tampouco tivesse conseguido destacar-se como compositor, a
vitoria no concurso do carnaval de 1935 lhe trouxe alguma visibilidade no cenario da cangao
popular de Sao Paulo. Ao mesmo tempo ele conseguiu ampliar seus contatos entre os artistas e
profissionais do meio, passando a circular com assiduidade pelos enderegos nos quais se
conformava um circuito boémio frequentado por esses agentes, com especial destaque para o
Café Juca Pato, localizado na esquina da Avenida S3o Jodo com a Rua Libero Badaro
(CAMPOS JR, 2004). Retornando ao meio radiofonico para cobrir o carnaval de 1936, agora
pela Radio Cruzeiro do Sul, Adoniran Barbosa conseguiu também efetuar sua primeira gravacao
como compositor e intérprete (embora sem grande repercussdo): a cangdo “Agora pode chorar”,
composta em parceria com José Nicoline, que saiu pela gravadora Columbia, em um disco de
78 RPM. A composicao que ocupava o lado A era “Rumba Negra”, composta por José Nicolini,
Léo Blanc e Orefiche, interpretada pelas irmas Vidal.

Mesmo apds adquirir maior fluidez no meio radiofonico ao longo da segunda metade

década de 1930, em virtude da precariedade do circuito das midias que impunha as relacdes
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profissionais do meio uma atmosfera de instabilidade (MORAES, 2000, p.89-97), Adoniran
Barbosa permaneceu exposto as insegurangas do circuito nascente. Além das transferéncias
constantes entre as diversas radios esse aspecto pode também ser percebido nas inumeras
designacdes que a imprensa e os proprios empregadores utilizavam para descrever sua
ocupac¢do. Na coluna “Radiola” do jornal Correio Paulistano de 1 de agosto de 1937, a Radio
Cruzeiro do Sul anunciou, com direito a foto, a sua contratagdo nos seguintes termos:

O HOMEM DA BOSSA

Acaba de ser contratado e estreara amanhd, na Radio Cruzeiro do Sul, Adoniran

Barbosa, “o homem da bossa”, como mui justamente foi cognominado. Adoniran,

como nossos leitores devem saber, além de cantor, “speaker” e diretor de programma,
¢ compositor, e dos mais consagrados dentre os populares.

No dia 12 de dezembro de 1937, o mesmo veiculo, ao noticiar o iminente langamento
da proxima composicao do artista visando o carnaval de 1938, deixava ainda mais evidente a
grande variedade de atividades as quais ele se dedicava no periodo:
O HOMEM DAS MIL ACTIVIDADES
Adoniran Barbosa, o “speaker” — cantor-compositor-poeta ¢ humorista, promette

grandes successos para o proximo Carnaval. (...) Adoniran Barbosa, que organiza e
dirige o “Programa Classificador”, da PRB6 ¢ cantor desta estacdo e da PRE7.

Ou seja, além de ser identificado como “o homem da bossa” e poeta, sendo capaz de
exercer “mil actividades”, entre os dois aniincios podemos observar seis ocupagdes diferentes
atribuidas ao artista: 1) cantor; 2) speaker; 3) diretor de programa; 4) compositor; 5)
organizador e 6) humorista. Para além disso, o ultimo antincio ainda nos lembra que Adoniran
Barbosa também cantava em outra emissora: a PRE7 — prefixo da Radio Cosmos.

Ao longo da década de 1930, o epiteto que mais se repetiu, a0 menos em nossas
pesquisas, foi “o homem da bossa”, bem distante da imagem que o consagrou como cronista de
Sao Paulo. Além disso, apesar de nao ter conseguido se consolidar como intérprete no mercado
fonografico, tendo gravado apenas mais duas canc¢des e sempre dividindo o disco com outros
intérpretes, a funcdo mais associada ao artista era a de cantor (SOUSA e MUGNAINI JR, 2017).
Por outro lado, no ultimo antincio a designagao de humorista ja se fazia presente. Mais tarde,
ao longo dos anos 1940, depois de estabelecer uma produtiva parceria como o jornalista e
diretor Osvaldo Moles, a atuagdo como radio ator em programas de humor iria se tornar a
principal atividade de Adoniran Barbosa.

Outro aspecto da producao artistica de Adoniran Barbosa que nao se fazia notar em sua
fase inicial como compositor estd relacionado a sua tdo celebrada paulistanidade. Nas

producdes musicais da década de 1930, a cidade, seus bairros periféricos e sua regido central,
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que se tornariam tanto cenario de narrativas quanto assuntos de primeiro plano em suas

composicdes, ndo tém destaque. Entretanto essa mesma cidade ja apresentava um circuito

regional relativamente bem estruturado de radiofonia, circuito, alids, que acabou por ser

utilizado pelo sambista como sua porta de entrada para o mundo do entretenimento mediatizado.

Ap6s a liberacdo da propaganda nas programacdes, ocorrida em 1932, Sdo Paulo se

consolidou rapidamente como um mercado importante, desenvolvendo um espago competitivo,

com a presenca de diversas emissoras. O historiador José Geraldo Vinci de Moraes apontou os
principais fatores relacionados a esse fendmeno:

A convergéncia de diversos fatores — historicos, politicos, econdmicos ¢ culturais —

permitiu a multiplicagdo das emissoras na cidade. Os conflitos politicos regionais’,

eixos mobilizadores da populagdo, contribuiram para desenvolver as empresas

radiofonicas existentes e ampliar a audiéncia, avida por informagao, criando forte

identificagdo com a “radiofonia paulista”. A legislacdo aberta a propaganda viabilizou

comercial e financeiramente a expansdo das emissoras existentes e facilitou a criagao

de novas empresas de comunicacdo. A linguagem mais acessivel, aliada a

diversificacdo da programacdo, gerou intimidade e identifica¢do, possibilitando o
crescimento da audiéncia. (MORAES, 2000, p. 68).

Renato Ortiz observou a questdo a partir de uma analise que punha em destaque a autonomia

regional que as radios de S3o Paulo possuiam em virtude da incompletude do pleno

desenvolvimento do sistema capitalista (ORITZ,1989, p.65), e em funcao de fatores técnicos:
O que acontecia era que algumas emissoras mais potentes se limitavam a irradiar seus
programas a partir de sua base geografica, mas elas ndo se constituiam em centro
integrador da diversidade nacional. Simplesmente podiam ser captadas de acordo com
o padrdo da recepg¢do de cada lugar. Um exemplo sugestivo ¢ o da Radio Nacional,
que praticamente ndo era ouvida na cidade de Sao Paulo, onde operavam a Radio
Record e a Difusora numa frequéncia de ondas que broqueava sua penetra¢ao. Os
estudos mostram que em S3o Paulo, nas décadas de 30, 40 e 50, o radio tinha

caracteristicas marcadamente locais, e se pautava segundo o padrdo regional (IDEM,
1989, p.54).

Dessa forma, aspectos variados, que se estendiam desde a incompletude de uma logica
de mercado plenamente desenvolvida, capaz de criar institui¢des e empresas que unificassem
efetivamente o imenso territdrio nacional, as questdes técnicas, como as diversas frequéncias
de transmissdo que eventualmente bloqueavam umas as outras, colaboraram para que na Sao
Paulo da década de 1930 um circuito de midias incipiente gozasse de uma relativa autonomia
em relagdo ao Rio de Janeiro, cidade ainda tomada como a principal referéncia para a avaliacao

do desenvolvimento dos centros urbanos brasileiros. Nesse sentido, tanto o crescimento quanto

70O historiador refere-se, sobretudo, a revolta de 1932, conhecida como Revolugido Constitucionalista de 32, que
teve ampla cobertura pela radiofonia paulista, atraindo a atencdo de um contingente enorme da populagdo que
buscava noticias sobre o desenrolar dos conflitos aglomerando-se em torno dos prédios onde estavam sediadas as
principais radios de Sao Paulo, na regido do centro.
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o enriquecimento acelerado que a cidade experimentou também devem ser considerados como
fatores importantes para a formacdo de um espaco autdbnomo de desenvolvimento e de
implantacao de um modelo de modernidade que avangou pelas décadas iniciais do século XX.
Ainda assim, ao logo da década de 1930 o imaginario da cangdo popular se pautava
majoritariamente pela matriz estética da capital federal. Embora S3o Paulo estivesse
desenvolvendo do ponto de vista empresarial e econdmico um espago alternativo em relacao ao
Rio de Janeiro, a cultura popular carioca era ainda tomada como referéncia em todo territério
nacional. Esse espelhamento pode ser facilmente averiguado ao examinarmos a imprensa
paulistana do periodo. Ao noticiar a gravacao de novas cangdes para o carnaval, o jornal Correio
Paulistano, em sua edig@o de 25 de janeiro de 1938, deixava evidente que a baliza estética para
as cancoes populares seguia sendo o cenario carioca:

NOVAS GRAVACOES PAULISTAS

Januario de Oliveira, o querido cantor da Radio Diffusora S. Paulo, acaba de gravar

para a “Columbia” dois sambas de autoria da parceria Raymundo Chaves - Adoniran

Barbosa. “A canoa virou” e “Vocé ¢ a melhor do Mundo” sdo delles. Sdo dois sambas
inéditos, que t€m o sabor do verdadeiro rytmo do morro carioca”.

Na edicdo do dia 17 de abril de 1937, o mesmo jornal havia usado a seguinte descri¢ao,
ao referir-se a Adoniran Barbosa: “Adoniran, o cantor de samba, que parece ter vindo do
“morro”, tanto “moélho” emprega ao cantar (...)".

O proprio artista reconhecia publicamente que sua aproximacao e formagao em relacao
ao género foi pautada pela estética dos sambistas cariocas. Em entrevista concedida ao Museu
da Imagem e do Som, em Sao Paulo, no dia 4 de dezembro de 1981, Adoniran deu a seguinte
declaragao:

Entrevistador: “O senhor falou que tinha comegado a entrar em contato com o samba,
porque o senhor ndo tinha nada... qual o contato que o senhor tinha com o samba? O
senhor ndo era de familia negra... como ¢ que foi que o senhor comegou a fazer, a
cantar samba?”

Adoniran: “De ouvir, de ouvir discos, de ouvir radio de galena’'. Ouvia muito o Rio

de Janeiro, tocava Noel Rosa, Sinh0, e eu comecei a gostar de samba, sabe? Nao
sei...entrou em mim o samba!”

Essa questdo ¢ fundamental para compreendermos o lugar ocupado por Adoniran

Barbosa em relacdo a tradicdo do que poderiamos entender por samba paulista. Diferentemente

10 “radio de galena” foi um dos primeiros radios a surgir. A galena é um mineral derivado do chumbo e era
utilizado como receptor dos sinais AM. Os radios de galena se caracterizavam pela baixa qualidade de captagao,
mas também pelo baixo custo de manufatura. Para maiores informagdes, consultar o Projeto de Extensao APROEX
03/2016, realizado junto ao Instituto Federal Santa Catarina — IFSC, campus Sdo José através do link:
https://wiki.sj.ifsc.edu.br/wiki/images/e/e4/Radio_galena.pdf. Acesso em: 15/06/2020.
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de outros sambistas da cidade 7>, o caminho artistico por ele percorrido se pautou
majoritariamente por sua integracdo ao ambiente das midias em expansdo e por sua
sociabilidade boémia, geograficamente referenciada no centro de Sao Paulo que a essa altura
se configurava como um espago de urbanidade dinamica. De fato, o centro de Sao Paulo tornou-
se no periodo um epicentro de convivéncia entre os agentes que estavam na linha de frente do
que viria, dentro em breve, a se constituir como uma das expressdes mais poderosas indistria
de cultura de massas no Brasil. Assim, Adoniran Barbosa participou do processo de
mediatiza¢do da can¢ao mantendo o referencial estético carioca.

O professor e musico José Miguel Visnik observou que “o lugar ambiguo que a musica
popular paulista ocupa no cenario nacional, ao mesmo tempo marcante e lateral,” estd
diretamente relacionado a dindmica particular de crescimento da cidade, realizado tardiamente,
ao longo do século XX. Ele aponta que, na capital paulista, ndo se observou a sedimentacgdo
gradual das culturas orais e letradas que ocorreu na Bahia desde o século XVII, em Minas desde
o XVIII, e no Rio de Janeiro desde o XIX. Como consequéncia, ainda segundo ele:

(...) Sao Paulo cresceu para o Brasil como centro urbano-industrial, sem o lastro de
uma cultura musical prévia capaz de incorporar-se a via central da cangao brasileira,
quando esta se expandiu a partir do gramofone e do radio. Em 1917, quando o Rio
produzia o samba, Sao Paulo produzia greve operdria, e seus sucessos nacionais em

musica, até a década de 60, contam-se nos dedos, brilhando entre eles a raridade
inconfundivel de Isaurinha Garcia, e seu acento inequivoco (WISNIK, 2004, p. 305.).

Cumpre lembrar que, conforme observou o historiador Jose Geraldo Vinci de Moraes,
Sdo Paulo chegou a desenvolver uma tradicdo musical de contornos particulares. Entretanto,
estas manifestagdes ndo se perpetuaram como memoria musical identitaria da cidade ao longo

do processo de mediatizagao que deu inicio a massificagdo das cangdes populares:

Toda a produg@o musical desses sambistas, que floresceu na cidade na década de 1930,
acabou restrita as comunidades, e a tendéncia foi retrair-se diante das novas formas
musicais que surgiram. Ele ndo penetrou nem conseguiu se adaptar as exigéncias da
industria fonografica e radiofonica. Sem a intenc¢do de estabelecer qualquer modelo
comparativo e de argumentar a favor de uma suposta e estranha genuinidade de um
samba paulistano, o fato € que ele ndo conseguiu nem ao menos sobreviver como um
género regional, transformando-se ao longo do tempo. Ao que parece, a logica da
tradi¢do transformada e mdvel ndo teve condi¢des de realizar-se no universo do samba
regional paulista(no). O género seguiu dois caminhos, na verdade complementares:

72 Embora ndo sejam muito lembrados, existiram iniimeros sambistas paulistas que contribuiram para a formagéo
de um circuito em torno do género na cidade. Geralmente eles costumavam se reunir em torno dos corddes
carnavalescos e, um pouco mais tarde, das escolas de samba. Apontamos como exemplos significativos os nomes
de Nelson Primo e Inocéncio Tobias, da Camisa Verde e Branco, seu Chiclé, Oswaldinho da cuica, seu Henricao
e 0 Mestre Feijoada, reunidos em torno da Vai-Vai, além do lendario apitador Pato n'agua, morto em condigdes até
hoje ndo esclarecidas durante a ditadura militar. A Lavapés, considerada a avé das escolas de samba da cidade, foi
organizada e dirigida por muitos anos pela Madrinha Eunice, sendo por muito tempo uma referéncia para a
formagédo de outras escolas em Sao Paulo. Podemos citar ainda as figuras importantes como seu Carldo do Peruche,
fundador na Unidos do Peruche, em 1954, e o seu Nené da Vila Matilde, entre outros.
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na cidade de Sdo Paulo, o samba regional foi desaparecendo rapidamente, por razdes
intrinsecas a sua dinamica; e o seu lugar foi sendo tomado por uma musica cada vez
mais parecida com o padrio regional carioca, assim como ocorria no restante do pais
(MORAES, 2000, p.288).

Apesar de todas as dificuldades, o lugar ocupado por Adoniran Barbosa no interior da
industria cultural nascente lhe propiciou uma série de vantagens em relagdo a outros artistas
populares, também expostos aos impactos do processo de mediatizagdo que a modernidade
impunha. Nessa dindmica, embora o desenvolvimento acelerado pelo qual passava a cidade
acabasse por oferecer oportunidades de profissionalizacdo na carreira artistica, dada a
ampliacdo do mercado gragas as novas tecnologias, as linhas gerais da estética musical das
obras acabaram se pautando pelo modelo carioca, mais solidamente estruturado. Nesse contexto
¢ igualmente compreensivel que as obras de artistas populares ligados ao samba, mas ja
instalados no circuito midiatico das radios e das gravadoras, como Adoniran Barbosa, ao menos
em um primeiro momento ndo apresentassem caracteristicas proprias que pudessem trazer
qualquer tipo de particularidade para suas producdes. A paulistanidade de Adoniran foi sendo
construida aos poucos, tanto em funcdo da consolidacdo da estrutura da indistria de
entretenimento quanto da percep¢do atenta do artista as particularidades da cidade. Este
movimento de absor¢do da estética musical carioca, acompanhada da insercdo gradual de
tematicas cada vez mais relacionadas ao cotidiano urbano de Sdo Paulo ¢, ao nosso ver, mais
um exemplo da expertise intuitiva do artista em adaptar suas criagdes as demandas de cada
contexto especifico ao longo do tempo.

Outra diferenca de Sao Paulo quando comparada ao Rio de Janeiro, e que também foi
gradativamente absorvida e reinterpretada conforme o personagem Adoniran Barbosa ganhava
uma identidade mais complexa, foi a ralacao e a influéncia da cultura rural. Nas décadas iniciais
do século XX, enquanto no Rio de Janeiro as caracteristicas rurais estavam mais diretamente
ligadas aos artistas de origem nordestina, que alguns estudiosos denominam sertanejos, em Sao
Paulo a matriz cultural ruralizada era influenciada preponderantemente pela figura do caipira’
(Idem, p.240-248).

Com a progressiva substituicdo da mao de obra imigrante pela migrante, a cidade
desenvolveu um mercado potencialmente amplo de desenraizados que guardavam ainda as
referéncias culturais do mundo rural. José Vinci de Moraes chama ainda a atencao para o fato

de que a fusdo da cultura caipira e dos imigrantes e de seus descendentes, em especial os

73 Nossa referéncia para o termo caipira ¢ tributaria da interpretagdo feita por Antonio Candido. Segundo ele, a
palavra que designa “um modo de ser, um tipo de vida, nunca um tipo racial”, trazendo também referéncias
espaciais e geograficas, estando diretamente relacionada “a area de influéncia historica paulista” (CANDIDO,
2017, p. 27).
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italianos, ja era explorada por artistas como Roque Ricciardi, o Pargurassu, Astenori Marigliani,
conhecido como Capitdo Barduino e Giuseppe Rielli ou José Rielli, como ficou conhecido,
desde a década de 1920. Ainda segundo o historiador, nesse periodo a cidade de Sao Paulo se
constituia como um espago bastante propicio para essa interpenetracao entre diferentes culturas
populares: “Num ambiente povoado de estrangeiros de diversas origens, sobretudo italianos, o
género sertanejo encontrou em muitos imigrantes a disposi¢ao afetiva e musical para compor-
se e difundir-se.” (Ibidem, p. 246-247).

Adoniran Barbosa soube incorporar em sua poética varias nuances de diferentes
expressoes da cultura popular. Ao mesmo tempo captou e soube expressar 0s sentimentos
difusos e contraditorios de uma parte significativa dos habitantes da grande cidade que se
estendiam da perplexidade frente a realidade material, muitas vezes confusa e opressora, ao
orgulho por sua grandiosidade crescente. Sua retorica também expressou sentimentos de
nostalgia e de desenraizamento presentes no dia a dia da metrépole, principalmente entre os
subalternos. Essa capacidade de comunicar-se de maneira afetiva através de suas cangdes com
o publico popular foi sendo aprimorada ao longo de toda sua carreira. A estética de suas
composigdes e de sua interpretacao, que foram eternizadas nas gravagoes do artista a partir da
década de 1970, apresentam mudancas significativas em relagao a sua figura da década de 1930.
Esse soterramento de seu estilo e da imagem de sua fase inicial estd relacionado com o tao
almejado sucesso no mercado fonografico, perseguido pelo artista ao longo de toda carreira, e
que ocorreu tardiamente, segundo sua avaliacdo’*. Ao longo desse processo efetuou-se a
decanta¢ao de sua imagem como depositario da memoria coletiva de uma cidade que se
transformou, e que continua se transformando de forma acelerada. Para tentarmos entender

como essa representatividade foi construida, passaremos agora em revista as décadas seguintes,

74 Sdo intimeras as declaragdes e entrevistas nas quais Adoniran Barbosa expressou seu descontentamento com o
reconhecimento que recebeu apenas nos anos finais de sua trajetoria por parte da grande midia. Sua insatisfagdo
em relagdo ao ostracismo musical do qual julgava padecer baseava-se, sobretudo, na baixa exposi¢do de suas
cangdes nas radios, principalmente entre os anos finais da década de 60 e a primeira metade da década de 70. Essa
avaliag@o chegou a ser expressa pelo artista em duas composi¢oes. Em “Ja fui uma brasa”, composta em parceria
com Marcos César, em 1966, Adoniran reclamava seu espago na midia nos seguintes termos: “Eu gosto dos
meninos desse tal de i€-ié-i€/Porque com eles canta a voz do povo/ E eu que ja fui uma brasa/ Se assoprar eu posso
acender de novo”. Alguns anos depois, em “Rua dos Gusmdes”, de 1979, o sambista declarava que “Essa mulher/
sabe que por ela/ sou capaz de tudo/ mas deixar meu samba pelo i€-i€-i€/ ndo pode ser.” Sendo um artista que
desde o inicio de sua carreia visou a popularidade, nao deixa de ser interessante que Adoniran tenha identificado
na jovem guarda, e ndo na MPB, consumida pela classe média mais intelectualizada, os principais concorrentes de
seu publico. Em um artigo de 2009, o pesquisador Dimitri Cerbocini-Fernandes desenvolveu uma interessante
analise perspectiva, explorando as razdes do descontentamento do sambista em relacdo ao seu reconhecimento
tardio a luz da dinamica ndo sé dos circuitos simbolicos de consagracdo e reconhecimento do campo artistico, mas
também midiatico e mercadologico. o artigo encontra-se disponivel em:
http://www.seer.ufu.br/index.php/artcultura/article/view/7314. Acessado em 16 de junho de 2020.
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nas quais o artista consolida seu espago, apesar dos aspectos de precariedade e de inseguranga

estrutural apresentada pelo meio artistico ndo terem sido plenamente superados.

2.1.3 A linguagem e 0 humor: duas chaves para Adoniran.

Independentemente de sua baixa escolaridade (Joao Rubinato estudou apenas até o
terceiro ano do primario), diversos aspectos acabaram se sobrepondo para que o sambista
construisse de maneira eficaz suas vias de inser¢ao e de transito no interior de uma industria
que se estruturava condicionada sob influéncia do letramento. A exemplo da cidade que
escolheu como lugar onde viver, a carreira de Jodo Rubinato carrega a marca da adaptagado e da
mudanga. Conforme observado, esse equilibrio entre continuidades e rupturas nos diversos
aspectos de sua figura teve uma primeira inflexao depois da década de 1930. Feita sua inser¢ao,
dentro dos limites de suas possibilidades e das oportunidades que se apresentaram, as décadas
seguintes acabaram por remodelar sua imagem artistica.

Uma das caracteristicas que se tornou marcante ao longo desse processo foi a sua forma
original de comunica¢do que empregava de maneira frequente o linguajar informal praticado
pelas pessoas nas ruas e no dia a dia da cidade. O seu principal personagem, Adoniran Barbosa,
foi incorporando a suas composicdes algumas variantes da comunicagdo oral e criando
propositalmente outras. Ao comentar sobre a utilizagdo de tais variantes linguisticas,
relacionando-as a sua inicia¢do no meio mididtico como compositor, ele deu a seguinte
declaragio’:

Nao foi facil entrar como compositor! Foi dificil porque ninguém queria nada com as
minhas letras, com as minhas letras que falavam: néis vai, ndis qué, ndis fumos, nois

peguemos... Agora, é preciso saber falar errado! Se ndo souber falar errado ¢ melhor
ndo falar errado, ficar quieto e ganhar mais!

O depoimento que a principio pode ser interpretado como mais uma das queixas do
artista sobre suas dificuldades ao longo da carreira, quando analisado de maneira mais detida
pode servir como ponto de partida para uma série de consideracdes sobre algumas questdes que
ainda hoje geram polémicas, abrindo espago para questionamentos que se colocam para além
do campo linguistico. As tensdes entre a norma culta e as variacdes empregadas na linguagem
popular tém relagdo direta com contextos mais amplos, se estendendo pelo acesso a educagao,
respeito aos direitos da cidadania republicana, justica social, discriminacdo de praticas

culturais, disparidades econdmicas, entre outros.

5 O trecho faz parte da entrevista realizada pelo Museu da Imagem e do Som de Sdo Paulo, em 1970, ja
anteriormente referenciada.



100

O primeiro aspecto que fica evidente na fala de Adoniran Barbosa ¢ o de que as variantes
linguisticas de cardter popular presentes em suas cangdes ocorriam de forma intencional,
embora, conforme ele mesmo afirmou, tal uso da linguagem tenha lhe dificultado a penetragdo
no circuito artistico como compositor. Segundo seu raciocinio essa escolha estava inserida em
sua estratégia, pois o artista ressalta que os erros da fala ndo podem ocorrer de forma aleatdria:
“¢ preciso saber falar errado”, alertando em seguida que quem ndo domina tais conhecimentos
da manipulagao da linguagem pode acabar se prejudicando. Embora o artista ndo aprofunde o
raciocinio, nos parece razoavel supor que o que se tem a ganhar com o dominio e o emprego de
tais “erros” seria uma aproximagao da linguagem informal o que, no seu caso, se traduziria em
um ganho de popularidade, fundamental para seus objetivos como artista de expressoes
mediatizadas. Dessa maneira, a contradicado de seu depoimento € apenas aparente, pois as
dificuldades iniciais seriam compensadas de alguma forma, e as adaptagdes linguisticas
acabariam por facilitar sua aproximacao junto ao grande publico.

Mas para além dos objetivos e das estratégias imediatas do artista, a questdo por ele
levantada envolve aspectos complexos, passando nao apenas pela esfera meramente técnica das
normas gramaticais. Ela toca também, como ja foi dito, em disputas sociais, econdmicas,
ideoldgicas e até mesmo relativas a propria visdo e interpretacdo do mundo e da realidade.

Paul Zumthor nos chamou a atengao para o fato de que a expansao da cultura letrada ¢
um evento recente quando analisada em ralacdo a histéria da experiéncia humana como um
todo’®. O medievalista destacou também que tais transformacgdes ocorreram de maneira
progressiva e parcial. Sendo a sociedade industrial ao mesmo tempo uma das causas e das
consequéncias da sociedade letrada, ¢ importante termos em mente que ela se constituiu como
um fendmeno historicamente condicionado. Essa emergéncia e expansao de uma sociedade
orientada preponderantemente a partir do letramento ndo ¢ um fendmeno necessariamente
linear e irreversivel. Ela se desenvolveu a partir de uma relagao de circularidade com as culturas
orais originarias, havendo influéncias reciprocas entre as diferentes esferas (ZUMTHOR,1997).

No caso especifico da sociedade brasileira, especialmente em relagdo as cangdes

populares, essa circularidade apresentou-se de forma dindmica e variavel ao longo do tempo. O

78 Embora se colocasse como um critico sobre um posicionamento dicotdmico entre a cultura oral e a escrita, a
nogao historicizada da emergéncia do fendémeno literario é central na abordagem de Zumthor, como ele esclarece
nesta passagem: “A nocdo de “literatura” é historicamente demarcada, de pertinéncia limitada no espacgo e no
tempo: ela se refere a civilizagdo europeia, entre os séculos XVII e XVIII e hoje” (ZUMTHOR, 2018, p. 13-14). Ao
abordar a poesia como uma das formas da manifestacdo da voz, o pesquisador trouxe para primeiro plano
diversos aspectos da oralidade, revelando que a influéncia desta ultima se encontra muitas vezes subvalorizada
por uma estrutura na qual o sistema organizado em torno do letramento tornou-se hegemoénico.
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historiador e jornalista Jos¢é Ramos Tinhorao nos chamou a atengdo para o fato de que entre os
praticantes da “modinha”, nos anos finais do século X VIII, o sentido das relacdes entre a formas
populares e eruditas da linguagem eram exatamente opostas as pretendidas por Adoniran
Barbosa nas décadas centrais do século XX. Entre os musicos e compositores da modinha,
principalmente no Rio de Janeiro e em Salvador, houve um movimento de aproximagdo da
norma culta, ou a0 menos uma tentativa nesse sentido:
Como, porém, a maioria desses novos criadores se enquadrava nos tipos de tocadores
de violao de rua descritos por Franca Junior e Luis Edmundo, o que nos poetas eram
construgdes raras passavam a imagem de um pernosticismo coémico. O que se
explicava porque, sendo o cantor de modinhas das camadas populares quase sempre
um mestico da cidade, transformado, pelo fato de tocar violdo, num artista do seu
meio, o emprego das palavras dificeis valia por uma inocente forma ostensiva de
ascensdao cultural, no sentido de que — distanciando-o da linguagem comum —

aproximava-o da ideia que os seus humildes admiradores tinham dos grandes poetas
cultos. (TINHORAO, 1975, p. 28 ¢ 29).

Por sua vez, o musico e professor Jos¢ Miguel Wisnik nos chamou a ateng¢ao para o fato
de que, em outro momento, a aproximacao entre cancdo popular e a literatura acabou por
colocar em suspei¢do a existéncia de fronteiras claras e delimitadas entre essas formas de
expressao:

Assumindo para o tratamento dessa questdo o angulo das relagdes entre literatura e
musica popular, ¢ preciso assinalar, antes de mais nada, alguns fatos. A partir do
momento em que Vinicius de Moraes, poeta lirico reconhecido desde a década de
1930, migrou do livro para a cancdo, no final dos anos 1950 e inicio dos 1960, a
fronteira entre poesia escrita e poesia cantada foi devassada por geragdes de
compositores ¢ letristas leitores dos grandes poetas modernos, como Carlos

Drummond de Andrade, Jodo Cabral, Manuel Bandeira, Mario de Andrade ou Cecilia
Meireles. (WISNIK, 2004, p. 215-216).

Em funcao de suas origens as cangdes populares se constituem como lugar privilegiado
para a circularidade dos diversos padrdes linguisticos. Por outro lado, as décadas iniciais do
século XX também foram marcadas por um movimento de aproximagao da elite cultural da
sociedade brasileira (ou ao menos de uma fracao dessa elite), com o universo imagético e as
manifestagdes culturais populares. Nesse contexto, os intelectuais modernistas empreenderam
de forma organizada e coletivizada um movimento consciente de aproximacao entre a
linguagem popular e as expressdes pautadas pela norma culta. Embora essas experiéncias
apresentassem caracteristicas que as aproximassem das empreendidas por Adoniran Barbosa,
elas se estruturaram em torno de objetivos bem diferentes das do sambista.

Entre os modernistas as questdes da linguagem popular se desenvolveram sobretudo em
torno da consolidacdo do carater nacional. Em uma primeira fase do movimento, até 1924, a

linguagem serviu como tentativa de superacdo de uma literatura passadista, uma vez que o
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esfor¢o se concentrava em torno da atualizacdo da cultura literaria nacional. Entretanto, durante
esse primeiro movimento as produgdes artisticas continuaram ainda a ter por referéncia os
movimentos literarios europeus, como atesta a sucessao de diversos “ismos” assimilados do
velho mundo. Apo6s 1924 iniciou-se uma fase mais nacionalista que implicou para o grupo em
uma maior aproximac¢ao com as manifestacdes culturais de origem popular e, em decorréncia
disso, uma maior valorizacdo das variacdes linguisticas observaveis na comunica¢do oral. Nao
apenas os costumes e as manifestacdes artisticas, mas a propria forma de falar das diversas
comunidades passou a ser mobilizada em funcdo da procura de uma identidade nacional
(MARQUES, 2012).

Sobre essa aproximagao dos literatos com a cultura popular em fun¢do de um projeto
nacionalista e sua relagao com a linguagem o professor Ivan Marques esclarece: “Tal inspiragao
nacionalista resultou em dois esforcos: libertar a lingua das normas gramaticais portuguesas e
descrever a cultura popular e as caracteristicas psicologicas do brasileiro.” (Idem, p.33). Ainda
segundo Ivan Marques, a empreitada se organizou a partir de estratégias diferentes no interior
do grupo modernista, mas em torno dos mesmos objetivos. Por exemplo: em seu manifesto Pau
Brasil, de 1924, Oswald de Andrade defendeu “A lingua sem arcaismos, sem erudi¢ao. Natural
e neoldgica. A contribui¢do miliondria de todos os erros. Como falamos. Como somos.”
(ANDRADE, 2017, p. 19-29). Por sua vez, Manoel Bandeira, em seu poema “Evocagdo do
Recife”, relembra sua infancia como um periodo de experiéncias vividas de maneira mais
direta, tracando um paralelo entre esse conhecimento adquirido empiricamente e a originalidade
da linguagem popular: “A vida ndo me chagava pelos jornais nem pelos livros/ Vinha da boca
do povo na lingua errada do povo/ Porque ele ¢ que fala gostoso o portugués do Brasil/ Ao
passo que noés/ O que fazemos/ E macaquear a sintaxe lusiada”. Entre a crianga e o poeta adulto,
a educacao teria subtraido o “gosto” da linguagem em nome da padronizagao das normas cultas,
pautadas pela gramatica portuguesa. Segundo o raciocinio presente nos versos de Manuel
Bandeira, existiria na fala popular um principio capaz de expressar de forma mais legitima nao
apenas a identidade nacional (porque ela ndo se pautaria por uma sintaxe que lhe seria externa),
mas a propria realidade. Em ambos os casos (Oswald e Bandeira), os erros sao valorizados, pois
ajudariam a revelar uma face mais “verdadeira” da nacionalidade brasileira.

Sendo essa uma questdo central para o grupo de artistas e intelectuais modernistas,
poderiamos citar outros exemplos de escritores e obras que trataram das relagdes entre
nacionalidade e linguagem popular. Porém, o autor que se aprofundou de forma mais organizada
e sistematica sobre o assunto foi Mario de Andrade. Suas investidas nesse sentido acabaram por

gerar um projeto que ndo deixa de apresentar uma certa contradi¢do: Mario de Andrade chegou
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a escrever um livro intitulado: “Gramatiquinha da Lingua Brasileira”, embora ndo o tenha
concluido. A ideia seria, partindo das variagdes observadas na linguagem popular, estabelecer
um novo padrdo para o “portugués brasileiro”. Ou seja, as questdes linguisticas estavam
diretamente imbricadas em um esfor¢o de emancipagdo cultural em relagdo a heranga do
colonizador portugués. A originalidade nacional almejada seria alcancada pela incorporacdo do
popular, produto de nosso processo histérico unico e exclusivo. Ivan Marques nos chama
atencao para o fato de que esse movimento de estetizacdo da linguagem popular intentou
sistematizar tais desvios, ou seja, “submeter a regras o que se define justamente pela
inconstancia” (MARQUES, 2012, p. 34). Em relacdo ao projeto de Mario de Andrade ele fez
ainda a seguinte observagdo, que toca objetivamente em duas das caracteristicas ressaltadas
pela linguagem popular de Adoniran Barbosa:

Mario queria “escrever brasileiro”, e ndo simplesmente “escrever paulista” — dai a

preocupagdo em podar os italianismos. No entanto, uma das bases da construgdo de

sua fala desalinhada foi a cultura caipira, da qual se aproximou em inumeras ocasides,

sobretudo no convivio com o mundo rural de Araraquara, onde veio a escrever as
primeiras versdes de Macunaima (Idem, p.37).

Portanto, no tocante a relagdo entre as expressodes linguisticas populares, mais pautadas
pela oralidade, e as construcdes eruditas, estruturadas sob a esfera cultural do letramento,
existem pontos interessantes de aproximacao e distanciamento entre as estratégias do sambista
e do intelectual poligrafo que nos ajudam a entender os diferentes resultados de seus respectivos
projetos. No tocante a esta questdo, uma analise comparativa entre eles, a0 nosso ver, teria que
levar em consideracdo ao menos trés condicionantes: 1) a origem social de cada agente e todas
as implicagcdes dai decorrentes; 2) os objetivos particulares de cada um deles; 3) As formas de
expressao e¢ os mediadores a que se expuseram € com quem tiveram que negociar suas
intengoes.

Em relacdo a origem social, embora Mario de Andrade tenha se notabilizado por sua
condicdo economicamente inferior quando comparada ao nucleo originario do grupo
modernista, ¢ preciso reconhecer o abismo existente entre o intelectual e o sambista. Tais
disparidades se refletem ndo apenas quantitativa e qualitativamente nos percursos de
aprendizado e educacdo formal de cada um deles, mas na propria rede de sociabilidades a que
tiveram acesso. Podemos dizer que enquanto Adoniran Barbosa encontrava-se imerso na cultura
popular, Mério de Andrade aproximava-se consciente e racionalmente dela.

Quanto aos objetivos, observamos também diferengas que serdo determinantes para os
resultados de cada uma das estratégias: como vimos, ainda que resumidamente, Mario de

Andrade buscava na mobilizacdo do coloquialismo uma maior aproximacao com a cultura
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popular com vistas a alcangar a sedimentacdo de uma identidade nacional considerada por ele
ainda incompleta. Adoniran, por sua vez, via nas variagdes linguisticas uma forma de
estabelecer uma comunicacdao mais atrativa e efetiva como o “povo”, em ultima instancia, os
consumidores de suas producdes que poderiam garantir, tanto do ponto de vista econdmico
quanto do reconhecimento publico, sua carreira de artista das novas midias. Contudo, ¢é
interessante registrar que tanto o sambista (“¢ preciso saber falar errado”), quanto o intelectual
(que intentou organizar uma gramatica da lingua falada), tinham consciéncia de que essa
mobilizacdo ndo poderia ocorrer de forma aleatéria. Embora Adoniran Barbosa ndo tenha
sistematizado seus procedimentos, sua declaragdo deixa claro que existia um padrdo, acessado
de maneira intuitiva, mas que alicercava a apropriacdo e o uso da linguagem popular em seu
processo criativo.

Finalmente, ¢ importante assinalarmos as diferencas nas respectivas formas de
expressdo e de mediacdo que interferiram no impacto causado pelas obras de cada um dos
artistas. Das diversas poéticas da oralidade como o teatro, a declamacao, a narracao de historias
e o canto, somente este ultimo, por sua propria natureza dependente da voz e da audigao,
ofereceu uma resisténcia maior ao processo de acomodacdo sob a forma escrita que se tornou
padrdo entre as sociedades industrializadas ou em processo de industrializacdo. Somente depois
da descoberta de novas tecnologias e da invengdo de novos instrumentos capazes de amplificar,
transmitir € gravar os sons ¢ que as cancgdes sofreram uma alteracao profunda no seu processo
de circulagdo, até entdo restrito a performance. Contudo, tais mudangas ndo alteraram sua
caracteristica de vocalidade. (ZUMTHOR, 1993). Sob esse aspecto, as expressoes artisticas de
Adoniran Barbosa encontram-se inseridas em um contexto que tende a estabelecer uma ligacao
mais direta com a oralidade, uma vez que as cang¢des continuaram valendo-se da relagdo emissor
e receptor por vias sonoras/auditivas. Sua insercdo no circuito da radiofonia, meio que
amplificou o alcance das mensagens orais, contribuiu para reforgar tais aspectos.

Uma matéria do jornal Correio Paulistano, em sua edigdo de 14 de outubro de 1950, nos
da uma ideia dos discursos em torno da radiofonia, e de como se avaliava seu poder e sua
influéncia na sociedade da época, principalmente em relagdo a populagdo menos escolarizada:

O radio ¢ um dos mais eficazes instrumentos de propaganda. Sendo, como &, o livro
dos cegos e dos analfabetos (cegos do espirito), a forca de martelar os nomes dos
individuos obriga a gente a guarda-los na memoria. Nao contamos novidade contando

que nas eleicdes de 47 um dos candidatos mais votados, em S3o Paulo, era
precisamente locutor de estacdo de radio.

Embora destaque a importancia e at¢ mesmo uma fungdo social fundamental do radio,

o texto coloca em evidéncia uma visao que afirma a superioridade do letramento. Ele também



105

faz mencgdo indireta a relagdo entre memdria e cultura letrada e aponta uma suposta utilidade
do radio em colaborar, pela repeticdo, com a formag¢ao da memoria daqueles que nao possuem
a capacidade de leitura. Radicalizando seu posicionamento chega a comparar o analfabetismo
com a condi¢ao de bestialidade (“cegos de espirito”). O texto destaca ainda o poder de
influéncia do meio radiofonico ao insinuar que o sucesso eleitoral de um determinado candidato
deveu-se a sua profissdo de locutor. Com efeito, ainda que o texto jornalistico procurasse
expressar a ideia de uma sociedade que valorizava a importancia da leitura, durante o periodo
que se estendeu dos anos 1930 a década de 1960 o radio ocupou uma posigao privilegiada entre
as formas de comunicagdo, interagdo e influéncia em relacdo a uma parcela significativa da
populacao (ORTIZ, 1989).

O conteudo do jornal também corrobora com um diagnostico feito por Renato Ortiz que
apontou para uma particularidade da formagado da industria de cultura de massa no Brasil: em
virtude de apresentar-se como um processo no qual ocorria a convergéncia entre questoes
sociais fundamentais e complexas, como a da identidade nacional, do subdesenvolvimento
econOmico e da desigualdade socioecondmica, a modernizagao foi interpretada por uma parte
significativa das elites brasileiras como uma via de superagdo das contradicdes nacionais.
Entretanto, na avaliacdo de Rento Ortiz, esse consenso em torno do “moderno” trouxe como
consequéncia um posicionamento reflexivo superficial em relagdo ao processo como um todo:

A necessidade de se superar o subdesenvolvimento estimula uma dualidade da razio
que privilegia o polo da modernizagdo. Nao tenho duvidas de que historicamente esta
forma de equacionar os problemas desempenhou no passado um papel progressista: a
luta pela construg@o nacional pode se contrapor as forgas oligarquicas e conservadoras

e ao imperialismo internacional. Pagou-se, porém, um prego: o de termos mergulhado
numa visdo acritica do mundo moderno (ORTIZ, idem, p. 36).

No texto do jornal, a modernidade personificada pelo radio parece funcionar, por sua
propria natureza, como panaceia capaz de redimir as caréncias que se deviam, na realidade, a
manutencdo de uma ordem social profundamente desigual e a omissdo do Estado em cumprir
as obrigacdes republicanas que lhe dao fundamento. De toda forma, fica evidente que o
processo de implantagdo da mediatizagcao, promovido pela radiofonia e pela fonografia,
tocavam também em questdes que escapavam da ldgica exclusivamente econdmica. Estavam
também em jogo questdes que se estendiam da propria identidade nacional as percepcdes sobre
a modernizacdo e a possibilidade, ou ndo, de que ela funcionasse efetivamente como um fator
capaz de impactar positivamente as estruturas sociais do pais.

Portanto, desse ponto de vista Adoniran Barbosa estava em uma posi¢ao vantajosa em

relag@o a essa dinamica de comunicagao com as classes populares, em que pesem a inseguranga
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das relacdes de trabalho que ainda pautavam o meio. Quando analisamos seu percurso nas
décadas posteriores ao fim dos anos 1930, percebemos que suas experiéncias e vivéncias
contribuiram para aprofundar a percep¢ao do sambista em relacao a oralidade popular. A partir
de 1941, a convivéncia com o jornalista, redator e radialista Osvaldo Moles propiciou a troca
de influéncias reciprocas, intensificando a sensibilidade da dupla para captar tais aspectos. Essa
aproximacao transformou a mobilizagdo da linguagem informal em uma das principais fontes
de inspiragdo para o trabalho realizado por eles. A parceria entre os dois ¢ majoritariamente
lembrada pelas oportunidades e pela consolidacao da carreira de radio ator ligado ao humor que
Moles trouxe como contribui¢do para Adoniran Barbosa. O proprio sambista ndo perdia
oportunidade de tonar publico seu sentimento de gratiddo em relag@o ao jornalista que durante
muito tempo teve influéncia decisiva na programacao e na escolha dos atores escalados para os
diversos programas que ele mesmo redigia. Entretanto, gostariamos aqui de chamar a atengao
para o fato de que o trabalho conjunto também trouxe ganhos considerdveis a percepcao e a
forma de comunicacdo de Moles, aprofundando sua relacdo com a oralidade e aproximando
definitivamente seus textos das formas mais populares. Embora este aspecto ndo tenha sido
destacado de maneira frequente por Adoniran Barbosa quando se referia ao parceiro, na
entrevista concedida ao Museu da Imagem e do Som, em 4 de dezembro de 1981, o compositor
acabou por revelar a complementaridade das habilidades que existia na relagao:

Entrevistador (a): “Agora vamos falar um pouquinho sobre o processo de criagao dos

programas humoristicos da radio. Vocé estava contando que o Osvaldo Moles ¢ que

escrevia, mas vocé colaborava muito. Como € que era essa colaboragdo?”

Adoniran: “E o fraseado, o linguajar... o modo de falar!”

Entrevistador (a): “E que a gente sabe que o Moles ndo era um homem do povo, de

rua... e vocé ¢ que fornecia tudo isso...”

Adoniran: “Mas de andar junto ele comegou a pegar também as coisas, né? Entdo, ele

escrevia. O Moles, eu dizia uma palavrinha so, dessa ele fazia mil. Inteligente! Eu

dizia: ovo 14, ele ja fazia uma historia com essa palavra. Em vez de eu vou, eu dizia:
ovo la... ovo la amanha... todo mundo fala assim! E ele ja, inteligentdo, fazia tudo!”

Funcionando ao mesmo tempo como um produto € como um multiplicador do
sentimento difuso de modernidade que permeava as grandes cidades, o radio foi também o
ambiente no qual diferentes tradicdes culturais e linguisticas encontraram um ponto de
intersec¢do. Diferentemente do grupo de intelectuais modernistas, que intentavam uma
aproximagdo da linguagem popular tutelados por inimeras questdes: ideoldgicas, politicas,
educacionais e até mesmo identitarias, os agentes que trabalhavam e estruturavam a radiofonia
mantinham uma relagdo mais pragmatica com as diversas formas de comunicagdo, pautando
suas escolhas e criagdes em torno da viabilidade econdmica dos programas que dependiam das

verbas dos anunciantes (portanto, da popularidade). E de se observar também que o meio de
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atuacdo por exceléncia dos intelectuais eram os livros e revistas, principais suportes nos quais
eles intentaram aproximar a oralidade e o letramento. No radio, como ja foi assinalado, a
experiéncia comunicativa preserva a relagdo fundamental entre emissor e ouvinte, facilitando a
interagao.

Dessa maneira, as cangdes populares mediatizadas, principalmente aquelas que se
utilizavam do linguajar informal, como no caso de Adoniran Barbosa, colaboraram para
materializar de maneira mais pragmatica um projeto que permeou o horizonte de uma parcela
importante da intelectualidade brasileira. Esse processo pde também em evidéncia a
complexidade das relagdes culturais e de seus desdobramentos sobre a sociedade. Se o processo
de massificacdo da cultura popular ocorreu a partir dos parametros que, em ultima instancia,
eram homogeneizadores, em fun¢do dos interesses do capital e da industria, na pratica sua
dindmica acabou gerando aproximagdes e resultados surpreendentes, capazes de funcionar

como espaco de representacdo e de construcao de imagéticas tdo imprevisiveis quanto originais.

2.1.4 “Falar errado é uma arte. Se nao vira deboche!”

Assim como o uso coloquial da linguagem, o humor foi uma caracteristica importante
na carreira de Adoniran Barbosa e, a exemplo daquela, o convivio e o trabalho partilhado com
Osvaldo Moles acabaram intensificando esse traco. Com o passar do tempo a espontaneidade
do artista para os tipos comicos, identificada e explorada por Moles em inimeros quadros e
programas humoristicos que ele escrevia e dirigia na Radio Record, acabaram por influenciar
também as composigdes do sambista. E certo que nas cangdes da década de 1930 esse trago
cdmico ja estava presente, mas de forma bem mais parcimoniosa. Por outro lado, ¢ igualmente
verdade que mesmo depois das influéncias advindas das experiéncias como radio ator,
preponderantemente relacionadas aos tipos humoristicos, existe uma distancia consideravel
entre as versoes proprias de Adoniran Barbosa e as do grupo “Demonios da Garoa”, intérpretes
que transformaram suas can¢des em um fendmeno verdadeiramente popular, embora sob uma
estética na qual a comicidade era mais acentuada. Vale lembrar que ao participar de um
momento incipiente da estruturacao da industria de cultura de massa, Adoniran Barbosa e os
demais agentes do periodo tiveram que se equilibrar entre as demandas do mercado em
formacao, captadas majoritariamente de maneira intuitiva, e a viabilidade econdmica de suas
producdes artisticas. Em uma cidade em expansao acelerada que forjava ao mesmo tempo uma
autoimagem profundamente marcada pelas ideias de progresso e modernidade, o humor se
apresentou tanto como instrumento de propaganda e de penetracao de determinados discursos

e produtos quanto como recurso mobilizado pelo contradiscurso. Utilizando-se da ironia alguns
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artistas colocaram em circulagdo e deram visibilidade para imagens da cidade nao
necessariamente alinhadas com os interesses hegemonicos.

O encontro entre Adoniran Barbosa e Osvaldo Moles propiciou a ambos as
oportunidades e as ferramentas necessarias para que as experiéncias comunicativas por eles
desenvolvidas ocorressem de maneira eficaz, embora esse direcionamento de esforcos tenha,
em um primeiro momento, colaborado para um afastamento do compositor da cena mais
diretamente ligada as cancdes. Porém, a transferéncia de Moles em 1951 para a Radio
Bandeirantes (PRH-9), deixou Adoniran Barbosa em uma posic¢ao delicada na Record. Situagao
que foi agravada pelo movimento significativo de desembarque de artistas cariocas no mercado
radiofonico paulista, j& mais consolidado nos anos 1950. Nomes de peso das radios cariocas
como Almirante, Dorival Caymmi, César de Alencar e Aracy de Almeida colaboravam, ao se
transferirem para Sao Paulo, para acirrar a disputa nas radios da cidade. Nesse cenario de
retracdo, Adoniran Barbosa viu seu espago restringir-se na programac¢ao da Record, e acabou
voltando a investir em suas composi¢des (CAMPOS JR, 2004). E nesse contexto que surge, em
1951, sua primeira composicao que mais adiante faria sucesso para além do mercado restrito a
Sao Paulo: “Saudosa Maloca”.

Essa cangdo apresenta algumas peculiaridades que podem ser relacionadas ao processo
de amadurecimento das composi¢des de Adoniran Barbosa, trazendo um universo tematico
ligeiramente diferente dos assuntos até entdo abordados. A tematica da cidade ja vinha
ganhando espaco no trabalho da dupla Moles-Adoniran, até a interrup¢dao temporaria da
parceria, em 1951. Em 1949, Osvaldo Moles havia finalmente convencido a diretoria da Radio
Record a produzir o programa “Nossa Cidade”, que transitava por um universo relacionado a
diversos aspectos do dia a dia de Sdo Paulo. Sem romper com a linguagem popular, ele utilizou
0 espago para retratar, através de cronicas interpretadas pelos radios atores, uma ampla gama
de assuntos e temas que se estendiam do futebol ao racismo existente na metropole. Outro
indicativo da reciprocidade de influéncias € o fato de que foi apds o retorno de Moles a Radio
Record, em 1955, que ele concebeu o programa que se tornaria um marco na radiofonia de Sao
Paulo: “Historias das Malocas”. Diretamente inspirado pela cancao de Adoniran Barbosa, que
a esta altura fazia sucesso na gravagao dos “Demonios da Garoa”, o programa, estreou em 1956
com o nome “Bangalds e Malocas”, sendo posteriormente alterado. Nele, Moles retornava aos
quadros marcadamente humoristicos, mas também fazia um registro critico das péssimas
condi¢gdes de vida e moradia de uma parcela significativa dos moradores da cidade (Idem,
2004.). O programa manteve-se no ar até 1968, e deu origem ao personagem “Charutinho”,

maior sucesso de Jodo Rubinato, excluindo-se o proprio pseuddnimo/personagem Adoniran
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Barbosa. Vale lembrar que, em 1951, o proprio Adoniran Barbosa fez a primeira gravacao de
Saudosa Maloca, no lado B do compacto 16468, da Continental. Como pontuamos, essa
primeira versao ndo apresentava os tragos humoristicos que o grupo Demonios da Garoa
imprimiria a gravacao de 1955, e que a tornaria um sucesso inclusive no Rio de Janeiro. Esse
fato assinala a complexidade que o humor e a comicidade tiveram no universo criativo do
sambista. Durante muitos anos as versdes gravadas pelo grupo Demdnios da Garoa, que
recorriam a uma estética humoristica mais escrachada, fizeram mais sucesso do que as versoes
esporadicamente gravadas pelo proprio compositor, mais comedidas em sua atmosfera comica.
Pesquisadores como Bruno Gomes e Valter Krausche chamaram também a aten¢do para
o fato de que o humor presente em muitas das cancdes de Adoniran Barbosa encontrou certa
resisténcia durante algum tempo em Sao Paulo. Essa dificuldade estaria relacionada ao fato de
que a representacao da cidade resultante das obras do sambista contrariava, em alguma medida,
o discurso ufanista que uma parcela da populagdo paulistana zelosamente alimentava. Ao
discorrer sobre o assunto, Bruno Gomes destacou:
Dissemos varias vezes que o paulistano ndo aceitava ha vinte e tantos anos as musicas
de Adoniran, achando que ele exagerava os temas, e aquelas figuras que ele
interpretava pareciam algo extraterreno, mas nunca paulistano.
Dissemos também que certa vez ouvimos de seus proprios 1abios: “O paulista mais
culto ndo gosta da minha musica, porque ele ndo gosta que digam que ele fala errado,
mas fala...” Essa declaragdo ele deu em 1965, quando recebeu o prémio por Trem das

Onze uma das musicas mais cantadas no Carnaval do Rio de Janeiro de 1965
(GOMES, 1987, p. 71).

De fato, o sucesso de Trem das Onze, em 1965, repetiu o itinerario ja percorrido por
Saudosa Maloca, dez anos antes: a cancao s6 foi assimilada em Sao Paulo depois do “aval” do
publico da capital carioca. Em ambos os casos o sucesso no Rio de Janeiro privilegiou a versao
de humor mais acentuado dos Demdnios da Garoa. As gravagdes de Adoniran Barbosa, mais
contidas, passaram despercebidas.

A resisténcia que uma parcela da populagdo paulistana oferecia a comicidade presente
nas cangdes de Adoniran Barbosa, e a complexidade que esse humor aparentemente ingénuo

abrigava, ja havia sido assinalada por Valter Krausche:

Esse foi 0 momento em que o radio aparecia como lider no sistema de comunicacao
de massa e operava com aquele humor cuja origem estava, em grande parte, nos se-
guimentos sociais mais pobres, no outro lado da vitrine da grande cidade, componente
da tensdo que constréi o moderno.

Nesse espago movimentou-se Adoniran Barbosa, constituindo a sua mascara de
humorista e de sambista. Na realidade, por dentro do seu humor revela-se uma dor. A
cidade que amava crescia, mudava, acarretando a dissolucdo dos antigos lagos de
solidariedade, a quebra dos tradicionais compromissos entre vizinhos e amigos ¢ a
destruicdo de espagos urbanos que possibilitavam encontros ¢ festas (KRAUSCHE,
1985, p.33).
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Entretanto, como ja& foi observado, foi gragas a exacerbagdo do humor de suas
composicdes, efetivada pelas versdes dos Demoénios da Garoa que a producdo de Adoniran
Barbosa pode ganhar reconhecimento no Rio de Janeiro e no restante do pais, fato que
ironicamente acabou por propiciar sua assimilacao definitiva em S3o Paulo. Esse processo
evidencia que além de uma historicidade propria em relag@o a sua carreira, a comicidade de
suas produgdes também deve ser estudada levando-se em consideracao os diferentes momentos
de sua recepgdo por parte do grande publico, assim como a mudanga de significado que essa
caracteristica assumiu ao longo do tempo.

Um processo semelhante ocorreu em relagdo a cultura caipira, que por sinal também
influenciou a produ¢ao do sambista, estando presente nas variantes de linguagem empregados
per ele. Na Sdo Paulo que comegava a se esbogar a partir das décadas finais do século XIX, e
que se pretendia moderna e cosmopolita, a figura do caipira a principio ndo despertava muita
simpatia. Entretanto, nesse contexto a estratégia de insercdo através do humor facilitou a
adaptagdo dos costumes e da cultura interiorana na metropole, como esclareceu Virginia de
Almeida Bessa:

Explorada nos palcos brasileiros ao longo de todo o século XIX, tanto no teatro
declamado como no musicado, a figura do caipira era quase sempre caracterizada por
seu aspecto comico. Em pecgas ambientadas no meio urbano, o interiorano rico de
passagem pela capital — em geral, um mineiro ou paulista — era satirizado por sua
inadequagdo a vida e aos costumes da cidade. (...)

Nas primeiras décadas do século XX, porém, o apelo ao ridiculo comegou a ceder
espago a uma representagao positiva ou mesmo idealizada do caipira, na qual a musica
desempenhava um papel determinante (BESSA, 2019, p. 315).

O historiador José Vinci de Moraes chamou a atenc¢do para o fato de que a percepgao da
existéncia de uma demanda latente (principalmente entre a populagdo pobre dos grandes
centros) pelas manifestagdes culturais das tradigdes rurais foi fundamental no processo de
incorporagdao comercial dessas expressoes, até entdo enfocadas de maneira mais caricatural
(MORAES, 2000, p. 240).

Percebemos entdo que o emprego do humor na cangdo pode envolver diferentes
estratégias, assim como assumir diferentes significados entre diferentes grupos de uma mesma
sociedade. Além disso, a compreensao e a aceitacdo dessas caracteristicas, assim como sua
rejeigdo, também podem variar, refletindo as mudancas e flutuagdes nos valores e interpretagcdes
de um determinado grupo lhe atribui ao longo do tempo.

Mas a rejeicdo que a estética comica adotada por Adoniran Barbosa as vezes despertava

nao se restringiu a sua producao musical. Eventualmente seu humor era mal-recebido em outros
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trabalhos e programas que ele exercia como radio ator. Foi o caso do protesto do jornalista
Mario Julio que em sua coluna, “Radio — ronda dos prefixos”, na edi¢do de 12 de outubro de
1949, do Jornal de Noticias. Ao comentar o programa comandado por Blota Junior, do qual
Adoniran Barbosa participava, ele classificou as intervengdes humoristicas do radio ator como
“gracinhas inadequadas num programa sério”:
Blota Junior cuidou acertadamente em incluir em seu programa domingueiro “Nao
diga al6”, alguma coisa aproveitavel como, por exemplo, a “Fila de perguntas” que,
sem o menor favor, consegue interessar os ouvintes caseiros, que procuram no radio
algo de mais elevado, tdo diferente da conversa banal que o mesmo Blota mantem
pelo telefone, com outros ouvintes que, para ganhar prémios em dinheiro, submetem-
se a provas saporiferas e ridiculas. Unica coisa condenavel que aparece na hora da
“Fila de perguntas”, sdo as gracinhas de Adoniran Barbosa, positivamente
inadequadas num programa que realiza um trabalho sério, de sentido cultural. Sera

possivel que o Blota Junior, ou melhor, a direcdo da Radio Record, ndo poderia dar
um jeito nisso?

A aparente banalidade da noticia encobre disputas importantes que permeavam as
relagdes sociais em um ambiente em que as transformacdes eram constantes. Migragoes,
disputas de classe, novas tecnologias, urbanizag¢ao e industrializacdo, crescimento acelerado.
Sdo inumeros os aspectos que tencionavam a vida na cidade, moldando novas identidades que
demandavam novos valores e novas formas de sociabilidade. Se os novos meios de
comunicacdo se adaptaram rapidamente a légica do mercado, criando novos produtos,
mercadorias e servigos que passaram a ser consumidos pelos grandes contingentes urbanos, nao
¢ menos verdade que tais meios passaram também a ter um papel importante na circulagao da
informagao, na formacdo do gosto popular, na veiculacdo de diversas expressdes culturais e,
em alguma medida, na educacdo. Evidentemente todas essas escolhas implicam uma série de
disputas que envolvem agentes e interesses tao distintos quanto variados. Nesse sentido, as
opgoes estéticas de Adoniran Barbosa e de outros artistas ndo podem ser resumidas meramente
como estratégias discursivas que visavam apenas o sucesso popular e, consequentemente, a
venda de produtos e servigos, embora esse aspecto ndo deva ser ignorado. Paralelo a ele, existiu
um complexo processo de disputas materiais € simbdlicas no qual a acomodac¢ao da linguagem
e as representagdoes imagéticas refletiam a busca de novas identidades a partir de diversos
valores presentes nas inimeras tradicdes que compunham o complexo cultural das grandes
cidades. Pela propria natureza de suas tecnologias, os profissionais da fonografia e da radiofonia
do periodo ocuparam um lugar privilegiado em relagdo a tais contatos e trocas. Existiu no
processo de composi¢ao das cangdes de Adoniran Barbosa um movimento de apoio mutuo entre
a linguagem popular e o humor que se aprofundou com o amadurecimento do artista. Essa

experiéncia acumulada lhe permitiu, principalmente na fase final de sua carreira, expressar de
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forma sutil a comicidade ndo apenas em sua imagem ou em sua gestualidade, mas também em
sua propria vocalidade, reforcando a particularidade de seu canto expressivo, sem esbarrar na
vulgaridade caricatural. Esse movimento lhe garantiu um trunfo importante que deve ser levado
em consideragdo para que melhor possamos entender as razdes de seu sucesso e da consolidagdo
de sua imagem em um lugar de destaque na memoria da canc¢ao popular paulistana e brasileira.

Conforme acumulava experiéncia nas midias, as can¢des de Adoniran Barbosa foram
ganhando os contornos que se cristalizariam na memoria popular e que projetariam
definitivamente a sua obra para além das fronteiras da cidade. Ao mesmo tempo, seu
personagem foi assumindo as caracteristicas que sedimentaram sua imagem perante o publico.

Um bom exemplo dessa assimilagdo da cultura popular, da utilizagdo da linguagem
informal e da comicidade habilmente explorada pela dupla Moles-Adoniran, foi o da
incorporagao do borddao “chora na rampa negdo!”, e suas variagdes. A histéria foi contada
diversas vezes pelo sobrinho do sambista, Sérgio Rubinato, que conviveu de maneira préoxima
ao tio, acompanhando-o sobretudo em seus anos finais de carreira. Sérgio relata que um dia, em
meados da década de 1950, ele acompanhava o tio pelas ruas do centro de Sao Paulo. Quando
subiam a Rua Quintino Bocaitva, em dire¢ao a Radio Record, os dois presenciaram o esforgo
de um trabalhador que carregava um pacote volumoso e aparentemente muito pesado ladeira
acima. Outro transeunte que passava pelo local teria visto a cena e gritado: “Chora na rampa
negao!” Assimilando a expressdo, Adoniran Barbosa percebeu intuitivamente que ela poderia
ser explorada nos programas de radio. Ao comentar suas observagdes com Osvaldo Moles, ele
inspirou o jornalista a utilizar a expressao como mote em um dos episddios do programa
“Historia das Malocas™ e, a partir dai, a frese passou a ser repetida como um borddo pelo
personagem principal, Charutinho, interpretado pelo proprio Jodo Rubinato”.

A popularidade do borddo continuou a ser explorada por Adoniran Barbosa, e a frase
acabou por ser incorporada em duas de suas cangdes: a primeira delas foi a marcha “Aqui,

',’

Gerarda!”, composta em parceria com Ivan Moreno e Joca. A cangao foi gravada em disco em
1959, no lado A do compacto CM-7778. A interpretacao nao foi creditada a Adoniran Barbosa,
mas ao proprio Charutinho, uma forma de aproveitar-se do sucesso do personagem principal do

programa “Histéria das Malocas”. A ideia era alavancar as vendas explorando o fato de que

77 A historia sobre a incorporagdo da frase “chora na rampa negdo!” ao universo radiofénico foi relatada inimeras
vezes, constando em varias biografias que contam a historia do artista. Além do mais, ¢ frequentemente
rememorada pelo sobrinho de Adoniran Barbosa, Sérgio Rubinato. De minha parte, tive a oportunidade de ouvi-la
pessoalmente por ocasido do encontro realizado no CPF SESC (Centro de Pesquisa e Formagdo — SESC - Sao
Paulo), em 21/06/2018, que ocorreu para o langamento de um disco com cangdes inéditas do sambista, recuperadas
e gravadas pelo Conjunto Jodo Rubinato.
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“aqui Gerarda!” era uma expressdo muito popular, sendo exaustivamente repetida pelo
personagem ao longo de suas aventuras. A letra, que apresentava constru¢des de duplo sentido,
incorporou também o bordao “chora na rampa, negao!”, ligeiramente modificado. A cangao era
apontada como a forte candidata para se tornar a composi¢ao musical mais popular do carnaval

de 1960, mas acabou sendo censurada (CAMPOS JR., 2004.):

Aqui Gerarda!

Gerarda saiu de casa

Onde sera que Gerarda foi parar?
Aqui, Gerarda!

Aqui, Gerarda!

O Charutinho ta cansado de chorar
Chora negdo na rampa,

Chora que eu também ja chorei

Vocé gosta de salsicha com mostarda?
Aqui, Gerarda!

Aqui, Gerarda!

Chora negdo na rampa

Chora que eu também ja chorei
De noite todas as gata sdo parda
Aqui, Gerarda!

Aqui, Gerarda!

Os argumentos do censor passavam pelas construgdes maliciosas e pela ndo observancia
das normas gramaticais, especificamente nos trechos: “Vocé gosta de salsicha com mostarda?”
e “De noite todas as gata sdo parda”, mas ndo se atinham aos aspectos literarios. Ainda que os
processos de mediatizag@o do radio e da fonografia tenham diminuido o espacgo da gestualidade
nas performances das cangdes, as diversas formas de circulagdo das obras criavam
oportunidades nas quais esse aspecto acabava por tornar-se um fator importante para seu
sucesso, como no caso dessa composi¢do. Mesmo sem contar com uma repeticao massiva de
imagens mediatizadas, uma coreografia praticada para acompanhar a cang¢do tornou-se muito
popular em fungao de simular um movimento pélvico que fazia alusdes de natureza sexual todas
as vezes que se repetia o refrao: “Aqui, Gerarda!”. Esse exemplo corrobora a observagao feita
por Paul Zumthor que afirmou tratar-se a performance das cangdes de em uma situagao
comunicativa complexa, na qual a gestualidade poderia influenciar decisivamente na
interpretagdo e na assimilagcdo da obra por parte do publico, tanto quanto a musica e a poesia
(ZUMTHOR, 2018).

Ciente da popularidade da can¢do, Adoniran Barbosa acabou entrando em um acordo
com os censores, promovendo alteracdes nos seguintes trechos: a indagacao maliciosa, “Vocé

gosta de salsicha com mostarda?”’, foi substituida por: “Vocé fugiu com um soldado de
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bombarda” e a frase que propositalmente ignorava a regra gramatical de concordancia numeral:
“De noite todas as gata sdo parda”, foi trocada por: “Foi vocé que abandonou minha mansarda”.
Porém, a letra original ja havia caido no gosto popular, e em todas as ocasides em que a cangao
era interpretada ao vivo o publico acabava cantando a primeira versao, a despeito da proibi¢cao
da censura (CAMPOS JR, 2004.).

Mas Jodao Rubinato ampliou ainda mais a exploracdo comercial da obra conjunta de seus
dois principais pseudonimos. Aproveitando-se da popularidade da cancao, a “Casas Eduardo”
lancou um modelo de sapatilhas femininas como o nome de “Aqui Gerarda!”, promovendo
anuncios nos jornais da cidade. No exemplar do Diério da Noite, de 25 de fevereiro de 1960,
um antincio com uma foto apresentava o calgado’®: “Sucessos Eduardo para este carnaval.
Modelo Aqui Gerarda — CRS$ 215, - Lona com sola de borracha, ultraleve. Resistente a toda
prova. Casas Eduardo pdem conforto aos seus pés!” Ao lado da ilustracdo da sapatilha, a
propaganda ainda apresentava um trecho da can¢do em sua versdo original, sem as alteragdes
exigidas pela censura.

Em 1960, Joao Rubinato repetiria a estratégia. O “Charutinho e Seus Maloqueiros”
voltaram a gravar duas cangdes de Adoniran Barbosa, ambas compostas em parceria com
Osvaldo Moles. As musicas ficaram registradas no disco de 78 RPM da gravadora
CEME/Premier, PM-151, que trazia no lado “A” uma composi¢do que passou despercebida,
mas que no futuro faria bastante sucesso na bela interpretagio de Elis Regina: “Tiro ao Alvaro”.
No lado “B”, o bordao que ja havia gerado um episodio no programa humoristico “Historia das
Malocas”, e cujo titulo aparecia ao longo da letra do sucesso do ano anterior, “Aqui Gerarda!”.
Uma cangdo inspirada na frase captada pelo artista nas ruas da cidade: “Chora na rampa negao!”
(Idem, 2004).

Marcada pelo bom humor, ela alinhava estrofes que retratavam de maneira comica
algumas dificuldades do dia a dia das classes subalternas: Chora na rampa/ Chora que teus olhos
se destampa / T6 sem bufunfa/ Pra pagar a luz da 1ampa / Chora negdo, na rampa.

Mas se o humor da cang¢do pode ser entendido como um fator que ajuda a compor um
ambiente de comicidade, informalidade e leveza, neste caso especifico cumpre lembrar que ele
a0 mesmo tempo encobria e revelava umas das maiores chagas nao s6 da cidade, mas da

sociedade brasileira como um todo. A ambiguidade decorrente da comicidade do bordao

78 Para acessar a vers3o digitalizada do anuncio, acesse:
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=093351&pesq=Adoniran%20Barbosa&pasta=an0%2019
4&pagfis=58004. Acesso em 15/05/2020.
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espelhava uma estrutura mental preconceituosa que associava o trabalho e o esforgo fisico aos
homens negros, apresentando ainda um certo sadismo que também era recorrente em alguns
ditos populares e na linguagem cotidiana tanto dos paulistanos quanto dos brasileiros. Registre-
se ainda que estas observagdes nao tém por objetivo apontar um posicionamento supostamente
racista do compositor e tdo pouco estabelecer um juizo de valor que seria fragrantemente
anacronico. A andlise das expressdes, formulas e ditos populares frequentemente utilizados nas
cancdes tem por objetivo simplesmente evidenciar a existéncia de alguns valores e preconceitos
que, embora permeassem a sociedade como um todo, apresentavam-se de forma velada nos
discursos, mas que muitas vezes eram externalizados pelo humor.

Apesar das referéncias prévias o disco ndo obteve éxito comercial. Contudo, o que
gostariamos de salientar aqui € a circularidade entre as manifestagdes artisticas de origem
popular nas diferentes midias, bem como a expertise dos agentes envolvidos em potencializar
sua exposicdo e sua exploracdo comercial, apesar das limita¢des e da precariedade do circuito
mididtico do periodo. Fica também evidente a importincia da incorporacdo da oralidade popular
e a exploracdo do humor nesse processo, o que nos ajuda a entender, apesar de todas as
dificuldades, a insercdo de Adoniran Barbosa como um artista importante nesse cenario. Na
declaragdo simples e direta do sambista, “falar errado ¢ uma arte, sendo vira deboche”, esta
expressa uma visdo perspicaz sobre uma técnica comunicativa complexa. Ao longo de sua
carreira, ele desenvolveu uma comunicagao eficiente e atenta para a incorporagdo dos aspectos
da oralidade popular, aproximando-a de um mundo pautado por agentes e estruturas pautadas
pelo letrado. Da mesma forma, soube se utilizar da comicidade como um elemento importante
na representacdo das dificuldades e desafios enfrentados pelas classes populares sem, contudo,
incidir no “deboche”, como destacou. Evitando um retrato grotesco dos costumes e da cultura
popular, Adoniran Barbosa utilizou-se do humor como uma forma de despertar identificacao e
simpatia. Se a industria de midia que despontava foi o local da transformag¢ao das manifestacdes
populares em expressdes economicamente mensurdveis e rentaveis, foi também lugar do
encontro entre tradigdes culturais diversas. Apesar de sua precariedade e de seu improviso, ou
at¢t mesmo em funcdo deles, esse mundo do entretenimento massificado propiciou
oportunidades de atuacdo para artistas inventivos como Adoniran Barbosa, que identificaram
nesse cenario tanto um espaco de expressao como de ascensao social. Nesse sentido, conhecer
melhor o percurso e os fundamentos de seu universo criativo ¢ também conhecer melhor a

sociabilidade de um periodo fundamental para a historia da cidade.
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CAPILO 3: SAO PAULO, A CIDADE QUE MAIS CRESCE NO MUNDO!

As inimeras cangdes populares compostas nos meios urbanos e veiculadas pelas midias
modernas funcionam, entre outras coisas, como testemunhos sobre as condi¢des de vida nas
grandes cidades que se desenvolveram aceleradamente a partir do avango do capitalismo
industrial. O gedgrafo Milton Santos nos chamou a atengao para a complexidade da experiéncia
urbana moderna: “As metropoles contemporaneas sdo os maiores objetos culturais jamais
construidos pelo homem (SANTOS, 2009, p. 11).”

Se a experiéncia urbana foi portadora de uma multiplicidade de significados,
conformados a partir da histdria particular de cada nticleo urbano, ela apresentou também uma
série de similitudes observaveis em diferentes espagos, principalmente em relacdo as condigdes
de sobrevivéncia dos enormes contingentes populacionais de seus habitantes. No que tange a
perspectiva tematica das cangdes populares podemos apontar como recorrentes as narrativas
que versavam sobre a soliddo e a perda, a melancolia, a nostalgia e a saudade. A pesquisadora
Heloisa de Aratjo Duarte Valente apontou que tal recorréncia temdtica estd diretamente
relacionada a experiéncia social urbana moderna:

E certo que tais caracteristicas sio comuns as cangdes do final do século XIX em
diante, quando a industrializagdo promovida pelo capitalismo crescente arrancou
comunidades rurais e as encaixotou nas fabricas. Nostalgia que desponta na busca de
identidade: o (i)migrante colocado a margem, tenta recuperar-se nos mitos de origem,

abrindo caminho para a criacdo de uma cultura das bordas e dos arredores
(VALENTE, 2003, p. 18).

Como observou Antonio Candido, essa nostalgia foi uma das -caracteristicas
fundamentais no universo tematico de Adoniran Barbosa (CANDIDO, apud BARBOSA,
Adoniran, 1975). Ela nos ajuda a entender o acolhimento que as composicdes do artista
encontraram junto ao grande publico. Absorvidas pela cultura de massa que comecou a se
estruturar a partir da década de 1930, as cangdes populares passaram cada vez mais a serem
submetidas a logica da mercadoria que se intensificava com a consolidagdo dos
empreendimentos empresariais em torno das novas midias. Nesse novo cendrio, a visao
particular de cada artista passou a disputar a ateng¢do do publico andnimo das cidades. Se essas
cancdes podem ser interpretadas como uma expressao derivada de uma série de fatores alheios
ao campo criativo, como as condi¢gdes econdmicas € as relagdes sociais e politicas, elas também
expressam a visdo pessoal constituida a partir da sensibilidade de cada compositor, dando
representatividade a sua visdo de mundo, valores e experiéncias particulares. Se uma parte

significativa do sucesso de Adoniran Barbosa pode ser reputada a sua habilidade e ao seu

posicionamento estratégico no interior das midias sonoras no momento no qual estas se
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expandiam, a sua relagdo com a cidade e sua capacidade de expressar aspectos relevantes do
cotidiano de Sao Paulo ndo podem ser desconsideradas como fatores de consolidag¢do de sua
figura como artista de sucesso.

Essa identidade com a cidade consolidou-se de tal forma que passou a ser recorrente
(principalmente por parte da grande midia), a adjetivacdo do artista como “o maior cronista do
samba paulista”, quando ndo o identificavam como o proprio criador do samba de Sao Paulo.
Embora aparentemente similares, as duas questdes mobilizam problemas diferentes. De
maneira geral, a cronica acerca da cidade esteve presente nos diversos géneros musicais que
podem ser abrigados pela categoria “cancdo popular”, estando presente e sendo praticada na
cidade muito antes do surgimento do sambista. Ja a questdo do “samba paulista” refere-se a
uma pretensa identidade particular do género praticado em Sao Paulo. Os posicionamentos
entre a existéncia ou ndo de um “samba paulista” continuam dividindo ndo somente os
estudiosos, mas, sobretudo, os proprios artistas. Registre-se, contudo, que conforme ja pudemos
observar, Adoniran Barbosa resumia essas particularidades aos aspectos narrativos e de uso da
linguagem, colocando-se, portanto, contrariamente a tese de que o samba praticado na capital
paulistana reunisse particularidades suficientes para constituir-se como uma manifestacao
auténoma em rela¢do ao samba do Rio de Janeiro, majoritariamente apontado como bergo do
género.”

Dessa forma, gostariamos de chamar a aten¢do para o fato de que as narrativas de
Adoniran Barbosa que trazem referéncias a urbanidade paulistana dialogam com uma série de
praticas que lhe sdo precedentes e que eram enraizadas na cidade, o que implica ressaltar que
sua producdo também ndo foi a Ginica expressdo musical do periodo que buscou inspiragdo no
cotidiano da metropole. Nesse sentido, mesmo a formagdo de uma memoria popular, que a
principio funcionaria como um registro alternativo 8 memoria oficial ou a memoria reconhecida
pelos circuitos hegemonicos de consagracdo, também esta sujeita a disputas e hierarquias

proprias que podem colocar em evidéncia alguns discursos e silenciar outros. A estruturagdo

7 Em sua tese de doutorado, a pesquisadora Helena Nassif Conti nos apresenta um trabalho no qual o tema é
estudado tanto a partir do levantamento bibliografico, quanto das questdes musicais (principalmente ritmicas),
envolvidas: CONTI, Helena Nassif. A Meméria do Samba na Capital do Trabalho: os sambistas paulistanos
e a construciio de uma singularidade para o samba de Sao Paulo (1968-1991). Tese de doutorado em Historia
Social. Sdao Paulo. FFLCH/USP, 2015.

Especificamente em relagdo a Adoniran Barbosa e seu posicionamento em relacdo a autonomia do samba paulista,
destacamos a dissertagdo de mestrado desenvolvida a partir da analise musical da cangdo Viaduto Santa Efigénia
pela pesquisadora Fernanda Adamowski: ADAMOWSKI, Fernanda. ADONIRAN BARBOSA, ENTRE
MALOCAS E “ADIFiCIOS”: uma proposta de analise de Viaduto Santa Efigénia (1978). Dissertagio de
mestrado Musicologia Historica e Etnomusicologia. Curitiba. UFPR, 2013.
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progressiva da cultura de massa trouxe um complicador a mais para a decantacdo dessa
memoria coletiva, passando a vincular o reconhecimento e a popularidade a necessidade de
adequacdo aos seus parametros mercadologicos. Nesse cendrio cada vez mais competitivo,
dentre os diversos artistas que expressaram por intermédio das cangdes populares a experiéncia
do cotidiano na cidade de Sao Paulo, as composi¢des de Adoniran Barbosa se consolidaram na
memoria popular como um dos exemplos mais expressivos de uma “paulistanidade musical”.

O que pretendemos agora, ¢ iluminar as bases sobre as quais repousam a ligagao do
sambista com a cidade que tantas vezes ocupou um espaco significativo em suas cangdes.

Porém, ¢ possivel também questionarmos essa relacio de forma inversa. Se seu
posicionamento como agente histdrico privilegiado pela ampliacdo do alcance de seu discurso
pela midia propiciou a Adoniran Barbosa a possibilidade de colocar em evidéncia sua
contribuicdo para a criacdo de um imaginario acerca do espaco urbano, ndo seria igualmente
valida a hipotese de que a sociabilidade urbana especifica de Sao Paulo foi fundamental para o
desenvolvimento de inimeros aspectos do universo criativo do artista, e até mesmo de sua
propria identidade? Em que medida a equagdo dessa relacdo entre a contribui¢cdo do individuo
como narrador/produtor de uma realidade urbana pode ser invertida? Nao seria igualmente
valido pensarmos o percurso do proprio artista € o universo criativo que se apresenta em sua
obra como o resultado de uma urbanidade®® especifica que se materializou em Sio Paulo,
condicionada pelo momento historico vivenciado por ele?

A ideia ¢ que essas abordagens, realizadas em sentidos nao necessariamente
antagdnicos, mas complementares, contribuam para uma visao mais complexa e profunda, tanto
da obra quanto do proprio artista, iluminando a um s6 tempo o papel de Adoniran Barbosa como

cronista da cidade e de Sdo Paulo como fonte inspiradora do sambista, pois, como nos ensinou

8 Aproveitamos a oportunidade para esclarecer qual o sentido da palavra urbanidade mobilizado neste trabalho.
Sem nos atermos a maiores debates acerca das diferentes compreensdes que o termo possa assumir, utilizamos
aqui como referencial tedrico os trabalhos do professor Jaime Tadeu Oliva. O sentido de urbanidade desenvolvido
pelo pesquisador destaca como principal caracteristica a capacidade relacional (a capacidade de estabelecer ou
facilitar as relagdes entre atores sociais heterogéneos), como fica evidenciado no trecho do artigo escrito em
parceria com a também geografa e pesquisadora Fernanda Padovesi Fonseca: “Dai nossa aderéncia a representagdo
de que as cidades contém na esséncia uma vocagao relacional, da multiplicagdo do contato entre as pessoas e de
toda sua gama de produgdo objetal e de atividades. A realizacdo plena dessa vocagdo, mesmo que haja nisso uma
dimensdo utdpica, ¢ o contetido da denominada urbanidade, algo que para inicio de conversa realiza-se mais
razoavelmente em cidades marcadas por grande densidade demografica e por rica diversidade social e de atividades
na maior parte de seu espago. Nao pode haver caracteristica do urbano que merega a chancela da urbanidade se ela
promove afastamentos, diminuigdo e selecdo das relagdes sociais” (FONSECA e OLIVA, 2016 p. 21). Partindo
desse pressuposto, o que esperamos demonstrar ¢ que a cidade retratada por Adoniran Barbosa, palco de suas
vivéncias e de sua carreira artistica, possuia uma urbanidade especifica, principalmente ao longo das décadas de
1940 ¢ 1950, e que sofreu um rapido processo de deterioragdo influenciando ndo s6 as composigdes do sambista,
mas seu proprio percurso de vida.
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Antonio Candido: “H4 uma histéria da literatura que se projeta na cidade de Sao Paulo, e ha
uma histéria da cidade de Sdo Paulo que se projeta na literatura (CANDIDO, 2006, p.175).” O

mesmo raciocinio € possivel, acreditamos, em relagao as cangdes populares.

3.1 “Foi aqui que vocé cresceu, foi aqui que vocé conheceu o seu primeiro amor”3!

Adoniran Barbosa testemunhou e vivenciou o processo de transformacdo que alterou
profundamente as formas de mobilidade na cidade, bem como suas consequéncias deletérias
para a urbanidade e o convivio no espaco publico. Tendo chegado em Sao Paulo no inicio da
década de 1930, o sambista desenvolveu uma profunda relagdo afetiva com a regido central.
Durante muitos anos, Adoniran Barbosa habitou, trabalhou, namorou, casou-se e, sobretudo,
divertiu-se, em um perimetro em torno do centro e de seus bairros circundantes. O primeiro
emprego de Jodo Rubinato na cidade, em 1932, foi como vendedor de tecidos, da Seabra &
Companhia, localizada na rua 25 de Mar¢o®. Sua obrigagdo incluia a visita de clientes em
outras ruas das cercanias, como a Rua Direita, a Rua 15 de Novembro e a Sao Bento, o que lhe
proporcionava uma experiéncia do dia a dia de Sao Paulo em seu espago publico, motivo de
encanto e satisfacao para o futuro sambista. Sua primeira residéncia também era localizada nas
proximidades: um quarto de pensdo na Ladeira Porto Geral. Sua inser¢cdo no meio radiofonico
ocorreu na Radio Cruzeiro do Sul, localizada no Largo da Misericordia. O escritor Bruno
Gomes pontuou a importancia desse local ndo apenas para Adoniran Barbosa, mas para os
artistas que procuravam se estabelecer nos meios mididticos que se expandiam na década de

1930:

Os cantores e compositores naquele tempo faziam ponto no largo da Misericordia,
local bem central para encontro de artistas. Mas além de central, era ali que funcionava
o estudio de gravagdo Columbia do Brasil, representada por Byington Junior. La
também funcionavam as radios Educadora, Record e Cruzeiro do Sul, sem contar que
nesse largo também funcionava o escritorio do editor musical Mangione. Assim, além
de trabalho nas emissoras e gravadoras, ainda existiam os vales, com que os
truculentos editores algemavam os compositores. Nao € de se estranhar, portanto, que
nesse longinquo 1936, o largo da Misericordia fosse muito procurado pelos artistas,
cantores e compositores de Sao Paulo (GOMES, 1987, p.13).

Foi também em 1936 que o sambista celebrou seu efémero casamento com a jovem
Olga Krum. A essa altura Adoniran Barbosa morava em uma pensao na Rua 14 de Julho,

numero 91, no Bixiga. Apos a unido, em um primeiro momento, eles se instalaram na casa da

8! Disponibilizamos nos anexos um mapa ilustrativo com alguns pontos localizados no centro de Sio Paulo que
foram importantes na trajetoria de Adoniran Barbosa. Ver Anexos: mapa 1.

82 Nos referimos aqui ao periodo no qual Jodo Rubinato se transferiu definitivamente para a cidade. Em anos
anteriores ele ja havia trabalhado em diferentes fungdes em Sao Paulo, mas continuava a residir com a familia em
cidades proximas a capital.
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mae da noiva, na Rua da Aboli¢do, 42, no mesmo bairro. Em 1938, quando o casal se separou,
eles residiam no bairro do Tatuapé, na Rua Henrique Sertorio, 23, casa 03. Apds o divorcio
Adoniran Barbosa morou, entre outros lugares, na Rua Aurora, 579, onde alugou o apartamento
22. Esse também foi o endereco que o artista dividiu, a partir de meados de 1940, com a
companheira Mathilde Luttis, que permaneceria ao seu lado até 1982, ano da morte do sambista.
O afastamento de Adoniran Barbosa da regido central s6 ocorreria em fun¢do da mudanga da
cede da Radio Record para a regido do Aeroporto, em 1959. Coincidentemente, em 1955 o
sambista havia investido uma parte dos ganhos auferidos com o sucesso de “Saudosa Maloca”
(na gravacdo feita pelos Demonios da Garoa), na compra de uma chacara no entdo distante
bairro de Cidade Ademar. Dez anos depois, com o sucesso de “Trem das Onze” na interpretacao
do mesmo grupo vocal, ele tomaria as medidas necessarias para a mudanga definitiva do casal
para a Rua Sao Narciso, 378, endereco que ocuparia até o fim de seus dias, bem mais proximo
anova cede da Record (CAMPOS JR., 2004).

Essa relagdo de Adoniran Barbosa com a cidade, principalmente com o centro, deu ao
sambista uma intimidade com a dindmica de Sao Paulo que ele soube explorar como matéria
prima de seu processo criativo®’. Sua vivéncia no espago publico que privilegiava sobretudo os
contatos humanos ocorreu majoritariamente em um periodo no qual a urbanidade paulistana
ainda favorecia as relacdes dessa natureza. Essa caracteristica se refletiu inclusive na forma de
deslocamento preferida pelo artista: a caminhada. Além de sua conhecida assiduidade por entre
os inumeros bares, restaurantes e cafés da regido central, Adoniran Barbosa alimentou desde
sua chegada a cidade o habito de caminhar pelas ruas, desenvolvendo um “modelo peripatético”
de composi¢do. Nesse sentido, o professor Valter Krausche observou: “A rua tornou-se a casa
de sua musica, sintese de sotaques, de entonagdes proprias das migracdes que povoaram S3o
Paulo. Dai nasce o seu musico. Por essas ruas ele anda: musica e letra surgem com esse andar.”
(KRAUSCHE, 1985, p. 14).

Segundo o proprio sambista, foi caminhando entre seu apartamento, na rua Aurora, € a
Rédio Record, onde trabalhava na época, que nasceram letra e melodia de “Saudosa Maloca”
(1951). A letra da marchinha “Dona Boa”, composta em parceria com J. Aimberé, e que foi a
primeira composi¢cao de Adoniran Barbosa a fazer sucesso ganhando o “Primeiro Concurso de
Marchas Carnavalescas de Sao Paulo”, em 1935, teria sido composta ao longo de uma
caminhada pela Rua Direita. (LINS e DINIZ, 2003, p.19). Foi também em uma caminhada pela

regido central, muitos anos mais tarde, que Adoniran Barbosa relatou o encontro fortuito com

8 Alguns dos enderegos da regido central que foram citados nas cangdes de Adoniran Barbosa podem ser
conferidos em anexo: Mapa 02.
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o antigo parceiro Nicola Caporrino (o Alocin), com quem ja havia composto, em 1952, o
“Samba do Arnesto”. Ao passarem sobre o viaduto Santa Efigénia os velhos amigos
comentaram sobre as mudangas na cidade e sobre o projeto de demolicao da histérica via de
ligacdo entre o “centro velho” e o “centro novo”. Pouco tempo depois do encontro, revisitando
a parceria, a dupla compds a cang¢ao “Viaduto Santa Efigénia” (CAMPOS JR., 2004, p. 509),
um retrato emotivo das relagdes afetivas entre os moradores e a cidade que parecia, a todo
momento, insistir em apagar os testemunhos materiais de sua historia.

Mesmo depois de se aposentar pela Rede Record, em 1972, o artista manteve por muitos
anos uma rotina de longos passeios e caminhadas pelo centro. O habito foi batizado por seu
sobrinho, Sérgio Rubinato, como “boemia diurna”. As caminhadas diurnas intensificaram-se
em uma fase dificil da carreira do sambista. Desde os anos finais da década de 1950 o samba
vinha progressivamente perdendo espago nas programagodes radiofonicas. Se a emergente
“Bossa Nova” ndo chegava a ser vista como uma concorréncia preocupante por parte dos
artistas mais populares, o mesmo nao poderia ser dito em relagdo ao Rock and Roll e sua
variante nacional, a “Jovem Guarda”®*. Ao longo da década de 1960 o espago para artistas
vinculados a ritmos tidos como tradicionais, como o samba, sofreu progressiva contragao
(GOMES, 1987, p. 61-64). A partir de entdo, até mesmo a popularidade do programa “Historia
das Malocas” passou a decrescer. O estrondoso sucesso de “Trem das Onze” (1964), na
gravacdo dos Demonios da Garoa, em 1965, foi capaz de consolidar a imagem de Adoniran
Barbosa como um compositor importante e de alcance nacional, mas, de maneira geral, os anos
60 ficaram marcados como um periodo de crescentes dificuldades para o artista. Essa situacao
se agravou em 1967 por conta de uma tragédia: o suicidio do grande amigo e parceiro, Osvaldo
Moles.

Sem o apoio de Moles o espago do radio ator e sambista reduziu-se rapidamente na
programacao da Radio Record. Em 1969 o encerramento do programa “Historias das Malocas”,
que era escrito e dirigido pelo falecido amigo, e se constituia como o espago principal de
trabalho de Adoniran Barbosa, deixou-o em uma posi¢do incomoda na empresa. O grupo
Record também havia se reposicionado em relagao aos seus investimentos nas midias de massa,
passando a centralizar seus recursos em programas televisivos. Ao longo da década de 1960 as
novelas se consolidaram como um dos produtos mais populares e rentaveis da industria de
entretenimento do pais (ORTIZ, 1989, p. 144), atraindo a atengdo da empresa que passou a

privilegiar esse tipo de programa. Mesmo a experiéncia prévia como ator de cinema nao foi

8 Como ja afirmamos aqui, Adoniran Barbosa identificava na Jovem Guarda o tipo de manifestagdo popular que
concorria mais diretamente pela atencao de seu publico.
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capaz de garantir 8 Adoniran Barbosa uma participagdo assidua nos novos empreendimentos da
emissora. Tendo sua imagem no grupo Record vinculada a era de ouro do radio, o ja veterano
artista quase ndo era escalado para participar dos novos empreendimentos. O progressivo
isolamento profissional desse periodo também nos ajuda a entender melhor o sentimento
saudosista que foi se tornando caracteristico do artista em seus anos finais, além de aprofundar
uma memoria nostalgica acerca de uma cidade que havia se transformado profundamente. O
historiador Celso de Campos Jr. sintetizou as dificuldades e o desconforto do artista, ja veterano,
ao longo desse processo:

Adoniran ja ndo conseguia mais disfargar a angustia do ostracismo. No radio ou na

televisdo, era tratado como mao de obra obsoleta, batendo o ponto ¢ passando o resto

do expediente bebericando nos bares vizinhos a Record — tudo porque, normalmente
nao era escalado para programa algum (CAMPOS JR., 2004, p.452.).

Em 18 de dezembro de 1972, apos 35 anos de servigos prestados a Record, o sambista
conseguiu aposentar-se sem, no entanto, desvincular-se definitivamente do mundo artistico.
Mobilizando sua ampla gama de contatos no meio midiatico, Adoniran Barbosa esfor¢ou-se
para viabilizar sua reinser¢ado em um ambiente profissional ja muito diferente do que conhecera
nas distantes décadas de 1940 e 1950. A empreitada gerou alguns frutos significativos: em 1973,
ele conseguiu um contrato com a TV Tupi e participou da novela “Mulheres de Areia”, de Ivani
Ribeiro; No ano seguinte atuou em “Os Inocentes”, também de Ivani Ribeiro; Em 1975
participou de “Ovelha Negra”, de Walter Negrao e Chico de Assis. Finalmente, em 1976, atuou
em “Xeque-mate”, também de Walter Negrdo e Chico de Assis. A visibilidade da televisao
contribuiu para um resgate parcial de sua imagem: em 1973, Gal Costa, entdo um nome de peso
narenovada “MPB”, gravou uma bela interpretagao de “Trem das onze™ ao participar do festival
“Phono 73”. A versdo acabou sendo um dos principais destaques entre as cangdes dos trés LPs
lancados para registrar o evento. No Rio de Janeiro, o grupo carioca “Os originais do Samba”,
também revisitou as composi¢des do sambista paulista ao gravar “Saudosa Maloca” no LP “E
preciso Cantar”. Tom Z¢é também rendeu sua homenagem registrando no encarte do disco
“Todos os Olhos”, de 1973, que sua cang¢do “Augusta, Angélica e Consolagdo” fora inspirada e
composta como forma de prestar um reconhecimento a produgao artistica de Adoniran Barbosa.
Mas o evento que simbolizou o apice do resgate da figura do artista foi a gravacao de seu
primeiro LP como intérprete, em 1974, e de um segundo trabalho no ano seguinte. Em 1980,
apenas dois anos antes de sua morte, foi gravado ainda um terceiro disco: “Adoniran Barbosa

e convidados”, um LP de homenagem a carreira do velho sambista, no qual suas principais
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composi¢des eram interpretadas em parceria com grandes nomes da MPB como Elis Regina,
Djavam, Clara Nunes, entre outros.

Nessa fase final de sua carreira, ja desvinculado dos compromissos € dos horarios das
programacodes radiofonicas, ele voltou a circular com regularidade pela regido central de Sao
Paulo. Deslocando-se do bairro de Cidade Ademar, com a satide dando os primeiros sinais de
debilidade, o sambista estabeleceu sua rotina de “boemia diurna”. Entre os enderegos
frequentados estavam o restaurante Parreirinha, na General Jardim 284. Flavio Moura e André
Nigri descreveram com detalhes a assiduidade e a intimidade que o sambista desenvolveu no
estabelecimento comercial:

Sentava-se no fundo, na mesa 34, perto do balcdo da cozinha. Finda a refeicao,
apalpava os bolsos em busca de cigarros que estava proibido de fumar e pedia a
Waldemar Dias Coelho, socio do restaurante. Depois mudava de mesa. Vinha para
uma perto da rua, filava mais alguns cigarros e pedia para o garcom Xixa para ir a

lotérica ao lado lhe fazer um jogo na loteria esportiva (MOURA e NIGRI, 2003, p.
133).

Outro restaurante visitado com frequéncia era o “La Barca”, na esquina da General
Jardim com a Bento Freitas, que pertencia a Maximino Parizzi, um dos integrantes do grupo
Talisma®. Além de intimeros outros bares e botecos do centro ele também frequentava com
regularidade outros enderecos da regido, como a “Chapelaria Paulista”, na Rua Quintino
Bocaiuva, e o escritorio da “Fermata”, entidade que detinha os direitos de edi¢dao de boa parte
de sua producao musical. Porém, o principal ponto de referéncia para Adoniran Barbosa era a
sede da Radio Eldorado, entdo localizado na Rua Major Quedinho. Todos os dias ap6s o almogo
ele se acomodava em um confortavel sofd na sala de espera da radio onde tirava sua “sesta”.
Adoniran Barbosa passou inclusive a fornecer o numero da radio para seus eventuais contatos
profissionais. O produtor Z¢é Nogueira, funcionario da Eldorado, acabou assumindo
informalmente a funcdo de agente do sambista, organizando sua agenda de shows e entrevistas
(Idem, p. 134). Sua habitualidade era tamanha que quando foi instalado no edificio um sistema
de catracas acionadas por crachds o diretor executivo Jodo Lara Mesquita foi intimado pelo
sambista a fornecer-lhe um deles, solicitacdo que foi prontamente atendida. Ao recordar-se

desse periodo o artista plastico Elifas Andreato®®, que por intimeras vezes testemunhou a cena

8 O grupo “Talisma” foi fundando em 1959. Em sua primeira fase chegaram a gravar alguns compactos até 1961,
quando encerraram suas atividades. Na década de 1970, o grupo voltou a se reunir e, aceitando um convite de
Adoniran Barbosa que viu multiplicarem-se a procura para shows depois da gravag@o de seu primeiro LP, em 1974,
passou a acompanhar o velho sambista até o encerramento de sua carreira (CAMPOS JR., 2004, p. 502).

8 Nascido em 1946, na cidade de Rolandia, no Paran4, Elifas Andreato é um artista grafico que se notabilizou pela
produgdo de capas de LPs. Ele acabou protagonizando, ao lado de Adoniran Barbosa, um evento que pos em
evidéncia o lugar complexo e ambiguo que o sentimento de tristeza ocupava no universo imagético, e na propria
personalidade do sambista.
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do artista adormecido no sofa da radio, prestou o seguinte depoimento, registrado no
documentario “Adoniran: meu nome é Jodo Rubinato”, do diretor Pedro Serrano:
Essa imagem ¢ triste para mim, até hoje. Assim que ele saiu da Record, ele passou a
vagar sem um lugar, sem um porto seguro onde ele pudesse se reencontrar com esses
talentos todos que ele tinha. E essa imagem do sofd ¢ melancoélica sim. Mas ¢ uma

tentativa de estar proximo de um mundo que se desfez, se esgargou, ndo se sente mais
parte, mas mesmo assim, faz-se um esfor¢o para estar perto.

A observacao de Elifas Andreato ¢ bastante pertinente e pode ser entendida ndo apenas
em relagdo ao novo ambiente empresarial, agora mais profissional e padronizado, reflexo de
uma industria cultural consolidada (ORTIZ, 1989). A era de ouro do radio era apenas uma
lembranga que, embora relativamente recente, parecia ter se tornado simbolo de um mundo que
havia sido superado, ficando relegado a memoria da geragao que dele participou. Paralelamente
as transformagdes do espago empresarial e das midias, o espago urbano também havia se
alterado de forma significativa. De fato, a cidade e sua regido central eram agora muito
diferentes do lugar que se mantinha preservado na memoria afetiva de Adoniran Barbosa.

Essa nostalgia ndo foi expressa somente em suas cangdes. Em inumeras declaracdes,
principalmente a partir da década de 1970, o sambista verbalizou seu descontentamento com as
mudangas da cidade, como na entrevista dada ao Diério de Sao Paulo, na edicao de 24 de janeiro
de 1979, um dia antes da comemoragdo do 425 aniversario da metropole:

A nossa boemia de antigamente era mais sossegadinha, sabe? Vocé podia ficar nas
ruas cantando suas musicas. Andava de bar em bar, bebia 14, bebia ca... Vocé ficava
tranquilo com sua namorada, ouvia um sonzinho, ninguém perturbava. Agora néo
pode mais. Acabou tudo. Veja bem que até as estrelas estdo brigando. Repare. Qupndo

ha noite de lua e o céu esta estrelado. Repare nas estrelas. De repente uma cai. E que
elas estdo brigando entre elas, entendeu?

Em que pese o lirismo do sambista, a declaracdo ndo deixa de ser um diagnostico
empirico, proferido por um personagem que reconhecidamente vivenciou a sociabilidade da
cidade, principalmente de seu centro, ao longo de um periodo de crescimento e de profundas

transformagdes. Mais do que isso, as colocacdes de Adoniran Barbosa apontam para aspectos

Em 1980, Fernando Faro estava produzindo o LP “Adoniran e convidados”, em homenagem aos 70 anos do
sambista, e convidou Andreato para cuidar do projeto grafico do trabalho. Elifas concebeu um envelope que
deveria ser incluso no interior do disco. Nele, Adoniran Barbosa foi retrato como um “palhago triste”, dando
origem a uma ilustracdo que se tornou célebre e marcante. No entanto, antes do lancamento do projeto, um dos
diretores da gravadora sugeriu que a ilustragdo poderia ser mal interpretada pelo sambista e, em virtude disso, ela
foi substituida por um desenho mais convencional. Algum tempo depois Adoniran Barbosa acabou tomado
conhecimento da ilustragdo original, e fez questdo de entrar em contato com Elifas Andreato. Através de uma
ligagdo telefonica o artista grafico ouviu a afirmagao enfatica do velho sambista: “Elifas, eu sou esse palhago triste,
e ndo o alemdo que vocé botou na capa do disco!”

Um depoimento em primeira pessoa sobre o evento pode ser conferido no programa “Capas do Brasil”, da TV
Cultura, disponivel pelo link: https://www.youtube.com/watch?v=1gblpZGthVk. Acesso em 13/05/2021.
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tidos como fundamentais para que uma cidade conserve uma urbanidade saudavel (mas que
parecem ter se deteriorado ao longo do crescimento acelerado de Sao Paulo), como explica o
urbanista Jan Gehl,
Reforga-se a potencialidade para a cidade tornar-se viva, sempre que mais pessoas
sintam-se convidadas a caminhar, pedalar ou permanecer nos espagos da cidade. Uma
cidade que convida as pessoas a caminhar, por definicdo, deve ter uma estrutura

razoavelmente coesa que permita curtas distdncias a pé, espagos publicos atrativos e
uma variedade de func¢des urbanas (GEHL, 2010, p.06).

A partir da década de 1960, a cidade caminhavel que recebeu Jodo Rubinato na década
de 1930 era cada vez mais uma lembrancga saudosa, preservada na memoria do artista e em seus
sambas. Seu saudosismo era refor¢cado pela percepgao de que suas criagdes encontravam cada
vez menos espaco nas novas midias, em um mercado que se mostrava tdo maior quanto menos
acessivel para artistas de sua geracdo. Mas quais teriam sido 0s motivos € 0s processos que
culminaram na transformacdo radical da urbanidade paulistana em um espago de tempo
relativamente curto, ¢ de que forma essas transformagdes foram incorporadas o universo
tematico do artista? A historiografia e os estudos urbanisticos podem nos ajudar a compreender

estruturalmente aquilo que o sambista vivenciou na pratica.

Figura 1- Praca da Republica, 1950.

FONTE: Acervo German Lorca®’. Disponivel em <https://fotinfo.com.br/germanlorca/autoral-pb/ >

87 German Lorca nasceu em Sdo Paulo, em 1922 e faleceu em 2021, na mesma cidade. Em sua obra, ele deu
destaque para o cotidiano da metrépole. Em 1954, foi contratado como fotégrafo oficial do IV Centenario de Sdo
Paulo. Na foto de 1950, na Praca da Republica, uma cena que documenta a sociabilidade paulistana no espago
publico. Para outros registros, acesse: https://fotinfo.com.br/germanlorca/autoral-pb/ Acesso em 22/05/2021.
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3.2 “Serenata na rua, a gente fazia antes de Sao Paulo ficar como ficou: feia e
triste.”

A simbiose entre o artista, sua obra ¢ a cidade, consolidou-se em um periodo de
efervescéncia desta ultima. O ciclo de crescimento que havia se iniciado nos anos finais do
século XIX, em funcao da construgdo da ferrovia Santos-Jundiai, via Sdo Paulo, viabilizou uma
maior integragdo da cidade com o mercado internacional ao superar o acidente geografico da
serra do mar que dificultava a conexao do planalto paulista com o porto exportador de Santos
(MORSE, 1970).

O historiador Nicolau Sevcenko destacou que esse primeiro empuxo de crescimento
acelerado foi mobilizado como marco inicial da constru¢do de uma imagem da cidade associada
ao progresso € ao moderno. O inicio do século XX ¢ identificado como o periodo de
inauguracao do que seria o “moderno urbanismo na capital” (SEVCENKO, 2004, p. 18). Ele
ressalta que nessa primeira fase o espago compreendido entre as Ruas Direita, 15 de novembro,
e o largo de Sao Bento — o famoso tridngulo historico paulista —ainda funcionava como “nucleo
articulador da vida da cidade” (Idem, 2018). Por outro lado, desde 1892 a inauguragao do
Viaduto do Cha assegurava a expansao da cidade em diregdo ao lado oposto do Vale do
Anhangabat. Segundo Richard Morse, essa via de integracdo, ao facilitar o deslocamento sobre
o vale, “tornou-se uma valvula de seguranga para o congestionamento do tridangulo” (MORSE,
1970, p. 249). Ali, as Ruas Ipiranga e Sao Jodo ganhariam destaque rapidamente. Outra frente
de expansao apontava em dire¢do ao espigdo central, a sudoeste, regido da Avenida Paulista
(SEVCENKO, 2004, p. 18).

Os geografos e pesquisadores Fernanda Padovesi Fonseca e Jaime Tadeu Oliva
destacaram que desde o inicio dessa expansao as op¢des urbanisticas, tanto dos agentes publicos
quanto privados, ensejaram politicas de planejamento urbano com algumas caracteristicas
recorrentes que acabaram por gerar um conjunto de procedimentos que eles denominaram como
0 “modelo Sao Paulo” (OLIVA e FONSECA, 2016, p. 52). As principais consequéncias da
aplicacdo reiterada desse modelo seriam a conformagdo de um espago urbano caracterizado
pela baixa densidade demografica, pela fragmentacdo, pela incorporagdo de um espaco
excessivamente vasto e com a presenca de territorios social e funcionalmente homogéneos. Esse
conjunto de atributos acabou por conformar o que eles denominaram como uma “urbanidade
frouxa”, que teve como uma de suas consequéncias mais deletérias o aumento das dificuldades
para uma interagdo social mais heterogénea e diversificada na cidade (Idem, 2016, pp. 22-25).
Historicamente constituido, esse processo se estruturou a partir de um conjunto de escolhas

relativas ao desenvolvimento urbano da metropole que, por suas caracteristicas e
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consequéncias, os dois pesquisadores denominaram como “elementos dispersores da
urbanidade” (Ibidem, 2016).

Ja nos primeiros ciclos de expansdo, a elite cafeicultora estabeleceu um regime de
afastamento em relagdo ao nucleo da cidade. Como consequéncia, surgiram bairros como
“Campos Eliseos” (a referéncia ao bairro Parisiense tinha como objetivo agregar status aos seus
moradores). Para Fonseca e Oliva, “tratava-se de um caso inaugural na cidade de Sao Paulo de
autossegregacao” (Ibidem, 2016 p.23). Essas casas imponentes, construidas em grandes
terrenos e que se assemelhavam a pequenas chacaras, abrandavam a transi¢ao do rural para o
urbano experimentada pela elite cafeeira que passava cada vez mais a administrar suas fazendas
a partir da capital. Eles destacam ainda que essa experiéncia inaugural de homogeneizagao do
espago criou um primeiro impedimento para a expansao diversificada e adensada da cidade.
Muito precocemente Sao Paulo encontrou em seu eixo oeste uma série de inciativas que
impediram o desenvolvimento dessa regido de forma heterogénea e com alta densidade
populacional:

Mas o fato € que a fungdo residencial passa a ser realizada nos novos bairros dos ricos
fazendeiros (o ja destacado bairro dos Campos Eliseos) e também dos comerciantes
ricos que viviam anteriormente no centro. E foram embalados pela busca de lugares
tidos como mais agradaveis do que o centro compacto. Outros segmentos sociais,
como uma classe média que se formava, também quiseram se afastar das vizinhangas
de estagdes, dos estabelecimentos comerciais, das primeiras fabricas ¢ das
proximidades das varzeas e com isso também fomentaram a formagdo de novos e
especializados bairros residenciais. O caminho desses novos bairros foi o Oeste. A
urbanizagdo avanga em direcdo a Consolacdo, confluindo para a Vila Buarque,
Higienopolis e finalmente para a Paulista (completando uma onda que vinha dos
Campos Eliseos). E para os imigrantes e trabalhadores pobres restaram as periferias
longinquas, que comecavam a se desenhar com a perda da multifuncionalidade do

centro e a incapacidade de reproducdo acelerada de seu modelo anterior (OLIVA e
FONSECA, 2016, p. 31).

E interessante ressaltar que na geografia afetiva que pode ser identificada na obra de
Adoniran Barbosa, o centro apresentou-se como o eixo principal. Todavia, quando o sambista
retratou outros bairros da cidade sua narrativa privilegiou as regides periféricas, sobretudo as
localizadas a Leste e ao Norte da capital.

Esse primeiro empuxo de expansdo, que desde o inicio vai gerando areas auto
segregadas a Oeste, também afetou os bairros a Leste da cidade. Durante o mesmo periodo o
desenvolvimento dessa regido organizou-se em funcdo do tracado da via férrea que trouxe
crescimento acelerado a bairros como o Bréas e a Mooca, gerando uma disputa pelos terrenos
entre a populacdo economicamente menos favorecida (MORSE, 1970, p. 250). Porém, embora

a expansdo espacial ja fosse significativa, a cidade desse periodo preservava ainda uma
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caracteristica apontada como fundamental por especialistas da saide urbana: a dimensdo
humana®®. Essa caracteristica implica, entre outras coisas, na compactagdo e na multiplicidade
de usos e fungdes que propiciem ao cidadao a mobilidade a partir de modais referenciados na
escala do corpo, pois, como afirmou o urbanista Jaime Lerner: “A mobilidade ¢ um componente
essencial a satde da cidade. As cidades ndo podem ser pensadas para os carros. O ritmo do
encontro ¢ o ritmo da caminhada (LERNER, Jaime, apud GEHL, 2004, p. XII).”

O sambista experimentou na pratica a validade e a importancia desse principio apontado
por urbanistas, arquitetos e geografos. Uma parcela consideravel do sentimento nostalgico e
saudosista, apontado por Antonio Candido como um dos elementos centrais na poética de
Adoniran Barbosa, pode ser atribuida a percep¢do de que, em paralelo com o crescimento
continuo da cidade, a urbanidade paulistana ndo so6 se transformava, mas se deteriorava com a
perda progressiva da escala humana e a retragao dos espagos publicos.

A dimensao espacial exacerbada que foi se configurando influenciou e foi influenciada
diretamente pelos modais de transporte que se desenvolveram no mesmo periodo. Nicolau
Sevcenko apontou a década de 1930 como um ponto de inflex@o nas politicas publicas relativas
ao transporte urbano:

Nesse primeiro periodo de urbanizagdo de Sdo Paulo, o bonde fora o vetor basico de
transporte na capital. (...) De 1930 a 70, porém, coincidindo com dois periodos
autocraticos, o de Vargas e o da Ditadura Militar, os recursos basicos de transporte
urbano se tornaram os veiculos de transporte automotores, Onibus e carros
particulares. O planejador e depois prefeito Prestes Maia definiria o Projeto Avenidas

como o novo modelo para a expansdo da cidade, mudando radicalmente a légica do
desenvolvimento urbano paulista (SEVCENKO, 2004, p. 27-28).

Do ponto de vista econdmico, a crise de 1929, que propiciou a realocagdo de uma
parcela significativa dos capitais dirigidos a cafeicultura, aprofundou o processo que estava em
curso desde o inicio do crescimento exponencial da cidade. Se uma parte desse capital foi
dirigida a instalacdao de oficinas e fabricas, ¢ também verdade que uma parcela significativa
desses recursos foi redirecionada para a especulagdo imobiliaria que se apresentava como uma
alternativa altamente rentdvel aos donos do capital (MATOS, 2007, p. 62). A especulacao
imobiliaria transformou rapidamente a cidade em um imenso canteiro de obras que funcionava
de maneira ininterrupta. O historiador Richard Morse compilou em dados aquilo que Adoniran

Barbosa vivenciou empiricamente na cidade:

88 Sobre a importancia da dimensdo humana nos centros urbanos, consultar: GEHL, Jan. Cidades para pessoas.
Sao Paulo: Perspectiva, 2015.
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No século XX a populagdo da cidade tem dobrado de 15 em 15 anos: atingiu 500 000
em 1917, 1 000 000 em 1933, 2 000 000 em 1950, 3 000 000 em 1957, e agora chega
aos 6 000 000 (a edigdo utilizada aqui é de 1970), fazendo Sao Paulo a maior cidade
do Brasil e a segunda da América do Sul. Para acompanhar este crescimento da
populagido, foi fenomenal o surto de construgdes da cidade. Em 1 920 houve 1875
novas construgdes, em 1930: 3 922, em 1940: 12 490 ¢ em 1950: 21 600. Devido ao
clima de incerteza econdmica, foram apenas 11 661 as construgdes novas aprovadas
em 1965; destas, no entanto, 244 foram de mais de dez pavimentos (MORSE, 1970,
p. 365).

A partir da de 1929, as tentativas do poder publico municipal de exercer algum controle
sobre a expansdo acelerada do espago urbano deram origem ao Codigo de Obras “Artur
Saboya”, que entrou em vigor em 19 de novembro de 1929, através da Lei n. 3.427 (a obra
versava sobre as construgdes e os arruamentos da cidade). Porém, o efeito da inciativa

3

municipal ficou aquém das expectativas. Richard Morse descreveu o codigo como “um
amalgama descoordenado de adverténcias amplas e ambiguas (trazendo sempre a condi¢do
“sempre que for possivel”) e mintucias restritivas e sem imaginagdo (MORSE, 1970, p. 366).”

No entanto, seria simplista creditar exclusivamente ao imediatismo do poder publico e
dos grupos oligarquicos paulistanos que controlavam os recursos econOmicos mais
significativos a total responsabilidade pelo modelo de desenvolvimento e de transporte urbano
da cidade que, a longo prazo, mostrou-se problematico. O gedgrafo Milton Santos destacou que
“na maior parte dos paises hoje subdesenvolvidos (com exce¢do da Argentina e do Uruguai), o
desenvolvimento ferrovidrio praticamente ndo se deu, abortado pela implantagdo de um modelo
rodoviario, que iria dominar tanto a configuracgdo territorial do pais como um todo como a
configuragdo urbana (SANTOS, 2009, p. 28).”

Percebe-se que a opgdo pelos modais de transporte rodoviario reflete também uma
conjuntura mais ampla, na qual interesses de setores especificos do capitalismo internacional
influenciaram decisivamente as opgdes urbanisticas de diferentes cidades. Em Sao Paulo essa
substitui¢do do modal ferroviario pelo rodovidrio, aliada a oferta de capitais que buscavam
maximizar sua remuneragdo, além de uma “reserva” significativa de terrenos disponiveis a
exploragdo comercial, potencializaram um ciclo de expansdo da mancha urbana baseada na
especulagdo imobilidria, terminando por colaborar decisivamente com a instauracdo de um
modelo organizado em torno de uma extensao territorial excessiva e de baixa densidade
populacional. Como apontamos no primeiro capitulo através da apreciacao de algumas cangoes,
o tema da substituicio dos modais de transporte férreos pelo modelo rodovidrio também
influenciou o universo criativo de Adoniran Barbosa. Podemos identificar na producdo do

sambista um desconforto difuso em relagdo a esse conjunto de mudangas decorrentes do
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progresso. Também nesse caso, essa percep¢do apresenta-se como um fator que desencadeia
uma visao nostalgica na poética do sambista.

Outra caracteristica que influenciou negativamente a consolidagao de um planejamento
urbano de longo prazo foi a instabilidade politica. Ela dificultou a adogao de um maior nimero
de medidas que procurassem solucionar (ou a0 menos atenuar), os problemas gerados pelo
crescimento acelerado da cidade. Contudo, apesar da inconstancia de uma orientagdo mais
objetiva nas politicas publicas, podemos identificar, principalmente a partir da década de 1950,
uma gradual e progressiva substituicdo do urbanismo baseado nos modelos europeus para um
“planejamento urbano de inspiragao norte-americana” (SILVA, 2010, p. 79).

Os estudos sobre os debates do periodo apontam para a conformacao de duas vertentes
principais do pensamento urbanistico que encontraram nos programas de Anhaia Mello, com
seu “Plano Regional de Sao Paulo”, de 1954, e no seu “oposto simétrico”, o “Anteprojeto de
um Sistema de Transporte Rapido Metropolitano”, elaborado por Prestes Maia, em 1955. De
forma resumida, o modelo urbanistico de Anhaia Mello tinha como principal premissa um
planejamento que visava a conten¢do do crescimento metropolitano com vistas a recuperar o
equilibrio urbano perdido no processo de crescimento acelerado. Nessa logica a cidade de Sao
Paulo assumiria a posi¢ao central dentro de uma rede de cidades-satélites, localizadas em um
raio de 30.000 Km2, contando com 40 municipios. Prestes Maia, por sua vez, apostava na
continuidade da expansdo da cidade, afirmando que a ideia de “gigantismo” da metropole se
devia a uma desproporcao entre seu desenvolvimento e a atuacdo do poder publico. O
investimento em obras viarias e em transporte rodoviario seriam fundamentais, segundo essa
visdo, para que as potencialidades de desenvolvimento ainda ndo plenamente exploradas da
cidade fossem alcangadas (Idem, p. 86,87).

E importante ainda pontuar que essas concepgdes antagdnicas de planejamento urbano
nunca lograram se impor de forma plenamente dominante, refletindo nas disputas entre
arquitetos, engenheiros, urbanistas, politicos, gestores, empresarios e investidores a
complexidade dos interesses e das negociacdes que estiveram presentes na historia do
desenvolvimento da cidade. Se € um fato hoje notorio que houve uma preponderancia em torno
das ideias mais alinhadas a defesa de um “progresso” continuo, alicer¢ado sobretudo nas
concepcdes em torno da expansdo rodoviaria e organizada a partir de um padrdo radial
concéntrico, ¢ também verdade que nenhum dos projetos chegou a ser posto em pratica em sua

integralidade, incluindo-se ai o famoso “Plano de Avenidas” de Prestes Maia e Ulhoa (Ibdem,

p. 91).
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Mas se as politicas urbanas das décadas de 1940 e 1950 deram inicio a um processo de
crescimento territorial combinado com baixa demografia, originando assim bairros periféricos
cada vez mais distantes e precarios, durante esse periodo elas também contribuiram para que a
regido central alcancasse o apice de seu desenvolvimento, consolidando sua condi¢ao de
principal referencial da urbanidade paulistana. Foi nesse contexto que se intensificou o processo
de verticalizacdo da regido. Entre as décadas de 1940 e 1950 podemos observar um surto de
construgdo de grandes edificios no centro. Dentre as constru¢des do periodo, a titulo de
exemplo, podemos destacar: a sede das “Industrias Reunidas Fabricas Matarazzo” (atual prédio
da prefeitura de Sao Paulo), ao lado do viaduto do Cha, em 1939; o edificio “Altino Arantes”
(o “prédio do Banespa™), na Rua Jodo Bricola, 24, inaugurado em 1947; os edificios “Galeria
Califérnia”, na Rua Bardao de Itapetininga, nimero 255, o “Eifel”, localizado na Praga da
Republica 177 e o “Edificio Ouro preto”, na Avenida Sao Luis, 131, todos inaugurados em 1953;
O edificio “Montreal”, localizado na Avenida Ipiranga, 1284, de 1954; O “Edificio Italia”, na
Avenida Ipiranga, 344: projetado entre 1954 e 1955, mas inaugurado apenas em 1965; O iconico
“Copan”, na Avenida Ipiranga, 200, projetado em 1951-52, mas concluido apenas em 1966, e o
edificio Viadutos, localizado na Praca General Craveiro Lopes 19, que foi inaugurado em 1956.
Esses edificios contribuiram de maneira decisiva para ajudar a compor a imagem da cidade
moderna e cosmopolita, alterando a propria percepcio do espago da regido®’.

Paralelamente a intensifica¢do do processo de verticalizagdo, a op¢ao pelo deslocamento
rodoviario trouxe uma maior disputa pelo espago na regido central. O incentivo ao
deslocamento utilizando-se cada vez mais de Onibus e automoéveis demandava a ampliagdo
constante das vias de rodagem. Aos poucos, a necessidade de ampliagdo das ruas e das avenidas,
assim como a criagdo de espagos reservados a instalagdo de grandes estacionamentos para o
numero crescente de automoveis que circulavam pelas vias do centro foram prejudicando as
condi¢gdes de convivio e permanéncia no espago publico. A cidade caminhavel, que tanto
agradava aos poetas e boémios como Adoniran Barbosa, transformava-se gradativamente em
um imenso complexo viario dominado por veiculos automotores. Entretanto, nas décadas de
1940 e 1950 as caracteristicas deletérias da continuidade e do aprofundamento dessas politicas
urbanas ainda ndo eram perceptiveis aos frequentadores da regido. Ao contrario disso, o centro
viveu durante esses anos o seu momento de maior efervescéncia: teatros, bares, restaurantes,

museus e universidades. Bancos, comércios de uma infinidade de produtos, escritérios de

8 Qs dados relativos aos projetos, localizagdo e inauguragdo dos edificios citados como exemplos foram
consultados na obra de: LORES, Raul Juste. Sdo Paulo nas Alturas: A revolucio modernista da arquitetura e
do mercado imobiliario nos anos 1950 e 1960. Sao Paulo: Trés Estrelas, 2017.
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advocacia e contabilidade... o centro da cidade conheceu nesse periodo a méxima expansao de
sua potencialidade urbana, um local ideal para um cronista que buscava na diversidade da
cidade a inspiragdo para suas criagoes.

No entanto, nos bairros periféricos os efeitos do crescimento acelerado, aliado as opcdes
de planejamento urbano que privilegiavam um modelo espraiado, ja revelavam suas
consequéncias problematicas para uma parcela significativa da populacdo. A extensao territorial
da cidade aumentou rapidamente, gerando grandes lucros a especulacao imobiliaria, mas
impondo condi¢cdes de moradia e de deslocamento precarios aos contingentes menos
privilegiados. Esse padrdo de desenvolvimento, que favoreceu e aprofundou as desigualdades
sociais, acabou por se tornar uma marca da cidade, como pontuou Marcos Virgilio da Silva:

(...) Enquanto o centro da cidade mostrava todos os sinais de “progresso”, com 0s
embelezamentos que foram levados a efeito e como o acimulo de atividades
metropolitanas, boa parte da populacdo trabalhadora e de baixa renda era impelida
para os bairros periféricos, como resultado da crise de habitagdo que se estendeu pela

década de 40 e que gerou um modelo de urbanizagdo para, pelo menos, as quatro
décadas seguintes (SILVA, 2010, p. 109).

O geodgrafo Milton Santos também apontou para os problemas sociais que foram
intensificados por esse modelo:

A cidade em si, como relagdo social e como materialidade, torna-se criadora de
pobreza, tanto pelo modelo socioecondmico, de que é o suporte, como por sua
estrutura fisica, que faz dos habitantes das periferias (e dos cortigos) pessoas ainda
mais pobres. A pobreza ndo ¢ apenas o fato do modelo socioecondémico vigente, mas,
também, do modelo espacial (SANTOS, 2018, p. 10).

Enquanto o centro mantinha-se como eixo principal da vida social, recebendo os
maiores investimentos e sofrendo acelerado processo de verticalizagdo, uma mudanga na
legislacdo no inicio da década de 1940 acirrou a disputa pelos terrenos localizados nos bairros
mais afastados. Trata-se do Decreto-Lei nimero 4.598, de 20 de agosto de 1942, que ficou
conhecido popularmente como a “Lei do Inquilinato”. Posto em vigor por Gettilio Vargas’’, ele
determinou o congelamento do prego do aluguel dos imodveis por dois anos, originando um ciclo
no qual os investidores passaram a priorizar a venda, em detrimento da locagdo. Essa primeira

lei criou também uma tradigdo legislativa de tragos populistas que se perpetuou pelos vinte anos

% As interpretagdes acerca dos motivos e das justificativas para a decretagdo do congelamento do prego dos
aluguéis, assim como das dificuldades criadas para as a¢des de despejo por parte dos donos de imoveis, sdo ainda
motivos de diversas interpretagdes: se € evidente o carater populista da medida, tomada por um politico de fortes
tragos personalistas no exercicio do poder, é igualmente valida a intepretacdo de que ela visava conter o
aquecimento do mercado imobilidrio. Segundo essa leitura, os investimentos dirigidos a locagdo desviariam um
volume significativo de capital que poderia ser investido na formacdo e ampliagdo de um parque industrial mais
dinamico (SILVA, 2010, p.64)
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seguintes em sucessivas revisdes que, em sua esséncia, mantinham o congelamento do prego
dos aluguéis e procuravam, ao menos formalmente, dificultar as a¢cdes de despejo. Na pratica a
medida encareceu muito o preco das locagdes, uma vez que os investidores repassavam para 0s
novos contratos os riscos advindos de uma eventual necessidade de despejo, além de
procurarem se antecipar as perdas advindas da inflacdo que ocorresse ao longo da vigéncia do
contrato. O mercado de aluguéis tornou-se instavel, os processos na justica se multiplicaram e
foi se formando um ambiente propicio em torno da ideia de que a casa prdopria era um objetivo
a ser perseguido a qualquer custo pelos moradores da cidade (SILVA, 2010, p.61-68).

Na luta para materializar esse sonho, a classe média pode contar com uma gama maior
de escolhas, uma vez que tinha acesso ao sistema de crédito’!, e dessa forma pdde investir em
moradias localizadas nos bairros mais proximos da regido central, que contavam com uma
melhor infraestrutura. J& entre os trabalhadores nao qualificados o enxugamento das opcdes de
imoéveis para locacdo deixava como unica opgdo a transferéncia para os bairros periféricos,
locais onde os investidores e especuladores imobiliarios passaram a promover a venda de lotes
por precos bem mais acessiveis. Para os moradores desses novos loteamentos tornou-se
corriqueiro o drama dos deslocamentos didrios em dire¢dao ao centro sob condigdes precarias
de transporte, assim como a naturalizaram-se as péssimas condigdes de moradia em bairros sem
infraestrutura adequada (Idem, p. 59-68). Essa dinamica, que afastou os contingentes
economicamente menos favorecidos do centro e, a0 mesmo tempo, penalizou os moradores dos
bairros periféricos, esteve também presente no universo tematico do sambista que tinha no
cotidiano das classes populares uma fonte importante para sua inspiragdo. Dessa forma,
conhecer os problemas de moradia advindos das politicas habitacionais de Sdo Paulo nos ajuda
a compreender melhor porque o assunto foi tantas vezes tematizado pelo artista.

Em relagdo ao centro o afastamento dos moradores de menor poder aquisitivo criou com
0 passar dos anos um ambiente menos diversificado em termos de experiéncia urbana. O
paroxismo desse ciclo de verticalizagdo e investimentos que visavam dar a Sdo Paulo,
principalmente em sua regido central, uma atmosfera de progresso e modernidade ocorreu em
1954, ano do Quarto Centenario, marco historiografico importante que sintetizou a imagem da
cidade como a terra do trabalho e das oportunidades. A efeméride foi amplamente explorada
como catalizador do sentimento de orgulho dos paulistanos e, em alguma medida, utilizada
como uma resposta as sucessivas derrotas da oligarquia paulistana na década de 1930 pelo

controle politico da nagao (ROCHA, 2002).

91 Em 1937 foram criadas as Carteiras Prediais dos Institutos de Previdéncia, com o objetivo de promover o
financiamento da constru¢ao de moradias para cada categoria profissional.
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Quando passamos em revista os principais marcos arquitetdnicos que ficaram como
legado da comemorag¢do do IV Centendrio fica evidente a existéncia de uma tensdo entre
tradicdo e modernidade que permeava o imaginario da cidade: a principal obra da comissao
eleita para administrar os recursos da comemoracao foi a inauguragao do Parque do Ibirapuera
em 25 de janeiro de 1954, totalmente projetado sob influéncia da arquitetura modernista de
Oscar Niemayer. No parque também foi realizada a “I Bienal Internacional de Sao Paulo” que
trouxe para ser exposta na cidade, entre outras obras, o famoso quadro “Guernica”, de Pablo
Picasso. Mas se essas iniciativas afirmavam o lado moderno e cosmopolita da cidade, a
inauguracdo da nova Catedral de Sao Paulo, na praga da S¢, construida em estilo neogotico,

dialogava com outras temporalidades.

Figura 2- Praca da Sé, 1953°2.

Fonte: Enciclopédia Itau Cultral de Arte e Cultura Brasileiras.

Nessa tensdao entre a tradicdo e a modernidade, a historia foi mobilizada como

instrumento capaz de dar credibilidade a “invengao de um passado conveniente aos interesses

92 Neste registro do fotografo German Lorca, feito em 1953, podemos observar a regido da Praga da Sé durante a
construcdo da Catedral de Sao Paulo.
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da classe dirigente paulistana” (LOFEGO, 2006, p. 26). A propaganda institucional publica
instrumentalizou tanto a memoria de um passado heroico, construido sobretudo em torno da
figura do bandeirantismo quanto de um presente grandioso, € a expectativa de um futuro ligado
ao progresso, a industrializacdo, ao cosmopolitismo e a face moderna da cidade, como forma
de fundamentar e justificar a retomada do protagonismo e da hegemonia politica da elite
paulista em relagdo ao cendrio nacional, perdido desde a década de 1930. J& os objetivos da
propaganda privada buscavam vincular valores como o trabalho, o progresso, a modernidade e
a prosperidade como atributos naturalizados dos cidadaos que compunham a populacao urbana
de Sao Paulo. Refletindo o avanco da industrializagdo e a expansao de uma classe média
consumidora, os discursos buscavam estabelecer um vinculo direto entre tais caracteristicas e
os inimeros produtos de consumo ofertados ao mercado, de liquidificadores a calgados.

Uma imagem recorrente nessas propagandas era a descrigdo de Sao Paulo como a cidade
dos arranha céus, “a cidade que mais cresce no mundo”. Em iniimeros antincios do periodo as
ilustracdes costumavam sobrepor uma cena idealizada do passado contraposta a uma
representacdo da cidade na qual se privilegiava a paisagem da regido central — repleta de

prédios, viadutos e grandes avenidas.

Figura 3- Anhangabal, prédio da Ass. Comercial de SP**

Fonte: German Lorca. Disponivel em: https://fotinfo.com.br/germanlorca/iv-centenario-de-s-p/

93 Desfile civico em comemoragio ao IV Centendrio de Sio Paulo, 1954. Mesmo com o processo de verticalizagio
acelerado, nesta foto ainda podemos observar alguns dos antigos casardes que existiam na regido.
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O antincio da Construtora Sao Paulo S/A, que pode ser conferida no jornal O Estado de
Sdo Paulo, de 25 de janeiro de 1954, ¢ um bom exemplo: a propaganda trazia uma representacao
do que seria a primeira construcao de Sao Paulo, a pequena igreja jesuita. Acima, o nimero
1554 fazia referéncia a data da fundacao da cidade. Ao lado, o ano de 1954 encontrava-se
préximo a uma ilustracdo do edificio Altino Arantes, simbolizando a imponéncia das modernas
edificagdes paulistanas. Um pequeno texto tornava ainda mais clara a mensagem da peca
publicitaria: “Da humilde igrejinha de Anchieta — aos blocos de cimento armado!” (apud
ROCHA, 2002, p. 75).

A cidade moderna e cosmopolita se materializava como o resultado natural da
competéncia e do trabalho de um povo ordeiro e disciplinado. Entretanto, aqui a recompensa
era bem clara: a inser¢ao no mercado de bens de consumo massificados. Dentro da logica desses
discursos os grandes edificios eram mobilizados como instrumentos de propaganda que
confirmavam materialmente a grandeza da cidade, seu progresso e suas caracteristicas
modernas. O espaco urbano verticalizado, permeado por ruas, avenidas e viadutos de concreto
funcionava ao mesmo tempo como testemunho e como recompensa pelo esforco coletivo de
uma cidade que pretendia tornar-se um paradigma de modernidade para toda a nagdo. Contudo,
uma andlise mais detida sobre os dados da cidade revela que a preponderancia da arquitetura
verticalizada era muito mais simbdlica, fruto do impacto que os grandes edificios exerciam (e
ainda exercem) sobre as pessoas, do que efetivamente um trago urbanistico preponderante da
metropole. Embora tenham se consolidado, assim como os automdéveis, como uns dos principais
simbolos do desenvolvimento da cidade, sendo imediatamente relacionados a Sao Paulo pelo
imagindrio popular, os edificios estdo muito distantes de se constituirem como principais
espacos de moradia urbana. O geografo Milton Santos compilou uma série de dados que
apontam para a horizontalidade como uma caracteristica preponderante na cidade: em 1920, o
Rio de Janeiro contava com 3016 prédios com mais de trés andares, enquanto em todo o Estado
de Sao Paulo esse numero era de apenas 625. Em 1940 existiam em S@o Paulo apenas 4702
edificios (SANTOS, 2009, p.30). Se ¢ verdade que esses numeros sao anteriores ao acirramento
do processo de verticalizagao do centro e de alguns bairros proximos, o crescimento que se
seguiu ficou muito aquém de reverter o perfil horizontalizado do territério paulistano. Os dados
estatisticos revelam que o processo de verticalizagdo ndo foi suficiente para contrabalancear a
tendéncia de crescimento horizontal, fendmeno que expandiu a mancha urbana e distanciou a
periferia do centro. Raul Lores destaca que em 1945 menos de 1% da populacdo paulistana

vivia em apartamentos. Reafirmando os estudos de Milton Santos, o levantamento feito pelo
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jornalista revela que a horizontalidade ¢ um traco que permanece preponderante no modelo de

moradia do paulistano até os dias de hoje:

Ao contrario do que se pensa, morar em apartamento ainda € condi¢do minoritaria em
Sao Paulo. Pesquisa do Datafolha de 2007 indicou que 29% dos habitantes da cidade
de Sao Paulo moravam em apartamentos nesse ano; na Grande Sao Paulo, em 2010,
o niimero era ainda menor: 16%, segundo a fundacdo Seade. (LORES, 2017, p. 60).

Embora o impacto causado pelo conjunto de edificios concentrados na regido central e
nas proximidades, como em Higiendpolis e nas imediagdes da avenida Paulista, contribuam
para a visdo de que a cidade seria muito mais verticalizada do que apontam os dados que
acabamos de apresentar, o impacto das grandes construgdes, potencializado pelo poder da
propaganda dos discursos oficiais e privados, acabaram por sedimentar no imaginario popular
o conceito da cidade moderna e vertical. Absorvida pelo senso comum, o discurso esteve
presente também nas manifestagdes mais populares, inclusive nas inumeras cang¢des do periodo,
que muitas vezes reverberavam os contetidos ufanistas dos discursos oficiais. Nesse sentido, o
pesquisador Luiz Lofego destacou a cangdo “IV Centenario”, de Mario Zan:

Nos versos da musica IV Centenario, de Mario Zan (...) parecem refletir o campo
ideolodgico que importava a classe dominante naquele momento, pois nele se ressalta,
ainda, a imagem engrandecida de Sao Paulo: tuas noites adornadas pela garoa em
denso véu/ sobre teus edificios que até parecem chegar ao céu. Cantada por todo o
Brasil, a musica “Quarto Centenario”, além de incrementar a industria fonografica,

tornou-se divulgadora do imaginario ufanista da capital paulista (LOFEGO, 2006, p.
43).

Mas se em muitos casos as cangdes populares atrelaram suas narrativas a conteudos
alinhados aos discursos oficiais, uma parte significativa dos artistas acabou por produzir
trabalhos que destoavam dos contetidos laudatorios. Nesse sentido, a cangdo de Adoniran
Barbosa, “Saudosa Maloca” (1951), ja anteriormente analisada, ¢ um exemplo de como essas
expressoes populares, a despeito das tentativas de direcionamento, se constituiram também
como manifestagdes nas quais um relato mais polifonico da cidade poderia ser ouvido. Na
narrativa de Adoniran Barbosa a verticalizagao do centro aparece sob um prisma surpreendente,
bem distante dos discursos ufanistas que se adequavam aos interesses das classes dominantes.
Ao invés de uma modernidade idealizada ele cantou as relagcdes de afeto constituidas entre
moradores marginalizados de uma “casa velha”, recordada como palco das “horas felizes” na
vida de seus ocupantes. O sedutor progresso, promessa que entre outras coisas visou mobilizar
os esfor¢os da populagao em fungdo dos valores do mercado de consumo em expansao, da lugar
a um retrato de cidadaos desabrigados que relinem seus poucos pertences para resignarem-se a

ir “pro meio da rua, apreciar a demoli¢ao”. Existe uma enorme distancia entre a representagao
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de Adoniran, na qual a constru¢do de mais um “edificio alto” aparece como evento deflagrador
das dores dos antigos ocupantes do local, em mais uma narrativa marcada pela nostalgia, e a
veiculada nas propagandas que retratavam a verticalizagdo como materializagdo da
grandiosidade e da modernidade da metropole.

Em paralelo com a ideia da cidade vertical, os anos finais da década de 1950 acirraram
as tendéncias das politicas publicas em torno dos modelos pautados no rodoviarismo e na
expansao territorial da cidade. Ainda que a essa altura os modelos urbanisticos de origem norte
americano ja tivessem sobrepujado a influéncia europeia, as linhas gerais do planejamento
urbano de Sdo Paulo tinham até entdo a cidade de Nova York como referéncia, com a
verticalizag¢do e o adensamento como caracteristicas principais (SILVA, 2010, p. 85). Apesar da
lei do Inquilinato de 1942 ter prejudicado a construcdo de edificios destinados a locagdo para
moradia, o planejamento ainda privilegiava uma alta concentragdo demografica na regido.
Entretanto, a partir dos anos 1950, essa tendéncia foi revertida. Dai em diante o0 modelo que se
impos foi o da cidade de Los Angeles: um espago horizontalizado no qual as grandes distancias
seriam superadas sobretudo pelo uso do automoével, refletindo o poder da industria
automobilistica no periodo.

As novas relagdes de poder que se estabeleceram no mundo a partir da segunda guerra
mundial foram determinantes para que se consolidasse um urbanismo que privilegiava o
desadensamento e a horizontalidade das cidades. Nos Estados Unidos do pds-guerra, a Guerra
Fria que se seguiu trouxe o fantasma dos ataques nucleares, colaborando para sedimentar esse
modelo de urbanizagdo espraiado. A arquitetura modernista veio refor¢ar o discurso anti-
adensamento, e teve em Le Corbusier um dos principais defensores de projetos urbanos de baixa
concentragdo populacional, somando-se ainda a especializagdo dos espagos.

No Brasil a constru¢do de Brasilia talvez seja a maior prova do prestigio que esse novo
paradigma urbano alcangou. Erguida ao longo do governo de Juscelino Kubitschek
(1956/1961), a cidade projetada pela dupla Oscar Niemeyer e Lucio Costa, dividida em quadras
altamente especializadas, ¢ um dos melhores exemplos de um urbanismo erigido em torno da
mobilidade centrada no transporte rodoviario (LORES, 2017, pp. 262-264).

Em relagdo a Sao Paulo a principal medida legislativa que buscava implementar na
cidade essa politica de desadensamento foi a promulgagdo da lei nimero 5.261, de 1957,
proposta por Luiz Ignacio de Anhaia Mello, entdo lider da Comissdo Orientadora do Plano
Diretor do Municipio. A lei, através de um calculo realizado pelo “coeficiente de
aproveitamento”, limitava a construgdo em até quatro vezes o nimero de metros quadrados do

terreno para edificios residenciais na regido do centro. Para edificios comerciais, o coeficiente
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era de no maximo seis vezes.”* Essa limitagdo contribuiu para encarecer o metro quadrado dos
terrenos proximos aos bairros centrais, intensificando a especulagdo imobiliaria em torno de
areas mais afastadas que dispunham de terrenos mais baratos, mas que contavam com uma

infraestrutura precaria (Idem, p. 256-257).

Figura 4- Largo de Sdo Francisco, 1954

ﬂ,’u #Li

Fonte: SP-Arte/Foto/2018 — German Lorca.

Somadas aos problemas estruturais gerados pelo crescimento acelerado da cidade, essas
duas medidas legislativas, a lei do inquilinato, de 1942, e a lei do desadensamento, de 1957,

intensificaram o processo que degradou de maneira significativa a urbanidade da regido central

%4 Raul Juste Lores chama ainda a aten¢do para um dado curioso, € que ajuda a entender o grau de limitagdo
imposto a utilizacdo do espaco urbano pela nova lei: se ela ja estivesse em vigor, prédios como o Copan, no centro,
ou o Conjunto Nacional, na Avenida Paulista, simplesmente ndo poderiam ser erguidos a partir dos respectivos
projetos que lhes deram origem (LORES, 2017, p. 256).

% Nesta foto de German Lorca podemos observar a presenca dos bondes, sempre referenciados de maneira saudosa
nos depoimentos de Adoniran Barbosa. Ao fundo foram registrados também um 6nibus e um automével, elementos
caracteristicos de um novo ciclo que se instaurava na metropole.
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paulistana, contribuindo para sua rdpida decadéncia, e ocasionando a perda de suas
caracteristicas heterogéneas. Ao mesmo tempo os bairros periféricos se apresentaram como
uma alternativa lucrativa as construtoras e incorporadoras. Os loteamentos precarizados iam
sendo abertos em lugares cada vez mais distantes, intensificando a tendéncia de espraiamento
urbano com baixa densidade populacional.

Esse modelo de expansionismo rodoviarista adentrou pela década de 1960 e apos a
consolidagdo do parque industrial de automoveis no Brasil ele se aprofundou. Em Sao Paulo a
gestao do prefeito Faria Lima (1965-1969) foi um bom exemplo de como os investimentos do
poder publico se intensificaram nesse sentido: se o novo Plano Diretor trouxe uma inovagao
importante ao iniciar a constru¢do da primeira linha de metr6 da cidade (a linha Jabaquara-
Tucuruvi, que foi iniciada em 1968, mas que s6 seria inaugurada em 1974°%), os investimentos
na abertura de novas vias rodoviarias foram preponderantes. Ao longo dos quatro anos foram
construidas as Marginais do Tieté e Pinheiros, a Avenida Sumaré, a Radial Leste, a 23 de Maio
e Rubem Berta (MATOS, 2007, p.145). Essa expansao para as regides periféricas da cidade
gerou uma série de desapropriagdes e despejos por parte do poder publico em espagos urbanos
ocupados por parcelas economicamente frageis da populagao.

Anos mais tarde, a inauguragdo do metrd, em 17 de fevereiro de 1978, ocorrida sob a
gestdo de Olavo Setibal (1975-1979), trouxe transformagdes profundas para um espago
importante do centro: a praga da Sé (Idem, p.150). Local que abriga o marco zero da cidade, a
regido nao sofreu apenas transformagdes materiais. Sua propria urbanidade se alterou, passando
a refletir em seu entorno o ritmo acelerado dos milhares de usuérios do metr6. O espaco publico
perdia rapidamente suas caracteristicas de espago de convivio para se conformar como lugar de
passagem. Em entrevista concedida ao “Jornal da Tarde”, na edi¢do de 16 de fevereiro de 1978,
Adoniran Barbosa descreveu a praga da Sé a partir de suas lembrancas nostalgicas:

Quando eu conheci a praga da S¢é, ela era um parque de reunides, com muitos
botequins. Isso foi de 30 pra ca. S6 tinha botequim, muito botequim... O Chique... O

café Sdo Paulo... E o Jardim da Sé, restaurante. E o Papai, o famoso Papai dos
minestrones... E o Rei da Batida... Por toda a volta botequins.

Suas lembrancas e seu espanto diante das transformagdes do local também deram

origem a uma cancao igualmente marcada pelo saudosismo: o samba “Praga da S¢”, composto

% Fonte: “50 anos metrd SP: 1968-2018” — site da Companhia do Metropolitano de Sdo Paulo. Disponivel em:
http://50anos.metrosp.com.br/index.php/linha-do-

tempo/#:~:text=1968 &text=N0%20final%20daquele%20an0%2C%20n0,S%C3%A30%20Paul0%20¢%20d0%2
OBrasil. Acesso: 13/06/2020.
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em 1978. Em seus versos, entre memorias nostalgicas e idealizadas da sociabilidade perdida, o
sambista sentenciou em um verso que poderia se referir ndo apenas a praga remodelada, mas a

propria cidade como um todo: “E o progresso/ Mudou tudo/ Mudou até o clima”.

3.3 “O progresso enfeou a cidade e endureceu as pessoas. Acho que nao era

preciso destruir tanto.”

Adoniran Barbosa testemunhou a deterioracdo da urbanidade paulistana conforme a
cidade atingia novos patamares de desenvolvimento demografico e espacial. Em grande medida
essa percep¢do acabou se somando as suas dificuldades profissionais que se avolumaram
sobretudo apos o suicidio do Osvaldo Moles, em 1967. Em 14 de Setembro de 1975, o artista
concedeu uma entrevista ao jornal Folha de Sdo Paulo, na qual expressava sua visdo sobre as
transformagdes pelas quais a cidade havia passado:

Até os anos 60, Sdo Paulo ainda existia. Depois, procurei, mas nao achei Sdo Paulo.
Bras, cadé o Bras? O Bixiga, cadé o Bixiga? Tirando as ruas 13 de maio, Fortaleza e
Rui Barbosa, ndo existia mais o Bixiga. Mandaram achar a S¢, mas néo achei.

Sdo Paulo estd muito maltratada. E muito cimento. Essa cidade ja perdeu todo o
sentido: noites boas, boas amizades, ambientes bons. Pode parecer coisa de velho ficar
relembrado o passado, mas aqui a gente podia ir a qualquer lugar com a patroa, a
namorada ou a irma e sempre encontrava respeito. Mas Sao Paulo sempre resiste,
apesar de tudo.

Morei no Bras, numa pensdo da Rua do Gasdmetro, em frente ao tradicional e popular
cinema da Gloria; naquela época podia-se passear pelo bairro de mdo dada,
namorando. Hoje, isso ¢ impossivel, a policia estd sempre pedindo documento...

acordei e li nos jornais que o metrd vai desapropriar centenas de casas no Bras, ¢ uma
tristeza.

A cidade que o sambista ndo mais encontrava havia sido tragada pelo seu proprio
crescimento exponencial. O censo do IBGE de 1980, realizado dois anos antes da morte de
Adoniran Barbosa, apontava para uma populacdo de 8.493.226 cidaddos. Sdo Paulo
concentrava a essa altura pouco mais 30% da populacdo de todo o Estado, ou 7,12% de todo
pais (SANTOS, 2018, p. 160). As dificuldades para administrar um espago tao populoso eram
intensificadas pela baixa densidade populacional da area urbana. Embora tenha se atenuado
levemente a partir da década de 1970, esse trago estrutural continuou impactando a cidade,
conforme apontou o gedgrafo Milton Santos: “Considera-se que, entre 1950 e 1980, a area
urbana cresceu nove vezes, enquanto a populacdo se multiplicou 4,5 vezes (SANTOS, 2009,
p-22).

Todos esses problemas influenciaram, em maior ou menor grau, o universo tematico de

Adoniran Barbosa. Seu convivio na cidade, principalmente nas regides mais boé€mias, serviu de
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inspiracdo para um conjunto de narrativas no qual a degradacdo progressiva da urbanidade
paulistana pode ser identificada a partir de um ponto de vista original. Mas o sambista também
foi um observador atento do cotidiano das periferias de Sdo Paulo. Em diversas cangdes os
problemas habitacionais das areas mais afastadas serviram de roteiro para a trama tragicomica
de seus personagens, cidaddos vulneraveis ou mesmo marginalizados que reencenavam no
universo ludico de suas composi¢des os dramas e os desafios que compunham o roteiro de vida
de uma parte significativa da populacdo paulistana. Nessa linha de narrativas podemos
identificar um flagrante das inumeras caréncias urbanas em diversas de suas composicoes,
como em “Aguenta a mao, Jodo”, de 1965, em que o artista retratava o drama da populacao
exposta as enchentes que eram recorrentes em Sao Paulo : “Nao reclama/ Contra o temporal/
Que derrubou teu barracdo”; Ou em “Luz da Light” (1965), na qual o sambista alude a baixa
qualidade dos servigos prestados nos bairros periféricos: “La no morro, quando a luz da light
pifa/ Nois apela pra vela, que alumeia também/ Quando tem”; O tema foi revisitado em “Acende
o Candieiro” (1972). Nesse samba, ele descreve uma comunidade que depende da utilizagdo de
candieiros para sua iluminacdo: “Vai depressa Maria/ Antes que fique tarde/ Daqui a pouco
escurece/ Nao da pra avisar ninguém”.

Em outras composi¢cdes o sambista discorreu, ainda que de forma indireta, sobre a
exclusdo espacial que existia na cidade, como em “Vide Verso meu Endereco” (1975):
“Comprei uma cadeira 14 na praga da Bandeira/ Ali vou me defendendo/ Pegando firme da pra
tirar mais de 1000 por més /Casei, comprei uma casinha 14 no Ermelindo/ Tenho trés filhos
lindos/ Dois s3o meu, um ¢ de criagdo”. No enredo dessa can¢dao, um trabalhador relata que
conseguiu adquirir uma cadeira de engraxate na regido central da cidade. O esforgo e o trabalho
foram recompensados com a aquisicdo de uma casa propria, mas o local escolhido (ou o
permitido, dada a condicdo econdmica e social do personagem), localiza-se no bairro de
“Ermelindo” (Ermelino Matarazzo), na distante zona leste. O distrito de Ermelino Matarazzo
foi constituido de maneira oficial em 1959, como desmembramento do distrito de Sao Miguel
Paulista. Contudo, sua ocupacao e desenvolvimento prévios estdo diretamente relacionados a
fundacao da industria Celosul, de propriedade da familia Matarazzo, que se instalou na regido
no ano de 1941 (DANTAS, 2013, p. 69). Este ¢ um caso exemplar da organizagdo dos bairros
paulistanos em torno do bindmio ferrovia - indéstria, fundamental na formagao periférica de
parte de Sao Paulo. Do ponto de vista espacial, ou geografico, a cancdo explicita os dispositivos
historicamente constituidos que terminaram por determinar um regime de setorizacdo espacial
que penalizou o contingente populacional economicamente menos favorecido. A escolha dos

pontos de trabalho e moradia do personagem concebido por Adoniran Barbosa ndo ocorreu de
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maneira aleatéria. Existe aqui uma leitura atenta para o regime espacial que se tornou
estruturante da disposi¢do e do ordenamento do espago urbano. Nessa canc¢do fica evidenciada
a relacdo direta entre a posicdo social do cidadao e o espaco geografico que lhe ¢é
correspondente. (Idem, 2013, p. 35). Ele explicita também como essa logica acabou por
determinar o afastamento da populacdo de menor poder aquisitivo da regido central. O penoso
deslocamento da Praca da Bandeira, localizada no centro onde se concentram a maior parte das
oportunidades de empregos até a regido periférica - Ermelino Matarazzo - narrado de maneira
naturalizada pelo artista, pode ser lido como exemplo das condicionantes que vao delimitando
0s espagos criados no processo de crescimento urbano da cidade.

Da mesma maneira o drama da remoc¢ao forcada, que ja havia inspirado o artista em
1951 na cangao “Saudosa Maloca”, foi também revisitado em “Despejo na Favela”, de 1969.
Composta em um periodo no qual a construgdo da linha do metré impactava os moradores de
bairros até entdo distantes e desvalorizados, a can¢do pdes em evidéncia a face arbitraria que o
poder publico poderia assumir justamente em relacdo a parcela mais carente da populagdo. Ao
negar o espago de moradia aos cidadaos a cidade expdes de maneira dramatica a face desumana
e impessoal do progresso: “Dentro de dez dias quero a favela vazia/ E os barracos todos no
chdo/ E uma ordem superior”.

Esse retrato dos cenarios periféricos e de seu cotidiano ja foi objeto de atengdo dos
pesquisadores que se debrugaram sobre a produc¢do musical do sambista. Marcos Virgilio
destacou que “Adoniran Barbosa ¢, contudo, o mais prolifico compositor a tratar dos diversos
suburbios paulistanos em suas composicoes. A crise da habitacao no periodo, tratada primeiro
em Saudosa Maloca (o drama do despejo), encontra a resolu¢do em Abrigo de Vagabundos
(1958), (SILVA, 2019, p. 204).”

De fato, essas duas cangdes que mantém entre si um nexo de continuidade em suas
respectivas narrativas tocam em pontos importantes da dindmica espacial que se desenvolveu
em Sdo Paulo. Se em “Saudosa Maloca” (1951) o discurso do sambista pde em evidéncia uma
visdo dissonante da verticalizagdo que ocorria na regido central, na cancdo “Abrigo de
Vagabundos” (1958) os ouvintes sao atualizados sobre os desdobramentos que se seguiram ao
despejo dos moradores do “palacete abandonado”. Composta sete anos depois da primeira
cangdo, “Abrigo de Vagabundos” tem como narrador o mesmo personagem que descreve de
maneira emotiva os dramaticos eventos de “Saudosa Maloca”. O primeiro fonograma da can¢ao
foi gravado no mesmo ano pelo grupo Demodnios da Garoa, em 78 rpm (14387), pela gravadora
Odeon, e teve uma boa acolhida junto ao publico (CAMPOS JR., 2004, p. 353). A gravacao do

proprio Adoniran Barbosa sé ocorreria com o langamento de seu primeiro LP — “Adoniran
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Barbosa” (SMOBFB-3839), pela EMI-Odeon, em 1974. Embora do ponto de vista da
cronologia narrativa a can¢do descreva eventos que se seguiram ao despejo relatado em
“Saudosa Maloca”, ela foi escolhida como faixa de abertura do trabalho.

Vale lembrar ainda que essa nao havia sido a primeira vez que o sambista revisitara o
tema e os personagens de ‘Saudosa Maloca”. Dois anos antes, em 1956, Adoniran Barbosa
havia composto em parceria com Raguinho, o samba “Arranjei outro Lugar”. Esse ¢ um bom
exemplo de como, embora muitas vezes dissonantes em relacao aos discursos hegemonicos, as
composi¢des de Adoniran Barbosa procuravam também conquistar o sucesso junto ao grande
publico, evidenciando que o artista estava atento para explorar as oportunidades de um mercado
consumidor de cang¢des populares que se expandia continuamente. Classificada por Celso de
Campos Jr. Como “um samba mais que oportunista”, a cancdo contava com apenas duas
estrofes: na primeira delas o narrador (aparentemente o mesmo personagem de “Saudosa

b

Maloca”), procura consolar o amigo “Mato Grosso”:

Falei,

Com Mato Grosso a noite inteira
Pra ele se aguenta

Falei,

Que ja arranjemo outro luga

Pra nois tudo ir mora!

Ele chora feito crianca

Nao qué se conforma

Ta sempre cantando assim:

Na sequéncia Adoniran Barbosa promove a mudanga do eu lirico e passamos a ouvir o
que seria o lamento de Mato Grosso que, na realidade, ¢ o refrdo de “Saudosa Maloca”
revisitado:

Saudosa Maloca

Maloca Querida

Dindindonde néis passemo

Dias feliz
De nossas vida.

A gravacao ficou a cargo do grupo Demonios da Garoa, e foi registrada no 78rpm,
13962, pela Odeon. Nem mesmo a popularidade em alta do grupo foi capaz de alavancar a
cancdo. O fato também demonstra que, embora maleavel e sujeito as influéncias das midias e
da propaganda dos meios de comunicagdo de massa, as composigdes do periodo nao poderiam
ter em vista apenas as oportunidades do mercado que se expandia. Se ¢ inegavel que as cangdes
populares modernas resultaram de um processo de padronizacdo que se organizou em fungdo

de parametros mercadologicos e empresariais, ¢ também verdadeiro o fato de que a simples
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repeti¢do de determinadas formulas ndo era, por si sd, garantia de sucesso, nem mesmo quando
elaboradas por artistas de grande apelo popular.

Mas o sambista retornaria ao tema, ¢ dessa vez de maneira mais criteriosa. Nesta
segunda continuagdo da cancao o narrador descreve os acontecimentos que se seguiram no
percurso de cada um dos personagens presentes no primeiro relato, embora o destino dos dois

atores secundarios seja ignorado e apenas presumido pelo personagem principal:

Abrigo de Vagabundos (1958)

Eu arranjei o meu dinheiro
Trabalhando o ano inteiro
Numa ceramica
Fabricando potes

E 14 no alto da Mooca

Eu comprei um lindo lote
Dez de frente e dez de fundos
Construi minha maloca

Me disseram que sem planta

Nao se pode construir

Mas quem trabalha tudo pode conseguir
Jodo Saracura, que ¢ fiscal da prefeitura

Foi um grande amigo, arranjou tudo pra mim

Por onde andara Joca e Matogrosso
Aqueles dois amigos

Que ndo quis me acompanhar?
Andarao jogados na Avenida Sado Jodo
Ou vendo o sol quadrado na detengao

Minha maloca, a mais linda que eu ja vi
Hoje esta legalizada ninguém pode demolir
Minha maloca a mais linda deste mundo
Oferego aos vagabundos

Que ndo tém onde dormir

Joca e Mato Grosso sdo citados apenas como lembrangas. Companheiros que seguiram
outros caminhos, presumivelmente a revelia de uma adesdo a ordem imposta, e que parecem
ter sido tragados pelo ritmo frenético que Sao Paulo ia assumindo. A exemplo de “Apaga o fogo
Mané” (1956), a cidade ndo ¢ o lugar do encontro. Ao contrario disso, ¢ retratada como o lugar
da perda, um lugar onde os lagos afetivos se mostram vulneraveis ao ritmo do crescimento
constante. Como j& pontuamos, o sentimento de perda foi um dos eixos principais da poética
do sambista. Ele esteve presente ndo apenas na observacao das mudancas na paisagem urbana,
mas captou também a sutileza das mudancas nos lagos afetivos e no ritmo de vida da populagao

tanto em seu centro quanto em seus bairros periféricos.



146

Nao ha nenhum tipo de referéncia especifica ao interlocutor que escuta esta continuagao
da histéria, mas nos parece razoavel presumir tratar-se do mesmo ‘“‘senhor” que tomou
conhecimento do drama dos trés personagens na cangao anterior, € que agora se reencontra com
o narrador principal e vai sendo atualizado dos desdobramentos da vida desses personagens. O
narrador avalia que seus companheiros provavelmente foram penalizados por suas escolhas:
“Andarao jogados na Avenida Sao Joao/ ou vendo o sol quadrado na detengao!”.

Ele, por sua vez, parece ter se adaptando melhor aos valores preconizados por uma
sociedade cada vez mais alicer¢ada no consumo, na ética do trabalho e na burocracia.
Adequando-se as expectativas compativeis a sua classe social, o eu lirico passa a ocupar o
espago reservado aos trabalhadores de baixa renda na logica urbana segregada que vai se
impondo na cidade. Seu lote foi adquirido na zona Leste, no lado oposto do rio Tamanduatei,
que funcionava como demarcagdo geografica entre o centro e a periferia nessa regiao da cidade.
A ocupacdo que propiciou essa adaptacdo ¢ indicada como um processo fabril de baixa
especializacdo: o dinheiro para a compra do lote foi conquistado com o trabalho de “um ano
inteiro, numa ceramica, fabricando potes”. Embora o trabalho, a disciplina e o esforcgo
individual sejam afirmados no discurso como valores positivos, capazes de gerar uma melhoria
efetiva na condicao de vida dos trabalhadores que a ele se submetiam, existe nesse discurso
afirmativo uma ambiguidade: a constatacdo de que as relagdes de natureza pessoal seguiam
sendo fundamentais para o triunfo em uma sociedade competitiva, que afirmava retoricamente
uma neutralidade das normas, mas que se mostrava ainda refém de tradi¢des e valores arcaicos.
A legislagdo impunha a necessidade de uma planta para que a construgdo fosse autorizada pelo
poder publico. Embora em um primeiro momento o narrador sugira que a solugdo tenha sido
alcangada com resultado de seu esfor¢o (“mas quem trabalha tudo pode conseguir”),
reafirmando assim os valores preconizados pelos discursos hegemodnicos, o verso seguinte
revela que as velhas praticas de favorecimento pessoal continuavam operantes, € ainda se
faziam fundamentais para a conquista de determinados objetivos. A regularizagdo do lote s se
viabilizou gracas aos contatos de fundo afetivo, ou seja, da esfera de sociabilidade privada do
narrador: “Jodo Saracura, que ¢ fiscal da prefeitura foi um grande amigo e arranjou tudo pra
mim!”

Essa ambiguidade presente em diversos discurso de Adoniran Barbosa compde um
quadro no qual a visdo sobre a cidade, o progresso, o trabalho, e outros aspectos caracteristicos
da sociedade urbana sdo apresentados de maneira oscilante. E justamente essa ambivaléncia ao
retratar o moderno que possibilita um quadro mais rico sobre a cidade.

Ainda nessa cancdo os aspectos geograficos e espaciais da organizacdo urbana e a
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questdo da topografia aparecem como um ponto importante. O narrador destaca que seu “lindo
lote” foi construido “l14 no alto da Mooca”. Ou seja, apesar de tratar-se de um terreno pequeno
(“dez de frente e dez de fundo”), localizado em um bairro periférico, houve condig¢des
financeiras suficientes para se evitar as regides mais baixas, sujeitas a alagamentos e
inundagodes. A exiguidade do terreno (100 metros quadrados), também remete a um aspecto
dramatico do desenvolvimento de Sdo Paulo: ao longo do processo de crescimento acelerado
as regioes periféricas, mesmo nao verticalizadas, acabaram por concentrar a populagdo de forma
mais adensada. Ou seja, as familias foram confinadas em moradias de dimensdes diminutas e,
além disso, distantes dos principais aparelhos culturais, dos centros hospitalares, dos centros
burocraticos e, sobretudo, das oportunidades de emprego. Em contrapartida, a regido central foi
progressivamente perdendo sua heterogeneidade, tornando-se um espaco especializado em
func¢do dos servigos, do comércio e da burocracia politica e econdmica, sofrendo continua perda
de moradores e desadensamento. Esse quadro problemético da ordem espacial urbana de Sao
Paulo se completa com a presenca de inimeros bairros-jardins contiguos ao centro. Proximos
aos aparelhos de infraestrutura e beneficiados pela maior concentragao de opgdes de transporte
e de deslocamento, esses terrenos se valorizaram. Apresentando um baixo coeficiente
demogréfico, colaboraram para “empurrar” as classes de menor poder econdmico para regides
da cidade ainda mais afastadas (OLIVA e FONSECA, 2016).

Em ralacdo a mobilizagdo da linguagem ¢ interessante observarmos que nesta
composi¢ao Adoniran Barbosa evitou o emprego de variantes linguisticas. As concessdes feitas
ao estilo mais proximo da oralidade limitam-se a ndo observancia da concordancia numeral em
alguns trechos, forma expressiva caracteristica de algumas regides da cidade. Nesse sentido,
uma audi¢do comparativa entre as versdoes dos Demodnios da Garoa, de 1958, e a de Adoniran,
de 1974, ajuda a colocar em evidéncia que o compositor privilegiou uma ambientacdo mais
melancélica, deixando a estética humoristica em segundo plano®’. A partir desse arranjo mais
contido, a complementacdo da historia ganha contornos mais dramaticos, o que, segundo nossa
avaliacdo, ajuda a compor um quadro no qual as ambivaléncias de diferentes ordens da cidade
tornam-se mais perceptiveis.

Do conjunto resultante das duas cangdes (“Saudosa Maloca” e “Abrigo de

97 Em relagdo ao andamento, fica evidente que a versdo dos Demonios ¢ consideravelmente mais acelerada do que
a versdo gravada por Adoniran Barbosa. As interjeicdes desprovidas de sentido (quasqualigundus e que tais),
utilizadas pelo grupo, e que remetem imediatamente a primeira parte da “epopeia” dos trés personagens, nao estdo
presentes na versao do compositor. Finalmente, como ja adiantamos, Adoniran Barbosa utiliza um vocabulario
mais “conservador”, evitando um humor baseado na comicidade do linguajar, que aparece em outras composigdes.
Na versdo dos Demdnios, o grupo recorre varias vezes ao artificio: trabalhando vira “trabaiando”; alto vira “arto”;
fiscal vira “fisca”; sol é pronunciado como “sor”’; eu, soa como “ieu”.
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Vagabundos”), a deterioracdo da urbanidade paulistana aparece representada através da
percepcdo do sambista que se baseava na experiéncia concreta do cotidiano da cidade. Essa
percepcao abarcou tanto a dimensdao material quanto imaterial do processo. Nao por
coincidéncia, alguns dos principais fatores apontados como responsaveis pela “urbanidade
frouxa” da cidade, que foram assinalados pelos trabalhos dos geografos Fernanda Padovesi
Fonseca e Jaime Tadeu Oliva, aparecem, com maior ou menor destaque, nos curtos relatos
dessas duas criagdes do sambista: 1) Perda da multifuncionalidade do centro; 2) Urbanizagdo
tardia das varzeas dos rios; 3) Cinturdao fabril muito préximo ao centro; 4) Implementagao de
bairros proximos ao centro segundo os moldes dos Suburbios-Jardim (Idem, 2016, p. 20).

Dessa forma, nessas duas cangdes de Adoniran Barbosa encontramos uma narrativa que
ndo expressou somente as historias de vida de personagens ficticios que lutavam pela
sobrevivéncia na cidade. Elas funcionam como testemunhos dos multiplos processos que
impactaram a sociabilidade da cidade como um todo, ao longo do periodo mais agudo de sua
expansdo. Ao discorrer sobre os espacos geograficos e sociais ocupados por cada um de seus
personagens, o sambista acabou por revelar a dramaticidade das escolhas e destinos que se
entrelacavam no cotidiano da cidade. Do conjunto da obra, surge também uma imagem
seguramente mais rica do que a simplificacdo binaria da realidade operada pelos discursos
oficiais em torno de caracteristicas polares como o arcaico € o moderno, o progresso € o atraso.

A cidade emerge como espago de contradigdes, disputas, enfrentamentos, negociacdes
e colaboragdo. Um sonho materializado a partir de inimeros sonhos reunidos, mas que abriga
também uma quantidade enorme de silenciamentos e exclusdes. O desfecho da historia criada
pelo sambista ndo deixa de contribuir para ambiguidade de valores que ele frequentemente
coloca em cena: se desde o inicio, o trabalho, o esforco e a adequagdo formal as leis sdo
afirmados pelo discurso (“os homens t4 com a razao/ nos arranja outro lugar”, em “Saudosa
Maloca”; Trabalhei o ano inteiro/ Mas quem trabalha tudo pode conseguir/ Minha maloca, a
mais linda que ja vi/ Hoje estd legalizada, ninguém pode demolir - em “Abrigo de
Vagabundos”), nos versos finais, o posicionamento do personagem relativiza justamente um
dos principais pilares da sociedade burguesa — a propriedade privada. Ao colocar a sua casa,
resultado do esforco individual e vendida pela retérica das propagandas e dos discursos oficiais
como um dos objetivos fundamentais a ser alcangado pelos cidadaos

a disposicao de desconhecidos, Adoniran Barbosa relativiza a hierarquia de valores
preconizada pela sociedade de consumo que se afirmava: “Minha maloca/ a mais linda deste

mundo/ ofereco aos vagabundos/ que ndo tem onde dormir.”
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3.4 “Eu canto os meus bairros!”%
Ao incorporar em suas narrativas diversas praticas cotidianas que observava na cidade,

Adoniran Barbosa consolidou sua imagem como um dos principais cronistas de Sdo Paulo. Para
tanto, foi fundamental a validagdo reiterada dessa ideia por diversos representantes de diferentes
instancias discursivas. Reportagens, criticas musicais e textos biograficos colaboraram para
reforgar junto ao grande publico a ideia do cronista capaz de representar em seu discurso
diferentes aspectos acerca da identidade de Sdo Paulo. Essa linha interpretativa foi sintetizada
de forma objetiva na afirmacao de Antonio Candido que definiu: “Ele ¢ a voz da cidade”
(CANDIDO, apud BARBOSA, Adoniran, 1975).

Entretanto, cabe pontuar que essa cidade (que rapidamente se transformou em
metropole), tem como uma de suas principais caracteristicas uma significativa multiplicidade
de identidades. Como j4 assinalamos, quando analisadas a partir de uma perspectiva panoramica
as composi¢coes de Adoniran Barbosa chamam a aten¢do pela recorréncia do sentimento da
perda que se apresenta reiteradamente como elemento poético decisivo de sua obra. Esse
sentimento abastece uma série de narrativas que se traduzem em um saudosismo que também
marca sua relacdo e seu didlogo com Sao Paulo. Apesar de ter uma historicidade propria essa
capacidade de gerar empatia e identificacdo e de assumir uma posi¢ao de representatividade em
relacdo a cidade acabou consolidando a figura do artista ndo apenas como um dos maiores
representantes da can¢do paulistana, mas também como um dos compostiores que melhor
conseguiu captar e expressar as particularidades da vida urbana paulistana.

O posicionamento de Adoniran Barbosa na industria cultural que se expandia também
foi fundamental para a consolidagdo dessa imagem. Quando comparamos seu percurso com o
de outros sambistas percebemos que embora ao longo de sua carreira ele ndo tenha conseguido
se manter exclusivamente de seu trabalho como musico, uma vez inserido no meio midiatico
ele ndo precisou exercer outros oficios completamente desvinculados do mundo artistico, ao
contrario da grande maioria de outros musicos do mesmo periodo. Ao longo de seu percurso
Adoniran Barbosa foi eficiente em estabelecer um didlogo entre as expressdes artisticas
mediatizadas (sobretudo a radiografia e a fonografia, mas também o cinema e a televisao), e as
diversas herancas e tradigdes populares das quais partilhava. Contudo, quando nossa atengao
recai sobre a representacao narrativa da cidade que emerge do conjunto de sua obra, assim como
os multiplos significados que ela pode assumir, impde-se a necessidade de uma anélise a partir

de uma perspectiva mais ampla. Desse ponto de vista o sambista e sua producao sao melhor

% Um mapa com os bairros periféricos que foram homenageados por Adoniran Barbosa pode ser conferido em:
anexo 3: Mapa 03.
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compreendidos ndo como pedra fundamental de uma série de praticas narrativas, posi¢do que
lhe ¢ frequentemente atribuida em muitos discursos veiculados pelas midias de grande alcance,
mas como um de seus representantes e continuadores de maior destaque. Esse posicionamento
passa por reconhecer que as praticas discursivas as quais Adoniran Barbosa se filiou t€ém uma
historicidade precedente na cidade.

A historiadora Maria Cristina Wissenbach observou que nos anos 1920 as cangdes
populares funcionavam como veiculos capazes de propiciar a circulagao de informagao no meio
urbano, sobretudo entre as populagdes periféricas e marginalizadas:

(...) para o italiano do Bexiga, para o mulato da Barra Funda e do Cambuci pouca
importancia tinham as lutas e as intrigas politicas ou os escandalos da sociedade;
importava-lhes, sim, as enchentes que se espraiavam pelos distritos populares, o
aumento do preco das passagens dos bondes, os assassinatos e atropelamentos ou,
ainda, as campanhas militares quando estas, incidentalmente, invadiam e atingiam seu
dia a dia, mesmo quando ndo percebessem claro os motivos. Em geral, os
acontecimentos mais significativos na vida dessas populacdes eram divulgados por

meio de modinhas ou de lundus, cantados nas ruas da cidade tal como noticia de jornal
(WISSEMBACH, 1998, p. 128).

O discurso da historiadora pde em evidéncia o pragmatismo e o senso de urgéncia de
uma parcela significativa da populagdo que tinha pouco acesso as vantagens e inovagdes
preconizadas pela modernizagao e pelo progresso. Vale ressaltar que a essa altura a radiofonia
ainda ndo havia se popularizado. As cangdes as quais se refere Maria Cristina Wissembach nao
tiveram seus contetidos literarios registrados em gravagdes (os discos de 78 RPM do periodo),
fato que estd diretamente relacionado ao improviso caracteristico de sua pratica. Contudo, a
efemeridade dessa forma comunicativa ndo diminuia sua importancia. Efetivamente essa forma
discursiva funcionava como um veiculo capaz de fazer circular as noticias e novidades,
colaborando para uma maior democratizagao das informagoes.

O historiador José Vinci de Moraes também apontou essa fun¢ao social das modinhas
paulistanas, destacando seu carater narrativo e sua dramaticidade. Ainda segundo ele, essas
composi¢des populares tinham entre seus temas aspectos do cotidiano que se estendiam das
historias passionais as dificuldades materiais enfrentadas pela parcela economicamente menos
privilegiada da populacao. Tais enredos acabaram por se constituir como registros importantes
de personagens an6nimos, atores sociais sem relevancia para a historia oficial e hegemonica:
operarios, balconistas, sapateiros, prostitutas, presidiarios, mulheres desamparadas. Uma gama
de agentes silenciados pela historia do periodo que encontraram nas cangdes um espago de
representacao de suas experiéncias acerca da vida na grande cidade, e que contribuiram com

narrativas fundamentais para a uma percepcao mais ampla de uma cidade tao diversa quanto
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Sdo Paulo. De forma coerente, os espagos urbanos nos quais essas historias populares eram
ambientadas privilegiavam éareas degradadas a regido central e os bairros entdo tidos como
periféricos: a Mooca, o Bras, Pari, Santo Amaro, entre outros (MORAES, 2000, p. 168-180).
Em relacdo a produgao de Adoniran Barbosa o pesquisador apontou que essas praticas
discursivas foram recepcionadas e incorporadas pelo artista em seu universo tematico,
refletindo-se em suas composigoes:
A obra de Adoniran evidencia a forte presenga da narracdo do dia a dia paulistano,
mesclando referéncias universais e particulares. Assim, as semelhancas tematicas e de
tratamento da estrutura de suas cangdes sdo muito proéximas as das modinhas paulistas
da década de 1930. Elas podem ser vistas como um exercicio de continuidade
transformada; de uma tradi¢ao iniciada nos anos 20/30 que se consolidou na cultura

popular paulistana, tornando-se parte indissociavel e caracteristica desta (IDEM, p.
194).

Dessa forma, ¢ importante termos em vista que a narratividade de Adoniran Barbosa ¢
melhor compreendida quando interpretada dentro de um conjunto praticas pré-existentes. Da
mesma maneira, devemos levar em consideragdo que essa caracteristica de cronista urbano
possui uma historicidade propria, tendo sido assimilada, incorporada e desenvolvida de forma
gradativa ao longo do desenvolvimento da carreira do artista. Como ja observamos, no universo
narrativo do sambista na década de 1930 a cidade ainda nao se fazia presente. Foi ao longo do
amadurecimento do personagem “Adoniran Barbosa” que Jodo Rubinato foi aprimorando sua
capacidade de observagdo dos microdramas que se desenvolviam diariamente na cidade,
condicdo fundamental para que sua cronica fosse capaz de estabelecer um vinculo afetivo mais
solido entre suas composigdes e seu publico.

Outro aspecto a se considerar ¢ que essa pratica narrativa ndo se constituia como uma
caracteristica particular da cidade. E possivel identificarmos em outros centos urbanos um
conjunto amplo e variado de cancdes de diversos géneros que acabaram por funcionar como
testemunhos da dinamica do processo de modernizagdo e de seu desenvolvimento. Embora
essas expressoes populares formem um rico e expressivo patrimdnio cultural, além de um
registro importante de aspectos imateriais de um periodo de intensas transformagdes,
pesquisadores como o arquiteto e urbanista Marcos Virgilio da Silva destacam que,
especialmente em relagao ao fendmeno da urbanizagdo, nao existe em nosso meio académico
uma tradi¢ao consolidada de incorporar e analisar as visdes provenientes das manifestagcoes
culturais populares a respeito de tais processos (SILVA, 2019). Segundo ele, os trabalhos que
se proponham a encarar tal desafio, utilizando-se, por exemplo, dos sambas ou de outros
géneros de cangdes como fontes para os estudos sobre as cidades, devem levar em consideracao

algumas particularidades dos discursos elaborados por tais agentes:
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O discurso da cidade ndo se constitui nem num todo coerente, nem num argumento
articulado acerca de qualquer processo amplo. Em muitos aspectos, as cangdes
apresentam quadros fragmentarios, descontinuos e inacabados — além disso,
descompromissados com uma promessa de “realidade” ou de resolugdo, exceto ao que
diz respeito aos proprios limites de sua narrativa. (...) Conquanto ndo se trate de
testemunhos que se pretendam fiéis, assim mesmo sdo testemunhos (grifo do autor),
que, observados com cautela, oferecem ao pesquisador numerosas sugestoes para
reinterpretacdes desse processo de urbanizagdo em Sao Paulo (Idem, p. 23).

Em que pese a auséncia de uma abordagem organizada (ou organizadora) sobre os
assuntos da cidade e de suas dindmicas de desenvolvimento urbano, ¢ perfeitamente possivel
que esse conjunto desconexo de narrativas populares seja mobilizado como uma fonte para que
possamos aprofundar nosso entendimento acerca desses assuntos. Nesse sentido, nos interessa
pontuar aqui que a presenca de Sao Paulo nas cangdes populares foi uma caracteristica
recorrente entre os diversos artistas populares. Utilizada em diversos géneros (marchas, musicas
caipiras, sambas, entre outros), a tematica da cidade e de seus bairros se fazia presente nao
apenas como pano de fundo para as narrativas de personagens urbanos, como alids Adoniran
Barbosa se notabilizou em fazer, mas também como tema principal de algumas composigoes.

A partir da década de 1930, sobretudo depois da popularizacao da radiofonia, a funcao
social das cangdes ja ndo punha em primeiro plano a circulagdo de informacdes e noticias de
importancia geograficamente mais restrita e imediata. As cang¢des das décadas seguintes, que
de diversas maneiras espelhavam aspectos da urbanidade paulistana e que ja haviam surgido
acomodadas e adaptadas a industria fonografica, tiveram seu alcance ampliado com a expansao
comercial da radiofonia na cidade, muito embora algumas dessas composi¢des tivessem origem
em bairros e grupos sociais mais especificos, frequentemente reunidos em torno dos corddes
carnavalescos e que mais tarde originaram as escolas de samba de Sao Paulo.

Um exemplo desse tipo de composi¢ao € a can¢do “Bambas da Barra Funda”. Resultado
da parceria entre Henrique Costa e Januario Franca, ela foi gravada por este ultimo no disco de
78 RPM da gravadora Columbia (catalogo: 22.062-B), em 1931%. Esse samba, que cita
nominalmente o entdo periférico bairro da Barra Funda (“Vem ver o samba/ Que ¢ formado
batucado/ Pelos bambas da Barra Funda™), tem ainda uma caracteristica que frequentemente ¢
apontada como uma das inovagdes apresentadas pelos sambas de Adoniran Barbosa: o emprego
proposital das variantes linguisticas com influéncia da fala caipira: “Dizem que a policia/ Com

os bambas vao acaba/ Isto ¢ impossivel/ Vai d4 muito o que fald/ Tenho diploma de bacharé/

9 A segunda cangéo do disco era “Torrador de Farinha”, também composta pela dupla.
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Nio venha pro meu lado/ Porque eu sou liso no pé!%.”

Outros artistas populares tematizaram a cidade a partir de uma visdo ufanista. Nessa
linha de composicdes encontramos referéncias também aos bairros mais valorizados de Sao
Paulo. Ja as periferias, quando retratadas, aparecem em narrativas nas quais nao ha destaque
para nenhum dos problemas estruturais que foram recorrentes no universo tematico do sambista
nascido em Valinhos. Um bom exemplo desse tipo de composi¢do sdo as can¢des da dupla
Vicente Lima (Amil), e Raimundo Chaves. Em 1937, o intérprete Marino Gouveia gravou pela
Columbia, o 78 RPM (catalogo: 8.300-B), com duas composi¢des da dupla: 1) “Amanheceu no

9101

Bras”™ ,cujo refrdo constatava: “A féabrica apita, apita/ SO passa moga bonita!”, e 2) “Vila

102 uma valsa romantica ambientada no bairro da regido central. No

Buarque dos meus sonhos
mesmo ano, o trio compos e gravou, também pela Columbia, o 78 RPM (catalogo: 8.299-B)
com mais duas cangdes que faziam referéncia a cidade: 1) Bamba do Piques!® e 2)
Higiendpolis. Na primeira can¢do, um samba, a “baixa do piques”, que se localizava no atual
Largo da Memoria, onde ainda hoje encontramos o “obelisco do piques”, ¢ descrito como um
dos espagos de sociabilidade de homens e mulheres negras da cidade, local “onde hé s6 bambas
cantando sambas/ Tomam cachaga/ Fazem chalaga/ Zombam da sorte/ Da propria morte.” Esse
registro desfavoravel do espaco ¢ ressaltado pela contraposi¢do a segunda cangdo do disco:
“Higiendpolis/ Bairro das flores/ Da graga e da beleza”, revelando um aspecto estrutural na

cidade, mas que Sao Paulo foi bastante habil em encobrir: uma politica racista especialmente

eficaz em apagar as herancas das tradi¢des negras, inclusive em seu espago fisico'*.

10 A gravagdo pode ser escutada no site do Instituto Moreira Sales, disponivel em:

https://discografiabrasileira.com.br/en/music-recording/name/bambas%20da%20barra%20funda. Acesso em:
17/02/2021.

101 Para ouvir o fonograma, acessar:
https://discografiabrasileira.com.br/en/music-recording/name/Amanhecer%20n0%20Br%C3%Als. Acesso em:
17/02/2021.

102 Para ouvir o fonograma, acessar:
https://discografiabrasileira.com.br/en/music-recording/56870/vila-buarque-dos-meus-amores. ~ Acesso  em:
17/02/2021.

103 Para ouvir o fonograma, acessar:
https://discografiabrasileira.com.br/en/music-recording/name/bamba%20d0%20piques. Acesso em: 17/02/2021.
104 Apesar de pouco divulgada, a regido do “Obelisco do Piques” é um espago importante para na historia dos
homens negros e da escraviddo em S@o Paulo. Durante muito tempo o local funcionou como o principal entreposto
comercial onde eram negociados os escravizados que chegavam a cidade. No pds-aboli¢ao, o territério concentrava
uma presenca significativa de ex escravizados e de seus descendentes, como ¢ citado na cangdo. Nos dias atuais,
a completa auséncia de qualquer referéncia historica sobre o assunto no local ¢ um exemplo da tenacidade e da
eficacia da politica de apagamento da memoria da escraviddo e da presenga negra na metropole. Atualmente,
alguns coletivos tém organizado projetos especificos nos quais sdo promovidos passeios guiados pelo espago
urbano enfocando e recuperando a memoéria de alguns territorios negros historicamente significativos. E o caso do
grupo “Cartografia Negra”, com o qual tive a oportunidade de conhecer algumas regides do centro de Sdo Paulo.
Para contactar o coletivo acesse: https://www.facebook.com/cartografianegra

Para ouvir o fonograma, acessar:
https://discografiabrasileira.com.br/en/music-recording/name/Higien%C3%B3polis. Acesso em: 17/02/2021.
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Outro artista que também gravou sambas nos quais o discurso ufanista dava a tonica foi
Paraguassu. Embora ndo tenha se notabilizado no género, existem algumas gravacgdes nas quais
os discursos laudatérios acompanhavam o ritmo sincopado, como no caso de “Sao Paulo da

GaroaIOS”

, interpretada pelo proprio compositor. Ela foi registrada em 78 RPM pela gravadora
Columbia, em 1934, sob o numero de catdlogo 22.252 — B. Nessa can¢do, mesmo antes do
processo de verticalizacdo tomar maior folego, o artista estabelece um paralelo entre a grandeza
da cidade e os arranha-céus: “Nao sei como comparar-te/ Esplendor de tua arte/ Entre belo e
juvenil/ O bem estar uma nobreza/ Oh! Sao Paulo, €s a grandeza/ Arranha céu do Brasil.”

Esses exemplos de cangdes populares da década de 1930, todas elas registradas
fonograficamente, portanto jé inseridas no contexto dos meios mediatizados, evidenciam que a
cidade ja era utilizada como inspiracao por diversos cantores e em diversos géneros populares,
inclusive o samba, ndo cabendo, portanto, a primazia desse procedimento narrativo a Adoniran
Barbosa, como frequentemente os grandes veiculos de comunicag@o de massa dao a entender.

Da mesma forma, as mudangas na paisagem da cidade, de seus costumes e de sua
urbanidade, foram captadas e retratadas por outros compositores, principalmente com a
aceleracdo das transformacdes a partir da década de 1950. Um bom exemplo dessa linha
tematica ¢ cancdo “Lata de Graxa” que bem antes das intervencdes provocadas pela
inauguracao do metrd registrava em tom saudosista as transformag¢des que ocorriam na Praga
da Sé. Gravada pela primeira vez em 1954 pelo grupo Vagalumes do Luar (Gravadora: Século
20; Catalogo: C-11-a; 1954; Artistas: Vagalumes do Luar e Margald Bruce), a cangao composta
por Mario Vieira e Geraldo Blota denunciava'®: “No corag¢do da cidade/ Hoje mora uma
saudade/ A velha Praca da S¢, nossa tradi¢do/ Da praca da batucada/ Agora remodelada/ So6
ficou recordacdo/ Até o engraxate foi despejado/ E teve que se mudar com sua caixa/ Ai que
saudade/ Da batucada feita na lata de graxa!”

No entanto, se essa tematica ndo foi uma “descoberta” do sambista nascido em Valinhos,
nos ¢ for¢oso reconhecer que em sua obra, principalmente a partir da década de 1950, a presenca
da cidade, de sua paisagem urbana e de seu cotidiano, tornaram-se uma caracteristica recorrente.

Se nao podemos afirmar com justica que coube a ele a primazia de cantar a cidade e suas

dinamicas, devemos reconhecer que esse procedimento foi rotineiro e fundamental em suas

105 Para ouvir o fonograma, acessar:
https://discografiabrasileira.com.br/en/music-recording/190083/sao-paulo-da-garoa. Acesso em 17/02/2021.

106 N3o nos foi possivel ouvir a gravac3o feita pelo grupo Vagalumes do Luar. Entretanto, uma vers3o da cangdo,
gravada em 1958 por Germano Mathias, pela gravadora RGE, Catalogo: RGE 10.118-a, pode ser conferida em:
https://discografiabrasileira.com.br/en/music-recording/name/Lata%20de%20Graxa.
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cangdes, colaborando para compor a propria identidade do artista. Da mesma forma, ¢
igualmente importante termos em mente que essas diversas expressdoes populares que
tematizavam a cidade a partir de pontos de vista diversos, as vezes até mesmo divergentes,
coexistiram ao longo desses anos.

Embora, como observou Marcos Virgilio da Silva, as producdes dos artistas populares
ndo tenham por objetivo erigir um discurso linear e coerente, a recorréncia das referéncias de
Adoniran Barbosa a cidade pode nos ajudar a tragar um panorama das ideias e abordagens mais
comuns que formaram ndo sé a visdo, mas o proprio sentimento do artista em relacao a Sao
Paulo. Quando analisamos sua tematica urbana como um todo, observamos que do ponto de
vista espacial suas narrativas se desenvolveram em torno de dois eixos distintos: o da regido
central e a dos bairros periféricos. Como foi demonstrado, a regido central era o espago dileto
do sambista que ao longo dos anos de seu percurso profissional encontrou na sociabilidade
boémia da regido um tipo de urbanidade que se tornou fundamental para sua propria trajetoria
de vida. Se em relagdo ao centro e seu entorno muitas de suas composi¢des apresentavam
narrativas que teciam discursos acerca das disputas e dos usos do espaco publico, foi igualmente
recorrente a incidéncia de historias que dialogavam com sentimentos ligados a perda e ao
desencontro, presentes em inimeros contextos de suas composi¢des. Segundo nossa hipdtese,
essa sensibilidade, que gravitava em torno da impermanéncia e do saudosismo, era movida em
grande medida pela constatacdo de que a as mudangas e alteragdes na estrutura e no perfil
socioecondmico da cidade estavam gradativamente comprometendo a heterogeneidade de sua
urbanidade e, a0 mesmo tempo, convertendo o centro em um lugar de passagem.

Como exemplo de cang¢des que fazem referéncia espacial direta a essa regido, sua ruas,
avenidas e logradouros, podemos destacar: a Avenida Sao Jodo, citada em “Abrigo de
Vagabundos”; a Praga das Bandeiras, referenciada em “Vide Verso meu Endereco”; o Viaduto
Santa Ifigénia, na can¢do homonima; a Avenida 23 de Maio, que aparece em “Triste Margarida
e a Rua dos Gusmdes, na cangao também homonima; a Favela do Vergueiro, que localizava-se
na regido centro-sul, onde atualmente encontra-se o valorizado bairro da Chécara Klabin, foi
eternizada no samba “Mulher, Patrdo e Cachaga. O Bixiga, outro bairro periférico que foi
absorvido pela expansdo da regido central, passando a sofrer sua influéncia, também aparece
retratado em uma cang¢ao que fez bastante sucesso: “Um Samba no Bixiga”. Adoniran Barbosa
desenvolveu uma relacdo de afei¢do especial come essa regido da cidade. Além do apelido da
Bela Vista - Bixiga (“Domingo n6is fumo, num samba no Bixiga”), o sambista cita 0 nome de
rua Major Diogo (“Na rua Major, na casa do Nicola”), uma via importante do bairro.

Para além da regido central, na geografia afetiva de Adoniran Barbosa ndo ha um
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registro sequer que utilize como referéncia os bairros nobres da metropole. Contudo, o fato do
centro ter sido o espago de convivio dileto do artista ndo impediu o sambista de contemplar as
regides periféricas da cidade. Entretanto, sua relagdo com os bairros mais afastados era de outra
natureza. Ela comporta, segundo acreditamos, um dos grandes enigmas da relagao do poeta com
Sao Paulo: a sua capacidade de retratar e estabelecer vinculos significativos com espacos da
cidade com os quais ndo tinha efetivamente um conhecimento € uma convivéncia mais
profundos. Em relagao aos espacos periféricos, muitas de suas cronicas foram ambientadas em
bairros com os quais ele ndo estabeleceu um convivio mais proximo. Como exemplos dos
espacos suburbanos presentes na producao do sambista, podemos destacar: o Bras, que aparece
na cancao “Samba do Arnesto”; A Vila Esperanga, na can¢gdo homonima; O bairro de Ermelino
Matarazzo aparece grafado e pronunciado propositalmente de forma erronea (“Casei, comprei
uma casinha 14 no Ermelindo™), na ja citada “Vide Verso meu Enderego”; A vila Ré (e sua
catedral) sdo o cenario para o desastroso enlace amoroso narrado em “O Casamento do Moacir”
— que acaba ndo se concretizando; O bairro da Casa Verde, na zona Norte, aparece no samba
“No Morro da Casa Verde”; Em “Abrigo de Vagabundos”, o narrador constrdi seu barraco “la
no alto da Modca”; Finalmente, o bairro do Jagana foi imortalizado em sua composicao de
maior sucesso: “Trem das Onze”.
Essa representacdo generalizada dos espacos periféricos foi fundamental no universo
criativo do artista, como pontuou Mugnaini Jr:
Adoniran nasceu, ou, como queiram, foi criado (ou ainda, como diria o proprio
Adoniran, “apareci, pobre nao nasce, aparece”) na capital paulista, viveu em quase
todos os bairros da cidade e seu linguajar era uma mistura de todos eles, do “ndis vai,
nois vorta” ao “mezza notte o’clock”, com a fala italianada, cantada. Ja o cidaddo Jodo

Rubinato nasceu no interior paulista, nunca esteve em varios bairros que cantou em
suas musicas (...), (MUGNAINI JR, 2013, p. 99).

Ao separar o personagem de seu criador, Muganaini Jr. nos chama aten¢ao para o fato
de que em muitos casos o envolvimento de Jodo Rubinato com alguns dos locais que ele ajudou
a retratar era bastante superficial. Um dos exemplos mais contundentes ¢ o proprio bairro do
Jagana, que ele nunca frequentou assiduamente, mas que ficou mundialmente famoso depois
do sucesso de “Trem das Onze”, criagdo de seu personagem de maior sucesso: Adoniran
Barbosa. Entretanto, segundo Flavio Moura e André Nigri, o proprio Adoniran chegou a afirmar
em uma conversa com o também sambista Paulo Vanzolini, que nem mesmo sabia onde ficava
o bairro: “Eu sei 14 onde fica essa porcaria? (Adoniran Barbosa, apud MOURA E NIGRI, 2003,
p-104)”

Os dois jornalistas pontuaram que uma resposta como essa seria inimaginavel entre
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sambistas que construiram suas carreiras a partir do enraizamento em algum territdrio
especifico da cidade. Quando examinamos o percurso de vida da maioria dos grandes sambistas,
especialmente no caso dos cariocas, que constituiram a principal referéncia do género para
Adoniran Barbosa, constatamos que eles desenvolveram suas criagdes a partir de um sentimento
de pertenca profundamente enraizado com determinadas regides da cidade, como Noel Rosa
em relagdo a Vila Isabel, Cartola em relacdo a Mangueira ou Geraldo Pereira com a Lapa (Idem,
2003, p.105). Mesmo em Sao Paulo, muitos sambistas estabeleceram suas respectivas carreiras
baseados nesse tipo de relagao.

Tendo sua trajetdria estruturada a partir do interior da cultura de massa que se constituia,
Adoniran Barbosa desenvolveu uma relagdo de outra natureza com Sao Paulo. A longo prazo,
esse retrato mais panoramico da cidade acabou por se consolidar como uma representacao que
conseguiu espelhar a(s) identidade(s) da cidade de forma igualmente valida, mostrando-se
capaz de captar justamente a fragmenta¢do e a multiplicidade de retratos que Sdo Paulo
proporcionava, como explicam os dois jornalistas:

Um aspecto da identidade paulistana é justamente a pouca nitidez de seu rosto. Mas
ndo por falta, e sim por excesso de tragos. As diferentes tradigdes culturais que
participaram da construgdo da metrdpole, estrangeiras na virada do século XIX para
0 XX, de varios estados do pais a medida que o crescimento se adensa, fizeram da

mistura a nota dominante. Nao parece casual que nenhum género musical, excegdo
feita ao caipira, tenha sido criado em Sao Paulo. (IDEM, 2003, p. 105).

O historiador Nicolau Sevcenko apontou que essa multiplicidade de identidades esta
relacionada ao proprio processo de formagdo e desenvolvimento da metropole e que ela acabou
por influenciar profundamente a vida e a experiéncia urbana de seus habitantes: “Essa cidade
que brotou subita e inexplicavelmente, como um colossal cogumelo depois da chuva, era um
enigma para seus proprios habitantes, perplexos, tentando entendé-lo como podiam, enquanto
lutavam para ndo serem devorados (SEVCENKO, 2014, p.31).”

De certa forma, o proprio Adoniran Barbosa tornou-se parte desse enigma. Ao flanar
pela multiplicidade de ambientes existentes na cidade, o sambista conseguiu captar,
especialmente no cotidiano popular, os sonhos, os esforcos, e as utopias que em alguma medida
eram também por ele compartilhados. Suas composi¢cdes apresentavam a capacidade de
interpretar os diferentes contextos de uma cidade que se configurava em torno de um imaginario
cosmopolita, abrigando em seu territdrio, tradicdes, costumes e crencas distintas, mas que
acabavam se somando e se entrecruzando na complexidade da urbanidade paulistana. Adoniran
Barbosa parece ter desenvolvido, no equilibrio entre o aproximar-se e o afastar-se, uma férmula

capaz de captar em suas narrativas essa polissemia formada por tantas herancas distintas.
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O professor Valter Krausche ja havia assinalado essa relacdo ambigua com o espaco
publico e com os “personagens” urbanos da vida real como uma das linhas interpretativas que
nos ajudam a compreender melhor a imagem de Sao Paulo que o sambista erigiu:

Dito de outra forma, a sua cangdo ¢é fruto de suas andangas: o seu autor identificava-
se com o objeto de seu canto, mas de certo modo superava-o, distanciando-se, pois
estava sempre caminhado para um outro lugar. Andar a pé pela cidade ¢ também

distanciar-se dos acontecimentos que nos chamam a atencao e nos envolvem durante
o percurso (KRAUSCHE, 1985, p.27).

Essa capacidade de demonstrar intimidade e ao mesmo tempo manter certo
distanciamento deu a Adoniran Barbosa a possibilidade de compor narrativas que terminaram
por serem reconhecidas e incorporadas pela memoria de diferentes regides da cidade. Ao longo
de sua carreira o sambista assimilou uma variedade de costumes, codigos e trejeitos que lhe
permitiram deslocar-se pelos multiplos contextos urbanos, e que foram incorporados
paulatinamente em suas composi¢des. Em depoimento prestado a jornalista Maria Rocha
Lopes, na edi¢do de 09 de setembro de 1980, do Jornal da Tarde, por ocasido das comemoragdes
de seus 70 anos, ele discorreu sobre sua relagdo com a metropole e seu processo de criacao:

Eu fiquei conhecido mais por ser o primeiro a cantar S3o Paulo. Nem podia ser de
outra forma. Afinal, cresci, vivo e quase nao saio daqui. Se fizesse samba de outro
lugar ndo dava. E nesse ponto, ha um detalhe importante. Compor sobre o Rio de
Janeiro, por exemplo, € mito facil. O Rio € uma cidade bonita que inspira bastante, e
tem varios lugares cujo nome ja sdo meio samba, de tdo sonoros, tem muita poesia...
Em Sao Paulo, nada disso. Alguém consegue encaixar Vila Alpina, Vila Inhocunhé...
em samba? Niao da, eu reconheco. Mas gosto tanto da cidade que acabo dando um
jeito. Foi por isso que fiquei conhecido. Agora, para cantar Sdo Paulo eu resolvi

aproveitar tudo que a cidade oferecia. Entdo entraram na letra giria, ruas, bairros,
muita coisa do cotidiano da cidade.

O primeiro aspecto que chama atencdo no depoimento de Adoniran Barbosa ¢ sua
autodefinicdo como “primeiro a cantar Sdo Paulo”, simplificagdo comum das midias e que, ao
menos aqui, parece ter sido assimilada pelo proprio artista. Ele também assume a posi¢ao de
cronista urbano, sustentando que seu processo criativo seria baseado na afetividade pela cidade
€ na sua opg¢ao pela narrativa dos aspectos cotidianos, ou seja, das caracteristicas que ajudam a
compor as particularidades da metrépole paulistana. Nessa autodescri¢do, feita ja na sua fase
final de carreira, o sambista reafirma algumas das caracteristicas que os meios de comunicagao
de massa ja haviam sedimentado acerca de sua posi¢do em relacdo a can¢do paulistana. O
resultado apresentava-se como um mosaico capaz de retratar inimeros aspectos de um centro
urbano ja por si mesmo fragmentado.

Mas se em ralag@o ao centro a perda de vinculo do artista com o espago e sua propria
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experiéncia validavam a percepcdo de que as mudancas deterioraram o tipo de urbanidade que
sua geracdo conheceu, em relacdo aos bairros periféricos esse sentimento ¢ mais difuso, mas
nem por isso menos importante. Em funcdo das transformagdes impostas pelo ritmo das
mudangas urbanas, o sentimento de perda era generalizado por toda a cidade, o que pode
explicar, em alguma medida, a identificagdo espontanea e profunda que diferentes bairros
estabeleceram com a obra do sambista. Essa percepc¢ao validou a efic4cia narrativa de Adoniran
Barbosa transformando o conjunto de suas cangdes em um retrato que, mesmo genérico,
traduziu a perplexidade coletiva oriunda de um processo de urbanizacdo tao acelerado quanto
disruptivo.

Finalmente, cumpre ainda registrar um ltimo aspecto importante para entendermos o
lugar assumido por Adoniran Barbosa em relacao a memoria e a identidade da cidade: o racismo
estrutural de Sao Paulo que contribuiu de alguma forma para a sedimentacao de determinadas
narrativas e para o apagamento de outras. O proprio lugar marginal reservado ao samba esta
diretamente relacionado a este posicionamento ideologico, como salientou a pesquisadora Ligia
Nassif Conti: “Esse olhar de repulsa ao samba, bem como a outras praticas associadas a cultura
negra em Sao Paulo, ¢ aqui interpretado tendo como ponto de partida os anseios de construgao
de uma paulistanidade direcionada ao ideal branco europeu de civilizagao e progresso (CONTI,
2015, p.164). A marginalidade desse género musical no imagindrio idealizado da cidade esta
expressa na propria carreira de Adoniran Barbosa, tendo em vista as inimeras dificuldades
enfrentadas pelo artista. Outro indicativo desse desprestigio ¢ o registro tardio em LPS
individuais dos artistas de se dedicaram ao género: como vimos, o proprio Adoniran Barbosa
gravou seu primeiro trabalho apenas em 1974, mesmo ano de registro do primeiro disco solo
de Osvaldinho da Cuica. Geraldo Filme s6 conseguiu gravar em 1980, assim como Henrique
Felipe da Costa, o Henricao, importante sambista paulistano. Toniquinho Batuqueiro so viria a
gravar em 2009 (Idem, 2015, p. 26-28). Esses sdo alguns exemplos das dificuldades que o
género trouxe para que seus principais representantes se estabelecessem solidamente na
industria fonografica, mesmo contando com ampla popularidade.

Em relacdo aos sambistas negros, os caminhos para o sucesso eram ainda mais
dificultosos. Essa estrutura discriminatdria historicamente constituida foi sinalizada pelo
historiador José Vinci de Moraes:

Apesar da crescente profissionalizacdo dos musicos populares nas radios de Sao
Paulo, até o final da década de 1930 os negros e negras paulistanos foram mentidos
afastados do ambiente radiofonico. A brutal discriminacdo comegava com as

dificuldades na participagdo dos programas de calouros e de auditério e crescia na
limitagdo a eventuais possibilidades de ingressar no universo artistico. Um radialista
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paulistano declara se lembrar de, até pelo menos 1937, apenas um pistonista negro e
o0 jovem cantor Vassourinha, da Radio Record (MORAES, 2000, p.92).

Um simples exame entre os nomes mais populares do samba em Sao Paulo também
revela uma quantidade expressiva de artistas “brancos”: Adoniran Barbosa, Paulo Vanzolini,
Germano Matias, Osvaldinho da Cuica e o grupo Demonios da Garoa sdo exemplos de
sambistas que se destacaram como compositores e intérpretes do género. Esta constatagao nao
tem por objetivo estabelecer qualquer juizo de valor em relagao a producao de tais artistas, mas
¢ importante pontuar que sambistas negros, com carreiras e produgdes tao solidas e importantes
para o género quanto os sambistas “brancos”, encontraram mais dificuldades para a veiculacao
de seus trabalhos.

No mesmo sentido, podemos constatar um processo de apagamento da memoria das
herangas negras na propria espacialidade da cidade, como ja assinalamos. Em bairros como a
Barra Funda, a Liberdade, e at¢ mesmo o Bixiga (apesar da resisténcia materializada pela escola
de samba Vai-Vai, até hoje instalada no bairro), podemos observar a obliteragcao objetiva dessa
memoria, principalmente a partir da aceleragdo do crescimento urbano. O Largo da Banana, na
Barra Funda, ¢ um exemplo emblematico desse descaso. Apontado por inumeros sambistas
negros como “o ber¢co do samba de Sao Paulo”, o local reunia inumeros trabalhadores que
buscavam servico como carregadores no embarque e desembarque de mercadorias na estagao
férrea que existia no local. Nos periodos entre a partida e a chegada das locomotivas, esses
homens formavam rodas de samba marcadas pelo improviso. Com o crescimento urbano o
Largo da Banana foi substituido pelo complexo de edificagdes que hoje compdes o Memorial
da América Latina. No local ndo h4d uma tUnica placa indicativa da importancia historica da
regido para a cultura negra paulistana. No centro, outros lugares igualmente importantes para a
memoria negra também nao fazem nenhum tipo de referéncia a ela, como a Rua Direita ou o
Monumento do Piques.

Ao se debrugar sobre essa questdo, a pesquisadora Ligia Nassif Conti identificou entre
os sambistas negros de Sao Paulo a recorréncia de um discurso que atribui ao processo de
crescimento da cidade o gradativo desaparecimento das praticas informais de samba na cidade:
“A gradativa extingdo dessa pratica musical ¢, em grande parte das vezes, atribuida pelos
sambistas a urbaniza¢do da cidade, transformando e tornando esses espagos cada vez mais num
espaco de trabalho e comércio e cada vez menos em um espaco de lazer e entretenimento
(CONTIL, 2015, p.187).”

E interessante observarmos que nesse discurso nio se apresenta uma polarizagio entre

o samba mediatizado, veiculado pelas radios e conservado pelos registros fonograficos, e as
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praticas mais informais, celebradas sobretudo nos espacgos publicos da cidade. Portanto,
segundo essa leitura ndo seria a mediatizagao das can¢des o advento responsavel pela perda de
algumas tradi¢des identitarias da cidade. Essa degradacao dos costumes e tradigdes populares
seriam efeito das mudangas profundas e aceleradas da urbanidade paulistana, reafirmando

assim, por uma outra via, o “diagnostico” de Adoniran Barbosa.

3.5 “E isso. O resto vocé inventa ai.”
Questionar e procurar entender melhor o lugar ocupado por Adoniran Barbosa na cangao

paulistana especificamente, e brasileira como um todo, envolve a analise de uma multiplicidade
de fatores e agentes para além do percurso e da obra do préprio artista. Examinar essa
complexidade de fatores ndo implica relativizar a qualidade e a validade de sua producgdo. Ao
contrario disso, ajuda-nos a dimensionar melhor a amplitude das dificuldades que ele teve de
superar.

Suas escolhas, suas negociacdes, suas omissdes € suas decisdoes compde uma historia
tdo rica e significativa quanto as narrativas de seus sambas, capazes de revelar nos eventos
corriqueiros de seus personagens simples, a grandiosidade do desafio que a cidade de Sao Paulo
significou para seus habitantes. Da mesma forma, procurar entender o significado dessa cidade
em sua obra e a maneira como ela contribuiu para a construgdo do artista e de seu sucesso, nos
ajuda a entender melhor, ou ao menos refletir mais detidamente sobre a natureza da propria
cidade, desnaturalizando conceitos que vao se sedimentando por intermédio dos discursos
hegemonicos e que muitas vezes encobrem outras narrativas e olhares sobre a metropole. Jodao
Rubinato e a sua geracdo tiveram o privilégio de experenciar um ciclo historico de profundas
transformagoes e expansdo de Sdo Paulo. Essa experiéncia foi fundamental para o surgimento
de Adoniran Barbosa e, gracas a isso, uma parte significativa da urbanidade de um momento
importante da cidade foi preservada em suas cangoes.

Ao longo desta pesquisa, dentre as vdrias caracteristicas que pudemos identificar no
conjunto da obra de Adoniran Barbosa, duas nos chamaram a atencdo por serem capaz de nos
ajudar a compreender melhor seu processo criativo, constituindo-se como pilares de seu uni-
verso ficcional: o sentimento de perda e a nostalgia. Embora temperadas pelo humor, elas sao
uma presenca constante nas cangdes do artista, e acabam por se retroalimentarem. A atmosfera
nostalgica deve-se em grande parte aos episddios de desencontro de diversas naturezas, recor-
rentes em suas narrativas. Frequentemente os personagens criados por Adoniran Barbosa nos

contam histdrias nas quais existe um desacordo, algo que impede ou dificulta a interagdo entre
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0 agente e seu meio, ou mesmo a materializacdo dos afetos. Presente de forma central em sua
imagética, o sentimento de perda permeou as observagdes sobre o cotidiano da cidade pela qual
o sambista desenvolveu uma grande afeicao, colaborando para a elaboragcdo de um saudosismo
igualmente recorrente. Um exame mais detido de seu percurso e de sua produgao, em paralelo
com as transformagdes que ocorriam em Sdo Paulo ao longo do mesmo periodo nos possibili-
taram entender alguns dos principais fundamentos dessa atmosfera. Em paralelo com as trés
temporalidades da cidade, utilizadas por Antonio Candido para organizar cronologicamente a
histéria de Sao Paulo no texto reproduzido no inicio deste trabalho, ¢ possivel identificarmos
ao menos trés movimentos ou circunstancias que contribuiram para reforgar a atmosfera lagu-
bre de muitas de suas composicdes.

O primeiro deles € genérico e anterior ao surgimento do personagem Adoniran Barbosa,
e at¢ mesmo de Joao Rubinato. Em relagdo a cidade, corresponde a “velha cidadezinha caipira”
(CANDIDO, apud BARBOSA, Adoniran, 1975), que Antdnio Candido situou cronologica-
mente como anterior a 1900. Ele estd diretamente relacionado aos movimentos migratorios, e
as dificuldades de adaptacio dai oriundas. Como destacaram diversos pesquisadores'®’, muitas
cancoes populares refletiram esse sentimento de desenraizamento, a necessidade de adaptagdo
e o enfrentamento de condi¢des muitas vezes materialmente precarias encontradas nas grandes
cidades. Um mundo até entdo majoritariamente rural caminhava progressivamente para uma
configura¢do predominantemente urbana, industrial ¢ moderna. Em linhas gerais, essa foi a
experiéncia de vida de milhares de imigrantes e de seus descendentes. “Jodos Rubinatos” que
compartilhavam a percepg¢ao intuitiva de que participavam de um periodo no qual uma nova
realidade tomava forma. Essa percep¢ao constituiu a primeira camada de saudosismo e de nos-
talgia que, mesmo inconsciente, povoou o imaginario de muitos artistas da cang¢do popular e do
proprio publico que herdou os valores e as herangas culturais de seus antepassados que migra-
ram para a cidade.

A essa primeira camada de “desconforto”, mais difusa, somou-se a experiéncia historica
da cidade, tanto no percurso de vida de Jodo Rubinato, quanto na carreira artistica de Adoniran
Barbosa. Em nosso referencial cronologico elaborado por Antonio Candido, esse periodo cor-

responderia aos anos compreendidos entre 1900 e 1950, ou seja, a cidade que o intelectual

107 Embora essa questdo se apresente nos trabalhos de diferentes pesquisadores que se debrugaram sobre as

questdes da forma cangdo, na presente pesquisa foram nos textos de José Vinci de Moraes ¢ Heloisa de Araujo
Duarte Valente que o aspecto da melancolia, proveniente das adapta¢des impostas pela vida urbana, industrial e
moderna, se apresentaram de forma mais objetiva.
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partilhou com o sambista. Na realidade, a cidade que ajudaram a constituir e que, em alguma
medida, também os formou.

Essa Sao Paulo foi a grande paixao de Adoniran Barbosa. Sua urbanidade boé€mia e sua
sub urbanidade romantica foram vivenciadas com afa pelo artista. A cidade enriquecida pelo
café e tocada pela expansdo da Segunda Revolu¢do Industrial transformou-se em um espaco
dindmico onde floresceu uma industria cultural ainda precéria, mas que justamente por isso se
apresentou de forma mais permeavel, mais suscetivel aos esfor¢os de inser¢ao de agentes que,
como Joao Rubinato, sonharam engajar-se no circuito de artes mediatizadas que a industriali-
zacao conformava. Sao Paulo viveu, principalmente entre as décadas de 1940 e 1950, o impulso
e 0 otimismo resultantes da promessa do progresso continuo e ininterrupto. Jodo Rubinato entao
se reinventou, estabeleceu contatos, desenvolveu habilidades e, acima de tudo, caminhou e es-
cutou a cidade: seus personagens andnimos, seus dramas, observando e procurando reter em
sua memoria e em suas cangdes as paisagens que se transformavam constantemente. Eis aqui a
origem de uma segunda camada nostélgica. A sensibilidade do sambista reconhece na urbani-
dade paulistana do periodo um cenario no qual um filho de imigrantes, com pouco estudo e sem
contatos no meio artistico, pode abrir espago no mudo do entretenimento que se estruturava.
Ao longo do tempo, seu conhecimento empirico do meio urbano foi aprofundando a percepcao
de que essa urbanidade que lhe era tdo cara lhe escapava, justamente por conta de uma dindmica
de mudancas continuas, genericamente classificadas como “pogréssio”. Ao mesmo tempo, ele
percebia que esse “pogréssio” prometido pela cidade ndo contemplava igualmente a todos. A
propria instabilidade material da cidade contribuia para a sensagao de perda. Os ritmos frenéti-
cos de expansdo, demoli¢do e reconstrugdo, dificultavam uma relagdo afetiva mais duradoura
com o0s marcos arquitetonicos e com a propria histéria da metropole. O artista percebeu nas
mudancgas da paisagem urbana aquilo que intuitivamente identificou no cotidiano da cidade:
Sao Paulo estava (e continuaria), mudando.

Apo6s o fim da década de 1950, ainda segundo Antonio Candido, temos a cidade que
“ninguém ¢ capaz de dizer aonde ira” (CANDIDO, apud BARBOSA, Adoniran, 1975). Nao
por coincidéncia, a partir desse periodo a propria estrutura das midias e do mercado de cultura
se transforma e alcanga outros patamares. O radio, palco no qual Adoniran Barbosa foi formado,
e que também ajudou a formar, comeca a ceder espago para a televisdo. Com muito custo, e
mobilizando os contatos e afetos que desenvolveu ao longo de toda a carreira, o sambista lutou
para se adaptar as novas exigéncias e linguagens. A cidade que conheceu também ja ndo existia.
A regido central ganhava outra dinamica, o espago publico se contraia. As periferias, cada vez

mais distantes, passaram a apresentar maiores problemas diretamente relacionados as omissoes
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do Estado e ao abandono do poder publico. O sambista ja ndo caminhava pela noite. A urbani-
dade paulistana que gerou um espago de convivéncia entre diferentes tradigdes, culturas e so-
taques parecia ter se reconfigurado, gerando um emaranhado de espacos isolados e fragmenta-
dos entre si.

A resposta encontrada pelo artista para expressar seus sentimentos e impressdes mos-
trou-se potente e oportuna. A sua nostalgia revela uma ambivaléncia de sentimos em relagdo ao
espacgo urbano que, por sua vez, mostrava-se igualmente ambiguo, parecendo a um s6 tempo
capaz de acolher e repelir. Dai seu aproximar-se/ distanciar-se, sua validacao desconfiada do
progresso, sua tristeza que emerge entre os relatos de um género musical tdo amplamente rela-
cionado a celebracao e, sobretudo, o humor que amenizou a carga dramatica de suas cronicas
musicadas. No percurso de vida e no testemunho de Adoniran Barbosa, expresso através de sua
arte, encontramos uma representacao afetuosa da cidade, erigida por um artista que soube in-
terpretar suas contradi¢des e sua impermanéncia. Seu equilibrio precario em um meio que pro-
gressivamente era incorporado por uma logica mercadoldgica mais tecnicista e impessoal re-
fletiu os desafios enfrentados por milhares de trabalhadores que ajudaram a compor o sonho e

a realidade dessa imensa metropole.

Figura 5 e 6 - Uma memoria viva em Sio Paulo.!%®

Fonte: Rogério Machado Braga.

108 Adoniran Barbosa segue sendo uma referéncia importante para a cultura popular paulistana. Registro 1: adesivo
fixado em poste de sinalizagdo no Elevado Jodo Goulart (Minhoc@o). Registro 2: Lambe com retrato de Adoniran
colado na escada da Passagem Literaria da Consolacao.
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CONSIDERACOES FINAIS.
Como ¢ recorrente nas pesquisas académicas, o resultado deste trabalho acabou se

materializando de forma bastante distinta das premissas que existiam em nossos horizontes
tedrico e interpretativo acerca das cangdes do artista e do proprio desenvolvimento da cidade,
antes de sua elaboracao. Compreender melhor a narrativa que Adoniran Barbosa erigiu sobre
Sao Paulo, sua legitimagdo como um dos principais depositarios de uma manifestagao cultural
popular internalizada pelas midias e como um cronista importante de um periodo de intensas
transformagdes na cidade, acabou por colocar em evidéncia alguns aspectos de seu artesanato
cancioneiro que a principio ndo estavam tao evidentes, mas que se mostraram fundamentais
para que alcangassemos o objetivo proposto. No mesmo sentido, o avancgo das pesquisas foi
revelando e dando um novo significado para a influéncia da cidade sobre a obra do sambista.
Nesse percurso, a analise das cangdes que tangenciam as questdes do cotidiano urbano,
sobretudo as compostas ao longo da década de 1950, colocaram em destaque aspectos
importantes de como o artista experenciou e interpretou a cidade. Essa interpretacdo que ¢
individual, fruto do percurso e da sensibilidade de Adoniran Barbosa, e a0 mesmo tempo
geracional, estando enraizada nas referéncias que contribuiram para a formagdo e o
desenvolvimento da visdo de mundo de Jodo Rubinato, foi indelevelmente marcada por um
sentimento saudosista e por um discreto desalento. Nas narrativas ambientadas na cidade que
encantou e seduziu o sambista revelou-se um paradoxo de Sdo Paulo, percebido intuitivamente
por Adoniran Barbosa: a cidade, por exceléncia um lugar de encontro e de trocas, era também
o lugar da separagdo e das perdas. Em virtude das transformacdes constantes que acarretou, o
progresso que moveu o sonho de milhares de pessoas também promoveu isolamento e soliddo.
Mas, assim como as mudangas na cidade, foi preciso levarmos em consideragdo as
transformagdes do proprio artista. Nesse sentido, destacamos também a complexidade da
interacdo entre as alteragdes provocadas pelas novas tecnologias em relagdo as poéticas orais
de forma geral, e as cangdes de maneira especifica, e a adaptagdo de Adoniran Barbosa a esse
novo contexto, adaptacdo essa que implicou no exercicio de diferentes atividades no circuito
mediatizado que se desenvolvia em S3ao Paulo. Ao longo desse percurso ficou evidente a
importancia do trabalho de radio ator, sobretudo o realizado nos anos 1940, como uma etapa
fundamental para podermos compreender e interpretar as transformagdes ocorridas no artista
da década de 1930, quando comparado com o compositor que passou a tematizar a cidade a
partir da década de 1950. Ironicamente em um primeiro momento as cangdes desse periodo
fizeram sucesso exclusivamente através da interpretacdo do grupo Demonios da Garoa, que

reforgavam de maneira significativa um traco fundamental no universo criativo de Adoniran



166

Barbosa, também caracteristico do seu trabalho como radio ator: o humor. Embora contido, o
humor presente nas gravagdes esporadicas realizadas por Adoniran Barbosa ao longo dos anos
1930 e 1950 pareciam nao agradar muito o grande publico, dificultando sua afirmag¢do como
intérprete. Entretanto, a exacerbagdo da comicidade caracteristica das gravagdes dos Demonios
da Garoa, principalmente ao fazerem sucesso para além dos limites do mercado paulistano,
colocaram em evidéncia o trabalho original do compositor que, a exemplo da metrépole,
misturava em suas criagdes tradi¢des tao diversas como a cultura caipira, a influéncia italiana e
o ritmo sincopado do samba.

A transformacdo de sua performance também € parte importante para que entendamos
o reconhecimento um tanto tardio do artista também como um intérprete importante de suas
proprias composicodes, que ocorreu somente na década de 1970, em um momento em que suas
potencialidades vocais j4 se mostravam significativamente limitadas. A essa altura tais
limitagdes foram apropriadas de forma inventiva pelo artista, muito em virtude de sua
experiéncia dramatica desenvolvida nos longos anos de atua¢do nos programas radiofonicos.
Entretanto, mesmo depois de alcangado esse reconhecimento, os tracos de desalento e nostalgia
intensificaram-se tanto nas composi¢des mais tardias quanto em suas declaracdes. E justamente
para o entendimento desse Ultimo ciclo que a dindmica urbana da cidade, assim como do
mercado de cultura de massa, a essa altura ja consolidado, sdo fundamentais.

O crescimento continuo e acelerado da cidade desenvolveu-se em torno de projetos que
comprometeram significativamente sua urbanidade. Resumidamente, em relacao ao cotidiano
da metropole, destacamos aqui duas ordens de consequéncias deletérias para a qualidade de
vida nos diferentes espagos de Sdo Paulo: em relagdo ao centro, a contra¢ao do espago publico,
a perda de heterogeneidade e a consequente limitagdo das potencialidades de sociabilidade e
convivio. Esse processo foi especialmente penoso para Adoniran Barbosa, dado a sua
identificacdo com o ambiente boé€mio, caracteristico da regido, sobretudo entre as décadas de
1930 e 1950. Por outro lado, os efeitos nocivos das politicas urbanas ampliaram também as
dificuldades para os moradores das regides periféricas, sobretudo em relagdo a oferta e a
qualidade dos servigos e de infraestrutura basicos. Identificado com o universo popular, as
dificuldades vivenciadas pelas classes subalternas também se fixaram como presenga constante
no universo tematico do sambista.

A essas percepgdes desfavoraveis em relagdao ao desenvolvimento da cidade somaram-
se as dificuldades crescentes que o artista passou a enfrentar para manter-se ativo no circuito
de cultura de massas que, a partir da década de 1960, atingiu novos patamares de

desenvolvimento. A ascensdo da televisdo e o fim da “era de ouro do radio”, trouxeram



167

dificuldades para a carreira de Adoniran Barbosa em uma fase em que sua saude ja se mostrava
fragilizada.

Toda essa conjuntura nos ajuda a compreender a origem dos sentimentos de nostalgia e
saudosismo que sempre estiveram presentes ao longo da carreira do sambista, mas que se
intensificaram com o passar dos anos. No mesmo sentido, a sua popularidade e sua identificacao
com a cidade podem ser explicadas, em alguma medida, a partir de sua capacidade de gerar
empatia e identificagdo com o grande publico que parecia partilhar dessa percepcao. Ao
conseguir expressar o sentimento de perda e de incompletude decorrentes da insegurancga que
as mudancas continuas despertaram em uma grande parte da populagdo que ajudou a compor o
complexo urbano de Sdo Paulo, ele se tornou uma de suas vozes mais importantes e

representativas.
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ANEXO 1: Mapa 01'%
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Fonte: autoria propria.

O mapa ilustra alguns pontos importantes para o sambista na regido do centro: 1) La-
deira Porto Geral: primeira residéncia na cidade (1932); 2) 25 de Margo: primeiro emprego
(como vendedor); 3) Rua Aurora: Endere¢o compartilhado com a companheira Mathilde de
Luttis; 4) Rua Major Quedinho: sede de Radio Eldorado; 5) Rua Quintino Bocaiuva; 6) Largo

da Misericordia: local de sociabilidade dos artistas ligados as midias na década de 1930.

109 Este mapa é meramente ilustrativo, e foi elaborado a partir de um mapa atual. Disponivel em:
<https://www.google.com/intl/pt-BR/maps/about/mymaps/ >
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ANEXO 2: Mapa 02

O centro nas cangoes de Adoniran Barbosa.
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Fonte: Autoria propria.

Mapa ilustrativo com a localiza¢do dos enderecos citados em algumas cangdes de Ado-
niran Barbosa na regido do centro: 1) Avenida Sao Jodo: “Iracema”; 2) Viaduto Santa Ifigénia:
“Viaduto Santa Ifigénia”; 3) Praga da Bandeira: “Vide verso meu endere¢o”; 4) Rua dos Gus-

moes: “Rua dos Gusmoes; 5) Avenida 23 de Maio: “Triste Margarida (Samba do Metr6)”; 6)

Praca da S¢é: “Praca da Sé”.
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ANEXO 3: Mapa 03'1°

A periferia de Adoniran Barbosa.
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Fonte: Autoria propria.

Algumas distancias entre centro-bairro e bairro-bairro'!!: em relagio ao centro (9), o
bairro mais distante ¢ Ermelino Matarazzo (4), aproximadamente 21km. A maior distancia
bairro-bairro ¢ entre Ermelino Matarazzo (4) e Casa Verde (6), aproximadamente 25km. O

bairro mais préximo ao centro (9) € o Bixiga (2), 2 Km.

110 Agradeco a futura gedgrafa Alice Silva pelas orientag¢des para a confec¢do dos mapas utilizados neste trabalho.
111 As distancias s3o aproximadas e foram calculadas pelo servico de localizacdo por satélite do Google maps. O
centro foi considerado a partir do marco zero da cidade, na Praca da Sé. O calculo considerou o deslocamento a
pé. Disponivel em:< https://www.google.com.br/maps/@-23.6193291,-46.757523,15z?hl=pt-BR&authuser=0>



179

Anexo 4: Lista cronologica de algumas cangdes importantes de Adoniran Barbosa.

- 1935: “Dona Boa”.

- 1951: “Saudosa Maloca”.

- 1952: “Samba do Arnesto”. “Conselho de Mulher”.

- 1956: “Iracema”. “Um Samba no Bixiga”. “Apaga o fogo Mané”.
- 1957: “Deus te abengoe™.

- 1958: “Abrigo de Vagabundos”.

- 1959: “No Morro da Casa Verde.”

- 1960: “Tiro ao Alvaro”. “Chora na Rampa”.

- 1964: “Trem das Onze”.

- 1965: “Aguenta a mao, Jodo”. “Samba Italiano”.

- 1966: “J4 fui uma brasa”.

- 1969: “Despejo na favela”.

- 1975: “Triste Margarida”. “Vide Verso meu Enderego”.
- 1978: “Viaduto Santa Ifigénia”. “Pracga da S¢”.

-1979: “Torresmo a Milanesa”.



