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RESUMO

VITAL, Jerusa Furtado. Os Sambas-Exaltacdo e o épico de Ary Barroso. 2013. 90
f. Dissertacdo (Mestrado em Letras) — Centro de Ensino Superior de Juiz de Fora,
Juiz de Fora, 2013.

A importancia do samba para a Mdusica Popular Brasileira deve-se a sua
transformag&do em masica nacional. Portanto, a analise da cancgdo popular brasileira,
motivo de estudo de alguns autores mostra o samba, surgido nos anos 30, como
principal género musical no pais, tornando-se parte integrante da constituicdo da
identidade nacional. Varios autores apontam Ary Barroso como um dos maiores
compositores populares modernos, sendo ele o responsavel por projetar no exterior
0 samba-exaltacdo e a marchinha, abrindo caminho para a bossa-nova. Destacam-
se, também, as suas facetas mdltiplas como locutor esportivo, redator, radialista,
vereador. O presente trabalho aborda a obra de Ary Barroso, como compositor,
particularmente, os sambas-exaltacdo, um género musical sofisticado e que
apresenta caracteristicas de grande sentimento ao Brasil. Nesse sentido, 0 objetivo
geral deste estudo é apresentar uma andlise dos sambas-exaltacdo do compositor
Ary Barroso, mostrando tragos de relato épico. Pesquisou-se, também, se a
concepcao musical dos sambas-exaltacdo pode ser compativel com o estilo do
modernismo. Como suporte para o estudo das letras das musicas, utilizou-se o livro
Cancéao popular no Brasil, de 2010, de Santuza Cambraia Naves, e O viol&do azul,
escrito pela mesma autora, datado de 1998. Podem ser observadas caracteristicas
de relato épico como o uso de palavras repetidas, bem como de adjetivos
veementes e do discurso direto. Ressaltam-se outras particularidades como a
apresentacao das musicas em estilo pomposo, com 0 uso de epitetos majestosos e
o uso de tons de glorificacdo ao povo eleito como na epopéia. Os arranjos
grandiloquentes, autenticamente nacionais como a estética desenvolvida por Villa-
Lobos no inicio dos anos 30, mostram que o samba-exaltacdo concilia-o com o estilo
do modernismo.

Palavras-chave: Musica Popular Brasileira. Ary Barroso. Samba-exaltacdo. Epico.



ABSTRACT

The importance of samba to Brazilian popular music due to its transformation into a
national music. Therefore, the analysis of Brazilian popular song, the object of study
of some authors shows the samba that emerged in the '30s as a major musical genre
in the country, making it an integral part of the constitution of national identity. As
presented in the introduction, several authors point Ary Barroso as one of the
greatest composers of popular modern and is responsible for designing abroad
samba-exaltation and marching, paving the way for the bossa nova. It also stands
out, its multiple facets as sportscaster, writer, broadcaster, Alderman. This paper
discusses the work of Ary Barroso, as a composer, particularly the samba-exaltation,
a musical genre that has sophisticated features great feeling to Brazil. Accordingly,
the objective of this study is to present an analysis of exaltation samba composer Ary
Barroso, showing traces of epic account. The survey is also the conception of
musical exaltation samba can be compatible with the style of modernism. As support
for the study of the lyrics used the book Popular Song in Brazil, 2010 in Santuza
Cambraia Naves and the same author, The Blue Guitar, 1998. Can observe
features epic account of how the use of repeated words and adjectives vehement
and direct speech. We emphasize other particulars as the presentation of the songs
in pompous style, with the use of epithets majestic tones and the use of glorification
of the folk elected as the epic. Arrangements grandiloquent, authentically national
and aesthetics developed by Villa-Lobos in the early 30s shows that samba-
exaltation reconciles it with the style of modernism.

Keywords: Brazilian Popular Music. Ary Barroso. Samba-exaltation. Epic.
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APRESENTACAO

Ingressei no Servico Publico Federal em 1993 como Assistente em
Administracdo, tomando posse nesse cargo no Centro Federal de Educacéo
Tecnolégica de Bambui-MG.

Sou formada em Pedagogia pela Universidade Federal de Juiz de Fora
(UFJF). Em Bambui, no ano de 1994, prestei concurso para Pedagoga na
UNED/Arax4-MG (Unidade Descentralizada de Ensino de Araxa, do Centro Federal
de Educacdo Tecnologica de Minas Gerais/ CEFET-MG). Tendo sido aprovada, fui
nomeada para o CEFET/Bambui-MG onde atuei na area de minha formagéo até o
ano de 1999.

Em 2000, fui redistribuida para a Universidade Federal de Juiz de Fora
(UFJF) e passei a trabalhar na Pré-Reitoria de Pds-Graduacdo e Pesquisa como
secretaria. Pensava sempre se eu poderia vir a fazer um Mestrado, mas outras
prioridades me afastavam desse caminho.

No entanto, em 2011, trabalhando na Pro-Reitoria de Pesquisa, recebi o
convite de minha amiga Julia para fazer parte de uma turma que pretendia formar
para ingressar no Mestrado em Letras do Centro de Ensino Superior de Juiz de Fora
(CES/JIF).

Comecei a imaginar se seria possivel estudar em uma area téao diferente do
curso de graduacdo que fiz, mas o estimulo de minha mae Concei¢cdo, minha irma
Jacqueline e demais amigas da UFJF fizeram com que eu aceitasse esse desafio e,
aqui, estou realizando mais um sonho em minha vida.

A escolha do tema foi realizada buscando algo ou alguém que estivesse mais
voltado para a musica popular brasileira e resolvi entdo pesquisar um autor que
fosse da regido onde nasci - Rio Pomba - MG. Nesse momento, optei por trabalhar
com Ary Barroso, compositor, natural de Uba-MG, cidade vizinha a minha.

A preferéncia pela obra de Ary Barroso se deu de forma natural e a0 mesmo
tempo comecei a me perguntar o que estudar em toda sua obra. Entdo optei por
pesquisar o samba-exaltacéo.

Ao fazer uma pesquisa numa livraria, encontrei o livro Cang¢&o Popular no Brasil,
de 2010, da pesquisadora Santuza Cambraia Naves. Por meio de uma pesquisa na

internet, encontrei da mesma autora o livro O Violado Azul, de 1998, que traz uma
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resenha sobre o samba-exaltagdo na musica “Aquarela do Brasil” considerando-a
como um relato épico apresentando caracteristicas da Odisséia, de Homero.
Tendo decidido trabalhar os sambas-exaltacdo de Ary Barroso, selecionei algumas
cangdes do periodo conhecido como fase de ouro para apresentar uma analise das
cancdes do género samba-exaltacdo daquele compositor, mostrando tracos de
relato épico.

Dessa maneira, utilizei os livros de Santuza Cambraia Naves, mencionados
anteriormente, pois foram os trabalhos desta pesquisadora que me estimularam a
desenvolver essa dissertacdo e examinar as letras das canc¢des do género samba-

exaltacdo de Ary Barroso, focalizando as agdes épicas.
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1 INTRODUCAO

Ary Barroso foi um grande compositor e iniciou a sua trajetoria musical ainda
crianga como pianista. Possuidor de grande talento, aprendeu a tocar piano, ainda
em Uba. Na época do falecimento de seus pais, quando tinha seis anos, tornou-se
apto na profissdo com o aprendizado realizado junto a sua tia Ritinha, que o criou.
Trabalhou, primeiramente, como pianista, depois compositor, radialista, autor de
pecas teatrais, lider de classe e ainda vereador.

Ary Barroso foi um ferrenho representante da musica popular brasileira,
criador de belas obras-primas. Possuia talento nato e, também, tinha forte
personalidade. Gragas a ele, o samba e a marchinha tornaram-se conhecidos no
exterior.

Trabalhar a obra de Ary Barroso tornou-se um grande desafio, visto que
examinar seus sambas-exaltacdo e mostrar a presenca de relato épico em suas
cancdes fizeram com que essa tarefa fosse ainda mais estimulante.

Essa dissertacao procurou trabalhar a masica popular brasileira entre os anos
de 1930 a 1945, por ser um periodo importante, conhecido como anos de ouro.
Trata-se de uma época marcada pela profissionalizacéo e surgimento de grandiosos
compositores, como relatam os autores: Naves, 2010; Severiano, 2009; Navarro,
2006.

A primeira parte inicia-se com uma contextualizacdo sobre a origem da
cancdo popular no Brasil, sua definicdo e os ritmos musicais. O embasamento
tedrico apresenta as relacdes entre a poesia e a cangao popular, contextualizando
Como surgiu 0 samba e os principais representantes da época de ouro.

Na segunda parte € feito um breve histérico da biografia e da trajetéria
artistica de Ary Barroso bem como uma apresentacdo de suas varias atividades
profissionais, seja como pianista, compositor, radialista, vereador, dentre outras
mais.

Finalmente, na dltima parte, apresenta-se uma sintese dos principais estudos
encontrados na literatura que analisaram os sambas-exaltacdo. Em seguida, abre-se
uma digressédo com a finalidade de esclarecer o leitor com algumas consideracoes a
respeito dos conceitos de épico e de modernismo. Por fim, mostra-se a analise
literaria dos sambas-exaltacdo de Ary Barroso examinando vestigios de relatos

épicos.
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A presente dissertacdo obedece ao Novo Acordo Ortografico, mantendo a

grafia de algumas palavras como transcritas pelos proprios autores.
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2 A CANCAO POPULAR E O SAMBA: CONTEXTUALIZACAO
2.1 A ORIGEM DA CANCAO POPULAR BRASILEIRA

A musica popular brasileira surgiu no Brasil por volta de 1730, no periodo do
Brasil Colonial do século XVIII, quando as cidades de Salvador e Rio de Janeiro
surgiram como as mais desenvolvidas da Col6nia. Pode-se considerar o século XIX
como “a sintese da nossa expressao musical urbana através do hibridismo de sons
indigenas, negros e portugueses” (CALDAS, 1989, p. 6).

Severiano (2009) considera o poeta Domingos Caldas Barbosa como o
primeiro a entrar para a histéria da musica popular brasileira e como marco zero de
nossa musica popular. O mesmo autor diz, ainda, que o seu trabalho é o que mais
se aproxima do que depois se chamou musica popular brasileira. Faz referéncia a
compositores como o baiano Gregério de Matos, Padre Lourenco Ribeiro e a
Anténio José da Silva conhecido como Judeu, considerado o pioneiro em duas
areas, que foram descobertas por Mozart de Araujo e tidas como 0s mais antigos
documentos musicais assinados por um brasileiro.

Napolitano (2002) traz, em seu livro Historia e Mduasica, algumas

consideracoes a respeito da musica popular brasileira:

[...] em linhas gerais, 0 que se chama de “musica popular” emergiu do
sistema musical ocidental tal como foi consagrado pela burguesia no inicio
do século XIX e a dicotomia “popular” e “erudito” nasceu mais em fungao
das préprias tensdes sociais e lutas culturais da sociedade burguesa do que
por um desenvolvimento “natural” do gosto coletivo, em torno de formas
musicais fixas (NAPOLITANO, 2002, p.10).

O nascimento da Musica Popular Brasileira aconteceu junto com a Republica
h& um século. Com o passar do tempo, os temas das cancdes foram-se alterando
por meio da sucessao de acontecimentos diarios da populacéo brasileira. Em nosso
pais, a forca da palavra oral sobre a escrita se deve ao fato de vivermos em um pais
com um grande numero de analfabetos e também de uma parte da populacdo que
se escolarizou (SANDRONI, 2004).

Definir Masica Popular Brasileira (MPB) parece uma tarefa facil, mas nao é

tdo simples assim. Sandroni (2004, p. 29), em artigo intitulado Adeus a MPB, traz
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definicbes sobre o género. Para ele, masica popular brasileira resumida na sigla
MPB esta ligada “a um momento da historia da Republica em que a ideia de ‘povo
brasileiro’ e de um povo, acredita-se, cada vez mais urbano — esteve no centro de
muitos debates, nos quais o papel desempenhado pela musica nao foi dos
menores”.

Mariz (2006) menciona a cangdo como o nucleo de todas as formas musicais.
Para o autor, o importante em uma cancéo é a escolha do texto a ser convertido em
musica. Essa opcdo define o destino de determinada melodia, valorizando-a ou

menosprezando-a.

Na cancdo de camara, interpretada em recitais ou concertos, o compositor
comenta o poema depois de sua leitura atenta, apds sentir-se embebido
pela emocédo estética que se desprende daquela pequena obra de arte. A
melodia entdo surge como por encanto do proprio texto poético. Ja na
cancdo popular assistimos por vezes a superposi¢cao de versos e melodias
anteriormente compostas, com inevitavel sacrificio do texto poético (MARIZ,
2006, p.29).

Para Naves (2010), o principal motivo de se estudar o género cancédo foi a
importancia que a mesma ocupou no cenario musical brasileiro durante alguns
periodos do século XX, sendo que a cancao popular recebeu esse nome por ser
direcionada ao povo e voltada para as massas por meio do radio.

Segundo Naves (2010), o Rio de Janeiro, das décadas de 1920 e de 1930,
era uma cidade que mantinha contatos com grandes metropoles europeias e norte-
americanas como também junto as provincias. De acordo com a autora, a cidade
sofreu influéncia norte-americana com o surgimento do radio, do cinema falado e

das novas técnicas de gravacao.

Muitos compositores cariocas mostraram-se ageis para captar os estilos de
vida e as linguagens desenvolvidos no Rio de Janeiro e para lidar com os
meios de comunicacdo que surgiram no periodo. Atentos tanto as
transformacgdes quanto as realidades ja estruturadas, mostraram-se flexiveis
para experimentar formas diferentes, compativeis com uma consciéncia
voltada para o presente e para os seus valores transitorios, mutaveis.
Adotaram, portanto, uma atitude incorporativa para com 0s temas e
expressoes triviais criados constantemente no cotidiano da cidade, cada vez
mais transformada pelo processo de modernizacdo (NAVES, 2010, p. 83).
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Moura (1998), em seu livro, MPB: Caminhos da arte brasileira mais
reconhecida no mundo, destaca a importancia da musica popular brasileira no Brasil
e no mundo e como ela, formada pela fusdo de elementos diferentes e de variadas
etnias — o povo brasileiro —, mostra com orgulho seu grande valor com inUmeros
ritmos e géneros musicais.

Para o autor, Portugal foi quem trouxe ao Brasil depois de 1500 o sistema
harménico tonal ainda desconhecido pelos indios e as primeiras dancas europeias
como a danca de roda infantil, o reisado, o bumba-meu-boi, dentre outras.

Moura (1998) argumenta que Portugal trouxe também o0s instrumentos
musicais: flauta, o cavaquinho e o violdao que se tornaram 0s representantes da
musica popular brasileira. Com a chegada dos negros, vieram seus costumes, suas
dancas (jongo, lundu, batuque, dentre outras). Os negros trouxeram diversos ritmos
gue foram incorporados a musica dos indios e as singularidades de Portugal, sendo
entremeados aos sons do agogo, ganza, age e do xeré.

Os ritmos mais importantes para a formacao da cultura musical brasileira séo
o catereté, o lundu e a habanera (CALDAS, 1989). A seguir, sdo descritos esses
ritmos e como a chegada dos jesuitas influenciou no desenvolvimento dos sons.

Catereté é o mais antigo ritmo de nossos sons. E uma musica e danca de
origem tupi que depois recebeu influéncia da coreografia dos negros sudaneses e
dos processos africanos de danca. Esse ritmo teve pouco tempo para se expandir,
pois logo os indigenas comecaram a receber influéncia com a chegada dos jesuitas,
e estes ensinaram aos indios o cantochao gregoriano. Segundo Caldas (1989, p. 6),
cantochao € “melodia sem acompanhamento em que eram cantados os textos da
liturgia catdlica”.

De acordo com Severiano (2009, p.19), o lundu surgiu da unido de elementos

musicais de origens branca e negra. O autor considera que

[...] essa fusdo de melodia e harmonia de inspira¢do europeia com a ritmica
africana se constitui em um dos mais fascinantes aspectos da musica
brasileira. Situa-se, portanto o lundu nas raizes de formag&do de nossos
géneros afros, processo que culminaria com a criagdo do samba.



19

O lundu era uma danca sensual executada por negros e mulatos nas rodas de
batuques. Nas Ultimas décadas do século XVIII, tomou forma de canc¢do. “E uma
musica alegre, de versos satiricos, maliciosos, variando bastante nos esquemas
formais” (SEVERIANO, 2009, p.20). Ainda, segundo o autor, o lundu, assim como a
modinha, passou a ser composto de forma elitizada por musicos de escola. Suas
partituras editadas, a partir desse momento, ficaram conhecidas como lundu de
saldo.

A Habanera é um ritmo cubano, ritmo-danca, que chega ao Brasil por meio de
Portugal depois de se propagar por toda a Europa. Foi através de sua unido com o
tango brasileiro, que teve origem o maxixe; “considerado o primeiro género musical
genuinamente brasileiro, apdés o grande ciclo de migracdes para o nosso pais”
(CALDAS, 1989, p.5).

No inicio da década de 1820, o lundu transformou-se e passou a ser chamado
de lundu-cancéo ou lundu de saldao (CALDAS, 1989; SEVERIANO, 2009). Séo as
classes superiores que se apropriaram do lundu restando apenas a musica,
extinguindo-se a danca. Apesar de ter saido das ruas e depois ter passado a fazer
parte da aristocracia, mesmo perdendo a sua coreografia, continuou a existir de
maneira um pouco diferente. Por meio deste ritmo, surgiram as dancas e cantos
urbanos, como o maxixe, género popular surgido no Rio de Janeiro mais ou menos
em 1875 (CALDAS, 1989).

O maxixe é considerado a primeira danca genuinamente brasileira e é
considerado antecessor do samba. O maxixe nasceu da unido da habanera e da
polca “e é dele que o samba retira os componentes formais (andamento musical,
compasso binario, sincopa, tessitura) que originariam sua propria estrutura
melddica” (CALDAS, 1989, p. 15).

A modinha surgiu na segunda metade do século XIX em nosso pais. “De
ritmo facil e poesia ainda fortemente marcada pela influéncia do Romantismo, a
modinha transforma-se em mais um género da cancgao popular’ (CALDAS, 1989, p.
22). Por meio do poeta brasileiro.esse ritmo popularizou-se, pois o poeta com seus
versos dirigia-se as mulheres de forma direta e maliciosa, escandalizando assim a
rainha de Portugal. Nesse ritmo, as coxas e 0s remelexos também ganharam
destaque especial como no lundu. Com isso, a modinha passou a ter duas versoes:
a vulgar e aristocratica ou erudita. A modinha vulgar seguiria com o tempo.

Continuaria viva, pois era seu destino histérico. Tudo aquilo que recebe apoio
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popular tende a se manter, a fazer histéria. E foi o que ocorreu com a chamada
modinha vulgar. J& a modinha erudita, assim como a aristocracia, sucumbiria
lentamente.

Em 1840, o piano, antes usado para acompanhamento da modinha, perdeu
espaco para o violdo, que ganhou as ruas, as esquinas que passaram a ser 0s
pontos de encontros de admiradores da modinha. Esse ritmo transformou-se em
mais um género da cancdo popular e permaneceu até 1930 como som, ritmo e
poesia popular.

Outro nome importante entre os anos de 1870 e 1935 foi Francisca Edwiges
Neves Gonzaga, conhecida como Chiquinha Gonzaga, a qual também, em época
diferente de Caldas Barbosa, foi responsavel pela popularizacdo da modinha.
Nascida em 17 de outubro de 1847, viveu grande parte de sua vida como a primeira
compositora popular do Brasil. Compunha versos dubios que escandalizavam a
sociedade de sua época. Era avessa a autoritarismos e, apesar de ser criticada pela
alta sociedade, fez 77 muasicas para pecas de teatro e deixou cerca de duas mil
musicas em ritmos, como valsas, mazurca, modinhas, maxixes, lundus, polcas,
tangos, marchas, choros, entre outros (CALDAS, 1989; MARIZ, 2006).

De acordo com o autor, outros compositores tiveram grande importancia para
a MPB e da mesma época de Chiquinha Gonzaga, como Ernesto Nazareth —
compositor preferencialmente instrumental que compunha pecas para piano.
Autodidata, Ernesto Nazareth ficou conhecido como pianista de cinemas e
compositor de tangos, por meio dos quais disfarcava os maxixes. O autor relata
ainda que, segundo Mario de Andrade, foi “o grande anunciador do maxixe, isto é da
danca urbana genuinamente carioca e brasileira”.

Conforme relato do estudioso, outros compositores também contemporaneos
de Chiquinha Gonzaga que também contribuiram para a nossa musica popular:
Xisto Bahia, Joaquim Calado, Anacleto de Medeiros, Paulino do Sacramento,
Eduardo das Neves, Freire Junior, dentre outros.

De acordo com Severiano (2009), no inicio do século XX, surgiu a valsa com
letra. A danca popularizou-se no Brasil, e a modinha teve seu espac¢o ocupado pela
valsa como a maior representagcdo da cancdo de amor. Fato parecido ocorreu
também com o lundu, que antes era muito utilizado no teatro musicado até a década

de 1890, quando desapareceu, surgindo em seu lugar o maxixe.
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A valsa foi trazida para o Brasil pela Familia Real, assim também outras
dancas europeias. A primeira noticia que se tem sobre a valsa data do dia 6 de
novembro de 1816. Reapareceu depois em 1836, nos bailes mascarados do Hotel
Italia, no Rio de Janeiro. Apés a chegada ao Brasil, em 1841, das valsas vienenses
dos dois Johann Strauss (pai e filho) e de outros compositores, o género foi
difundido durante as festas da coroag¢ao do imperador Pedro Il. Conforme explica
Severiano (2009), o sucesso da valsa teve uma trajetéria de ascensdo, sendo
divulgada como musica instrumental.

Para Caldas (1989), a modinha passou a dividir com o lundu a hegemonia da
musica popular brasileira. No entanto, carregou consigo um grande meérito, pois a
modinha cantada e tocada nas ruas, nas esquinas, criou a maior instituicdo da
boémia brasileira: a serenata. E também nesse momento que se diversificou o seu
nome. Algumas vezes chamada de valsa, e outras, de cangéo.

Nesse momento, 0 pais passou por grandes transformacfes: o fim da
escravatura, o fim do Império, a Proclamacdo da Republica, o inicio do ciclo
econdmico industrial. A aristocracia tornou-se outra e perdeu espaco para a
burguesia. Surgiram, também, as classes médias emergentes provenientes da
industrializacdo, com destaque em Séo Paulo e Rio de Janeiro. Com isso, emergiu
uma nova classe social, o proletariado, que é quem mais aderiu ao maxixe nas ruas
e bailes de gafieira dos bairros pobres do Rio de Janeiro.

As marchinhas foram inventadas por compositores da Idade Média e trazidas
ao Brasil “inspiradas nas marchas portuguesas, pelas companhias teatrais, e em
ritmos americanos como o one step e o charleston, as marchinhas seriam ainda
descendentes da polca-marcha, matriz de todos esses géneros” (SEVERIANO,
2009, p. 77). No Brasil, esteve ligada ao teatro de Revista, por meio de compositores
como Eduardo Souto, Freire Junior e José Francisco de Freitas.

A marchinha tinha um ritmo binério, vivo, saltitante, de melodias alegres e
comoventes, e, na década de 1920, invadiu o carnaval dividindo com o samba, a
cancdo carnavalesca. Primeiramente, fez grande sucesso com esses pioneiros e,
paralelamente a marchinha, desenvolveu-se outro tipo de marcha carnavalesca, a
marcha-rancho. Como explica o autor, a marcha-rancho era caracterizada por
melodias singelas, nostalgicas, sentimentais, executadas em andamento lento. Além
disso, tal género musical inspirou-se no lirismo sereno dos desfiles dos ranchos

cariocas.
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Originariamente, a marcha-rancho pertencia a tradi¢cdo folclorica natalina da
Bahia, e seu grupo era formado por pastores, pastoras, mestres-salas, porta-
bandeiras vestidos de pomposas vestimentas. Percorriam um determinado trajeto
em direcdo a um presépio, o qual era homenageado. Esses ranchos foram
transferidos para o Rio de Janeiro por Hilario Jovino Ferreira, popularmente
conhecido por Lalu de Ouro, e foram transformados em grupos carnavalescos.
(SEVERIANO, 2009)

O inicio de uma importante manifestacdo do carnaval carioca se deu por meio
dos ranchos e expandiu-se a partir da década de 1890 quando eram organizados
por Hilario Jovino, Jodo Cancio, Maria Alaba, Tito da Praia, Germano, as tias Ciata e
Bebiana, verdadeiros baianos, que permaneceram como forma afro religiosa até
1908. Nesse ano, surgiu o Ameno Reseda, conhecido como o novo rancho de
“teatro lirico ambulante”.

Durante as décadas de 1920 e 1930, os ranchos tiveram seu periodo de
grande esplendor, quando desfilavam na Avenida Rio Branco e eram considerados
a maior atracdo do carnaval carioca. Em seguida, entraram em declinio e foram
ultrapassados pelas escolas de samba e estas incorporaram as caracteristicas dos
ranchos, como “a comissao de frente, as alegorias de mao, os carros alegoricos, 0s
mestres-salas, as porta-bandeiras e o uso dos enredos tematicos” (SEVERIANO,
2009, p. 80).

Na década de 30, o radio destacou-se e tornou-se um importante meio de
comunicacao, tendo grande influéncia nacionalmente. O radio teve destaque tanto
no jornalismo quanto na divulgacdo da musica popular nas novelas (OLINTO, 2003).

A mausica popular brasileira teve grande destaque entre os anos de 1929 a
1945 com a profissionalizacdo e surgimento de grandiosos compositores. Esse
periodo foi chamado época de ouro (Naves, 2010; Severiano, 2009; Navarro, 2006).
Severiano e Mello (2006) descrevem porque essa fase foi considerada como a

época de ouro, em decorréncia de trés fatores:

A renovacgdo musical iniciada no periodo anterior com a criagdo do samba,
da marchinha e de outros géneros; a chegada ao Brasil do radio, da
gravacao eletromagnética do som e do cinema falado; e, principalmente, a
feliz coincidéncia do aparecimento de um consideravel nimero de artistas
talentosos numa mesma geracao. Foi a necessidade de preenchimento dos
guadros das diversas radios e gravadoras surgidas na ocasido que
propiciou o aproveitamento desses talentos (SEVERIANO; MELLO, 2006, p.
85).
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De acordo com Mariz (2006, p. 34), a época de melhor representacdo da
musica popular brasileira foi entre os anos 30 e 40. O autor explica, ainda, que foi
por meio da palavra e da poesia que ocorreu a “evolugdo da cancao classica, de
concerto e também da MPB”. Segundo o autor, nesse principio de século XXI, os
poetas ainda nao encontraram uma maneira de utilizar os versos dos poetas
contemporaneos. Reafirma ainda que o fato das gravadoras internacionais
realizarem bons negécios nao traz nada de bom para a Musica Popular Brasileira e,
na verdade, leva a uma perda de seu feitio nacional. O autor mostra como a
industrializacdo da musica popular brasileira, surgida de maneira desregrada,

prejudicou o contetudo dos poemas e das letras utilizadas.

2.2 RELACOES ENTRE A POESIA E A CANCAO POPULAR

Para Perrone (1998, p. 16), a poesia surgiu na ldade Média quando ainda era
cantada. O autor relata que os livros de literaturas europeias destacam que “a arte
muasico-poética dos trovadores provencais e dos trouvéres® do norte da Franca
foram as primeiras manifestagdes da poesia lirica”. Ele afirma, ainda, que as
primeiras poesias da Peninsula Ibérica foram organizadas de modo a preservar as
tradicdes orais da poesia cantada.

Para o autor, durante 0 Renascimento, a poesia passou a progredir como
arte, independente do acompanhamento musical e da origem da literatura colonial.
No caso do Brasil, ficou marcada pela tradicdo medieval.

Para Severiano (2006) a cancéo popular teve sua origem no periodo colonial
emergindo de modo gradativo até o final do século XVIII, quando se firmou de forma
clara.

De acordo com Mariz (2006), o conceito de cancdo vem da antiguidade e,
segundo pesquisas, teria surgido como uma forma especial de onomatopeia®. O

autor relata que na Grécia Antiga cantava-se em homenagem aos deuses, pois

! Trovador.

% Palavra cuja prondncia imita 0 som natural da coisa significada (murmrio, sussurro, cicio, chiado,
mugir, pum, reco-reco, tique-taque). Disponivel em: http://www.dicionariodoaurelio.com/ . Acesso em:
06. Jun.2013
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ainda ndo existia a escrita. Por meio de melodias litirgicas, parece ter despontado
as cancodes populares dos primeiros tempos.

Segundo Mariz (2006), até o século XI, a cantiga popular era composta de um
s6 verso e de uma Unica melodia que era reproduzida por diversas vezes e de modo
raro de um estribilho®.

Ainda, de acordo com o autor, foi nos séculos seguintes que 0s versos
tornaram-se duplos, bem como as frases musicais, passando nesse momento a
fazer uso constante do estribilho. No século XlI, foram ampliados os couplets* “em
melodias binarias e terciarias, aparecendo o rondé®> como produto do
aperfeicoamento dos estribilhos” (MARIZ, 2006, p. 25).

O poeta Bruno Lucio de Carvalho Tolentino possui uma viséo diferente, pois
nao considera letra de musica como uma forma de poesia. Para ele, a Musica
Popular Brasileira (MPB) ndo tem nada a ver com poesia. Em entrevista intitulada
“Quero o pais de volta”, feita pela Revista Veja, e reproduzida no Jornal de Poesia,
Tolentino diz gostar da musica popular brasileira bem como da muasica popular de
outros paises, mas a musica popular ndo se mistura com a erudita. Para ele, o Brasil
gue conheceu nao tem o brilho intelectual de outrora.

De acordo com as reflexdes de Mariz (2006), a importancia dos jograis® no
surgimento das cancgdes artisticas, com acompanhamento preciso sdo conhecidos
como madrigale’ e canzone®.

Para Mariz (2006, p.26), “a cangao popular pode ser considerada, sem
exagero, como o nucleo de todas as formas musicais”. O autor descreve ainda como
0 acompanhamento que se resumia em dois tipos de vozes tornou-se diverso com o

surgimento do piano, em que compositores aproveitaram-se desse instrumento

% Arte Poética. Verso(s) repetido(s) no fim de cada estrofe de uma composicao; refréo, refrem,
ritornelo. Disponivel em: http://www.dicionariodoaurelio.com/. Acesso em: 06 jun. 2013.

* Arte Poética. Estrofe de uma cancéo, copla

® Arte Poética. Composicao poética com estribilho constante. Disponivel em:
http://www.dicionariodoaurelio.com/. Acesso em: 06 jun. 2013.

® Na Idade Média trovador ou intérprete de poemas e cancdes de carater épico, romantico ou
dramético.

" Madrigal (Do it. madrigale) Composicdo poético-musical que, no séc. XIV e sob a forma de
desenvolvimento e aperfeicoamento da frétola, no séc. XVI, constituiu um dos géneros mais
importantes da mausica profana italiana, no qual o elemento literario tem papel preponderante. Era
escrita para uma ou mais vozes (cinco e até seis no madrigal classico do séc. XVI), com
acompanhamento instrumental (aladde, clavicimbalo, harpa), ou sem ele, e foi sob a sua influéncia
gue se operou a secularizagdo da musica, mediante a utilizagdo de textos profanos e o emprego de
férmulas melddicas novas, de um cromatismo intenso. Disponivel em:
http://www.dicionariodoaurelio.com/. Acesso em: 06 jun. 2013.

® Traduc&o do it.: cancao.
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como uma forma de tornar forte a melodia e de como a voz passou a ser um simples

objeto no conjunto musical da cangéo.

O problema central da cancdo € a escolha do texto a ser musicado. O
poema é essencial, seja no lied®, a cancdo de camara ou de concerto, seja
na cangdo popular. A sua escolha decide os destinos de determinada
melodia, valorizando-a ou barateando-a (MARIZ, 2006, p. 31).

Perrone (1988, p.16) relata a importancia de Gregorio de Matos (1623-1696),
também conhecido como “Boca do Inferno”, considerado o “maior poeta do periodo
barroco, que cultivou o conceptismo ibérico e a poesia religiosa, mas é também
conhecido como um avido trovador de liricas sensuais e de cantigas satiricas”.
Ainda, segundo o autor, sua obra n&o foi publicada em vida, e o seu trabalho
circulava em manuscritos (codices) com cancdes que ele cantava sem o0
acompanhamento da viola.

De acordo ainda com o autor, durante o Arcadismo, o poeta brasileiro
Domingos Caldas Barbosa (1738-1800) incorporou a modinha e o lundu a corte de
Lisboa. Caldas Barbosa foi um dos fundadores da Nova Arcadia (1790), a Academia
Literaria de Lisboa. Adotou o pseuddnimo de seu instrumento musical, usando como
titulo de toda sua producéo poética: Viola de Lereno (1798-1823), composta de dois
volumes.

Segundo o estudioso os poetas romanticos do século XIX descobriram a
importancia do sentimentalismo da modinha, popularizada, em sua grande maioria,
por Caldas Barbosa, e que se ajustava com o apelo as emocdes peculiares de cada
pessoa. Segundo o autor, a modinha e a poesia romantica possuem caracteristicas
bastante comuns e indivisiveis quando se discute a questdo da linguagem.

O tedrico cita o autor José Ramos Tinhordo como um estudioso das figuras
literarias, o qual pesquisou a relacéo das figuras literarias com a pratica musical do
século XIX. De acordo com Perrone, Tinhordo conclui que a fluéncia oral das
cancdes populares na metade do século era realizada nos sal6es nobres por meio
de uma transcricdo dos modelos literarios da época. Tinhordo destaca Domingos

Goncalves de Magalhdes, o qual pode ser identificado em mais de doze

o Cancéo escrita sobre um desses poemas, e que se caracteriza pela unidade de inspiragéo entre a
musica e a poesia. Disponivel em: http://www.dicionariodoaurelio.com/. Acesso em: 06 jun. 2013.
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composicgdes liricas do compositor luso-brasileiro, Rafael Coelho. Conforme relato
do pesquisador, por meio dessa pesquisa, o estudioso José Ramos Tinhordo
acredita que os dois compositores citados anteriormente sejam 0 mais antigo
exemplo de parceria.

Outro ponto importante refere-se a distincdo que Perrone faz do lundu em
relacdo a poesia literaria. Conforme ele explica, o lundu possui humor irénico e
satirico, sendo que, para esse estilo musical, ndo houve comparativo literario.

Napolitano (2002, p. 28), por sua vez, relata a importancia do lundu,
classificado por ele como “um dos géneros musicais de maior aceitagdo juntamente
com a modinha, a partir do trabalho das casas de edicdo musical, introduzidas por
volta de 1830”. O autor informa, ainda, que antes “o lundu (ou lundum), no comego
uma danga ‘licenciosa e indecente” trazida pelos escravos bantos, acabou sendo
apropriado pelas camadas médias da corte, transformando-se numa forma-cancéo e
numa danca de salao”.

Perrone (1998, p. 17) descreve a importancia de Tinhordo e “acredita que,
guando os autores sdo apontados como letristas em manuscritos, pode-se estar
guase certo de que as palavras foram moldadas a musica e ndo emprestadas de
algum livro do poeta”.

Segundo Travassos (2003), para entendermos sobre muasica no Brasil, &
preciso o conhecimento de duas for¢cas que se afastam: a repeticdo dos modelos
europeus, de um lado, e de outro, a divisdo entre erudito e popular.

Para compreender o limite entre muasica erudita e popular no inicio do século
XX, € preciso entender que, ja nessa €época, existiam no Brasil organizacdes
dedicadas ao estudo da musica erudita e um grupo voltado para éperas e concertos
gue ndo podem ser comparadas aos europeus (TRAVASSOS, 2003). Segundo a
autora, no Brasil existiam duas correntes opostas: a repeticdo dos modelos
europeus e, de outro modo, a conquista de um modelo préprio, além da divisdo entre
o que é erudito® e popular.

A musica erudita € produzida por alguém que realizou estudos de mausicas e
possui habilidades artisticas para isso. Os musicos eruditos “sdo considerados
possuidores de privilégios como a emocdo e sensibilidade, e iniciados nos

fundamentos da chamada ‘ciéncia da musica’™ (ADOLFO, 1997, p.7). O autor explica

19 Erudito: que tem erudicdot: Erudicdo: instrucéo vasta e variada, adquirida, sobretudo pela leitura.
Qualidade de erudito. Disponivel em: http://www.dicionariodoaurelio.com/. Acesso em: 06 jun. 2013.
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gue a musica erudita pode ser originada de temas folcloricos, como se observa em
algumas obras de Villa-Lobos. Algumas vezes, a influéncia da musica erudita na
popular pode ocorrer, seja por meio da harmonia ou no tratamento melddico, como,
por exemplo, pode ser citados Tom Jobim, Edu Lobo, dentre outros.

J& a musica popular, conforme argumenta o autor, é criada por meio de “uma
técnica aperfeicoada e transmitida pelos meios comuns de divulgagdo”. Ele
acrescenta que, no passado, “a musica popular, de forma geral, era mal vista pela
comunidade. Isso porque 0s compositores eram pessoas simples, muitas vezes
analfabetos e quase sempre morriam na miséria”.

Adolfo (1997) afirma que os compositores da musica popular, normalmente,
nao tinham o estudo necessario para finalizarem a ‘obra de arte’. Nesse caso,
segundo o autor, as musicas eram criacbes espontaneas e populares. Podiam se
originar da musica erudita ou folclorica. Ficaram, muitas vezes, gravadas em nossa
lembranca, seja por meio do radio, televisdo ou quando escutamos alguém cantar. A
musica popular trouxe a classe média e alta para seu grupo que, por sua vez, trouxe
erudicao e técnica.

Quanto a musica folclorica, Adolfo (1997) explica que € formada por dancas e
melodias com letras originadas de autores desconhecidos ou que se inserem no
meio do povo. Possui um caréater regional e podem ser transmitidas oralmente.
Serve de inspiracdo para a musica erudita e também popular, podendo-se confundir
com a musica popular.

Tinhordo (2013), em seu livro Pequena Histéria da Musica Popular
segundo seus géneros, diz que a Musica Popular Brasileira surgiu nas cidades
coloniais de Salvador e Rio de Janeiro durante o século XVI, durante o
deslocamento do ouro das Minas Gerais que transferiu o ponto central econémico do
Nordeste para o Centro Sul do pais. Com isso, por meio desses dois polos
administrativos, surgiu uma classe média urbana bem diversa, ou seja, em Minas
Gerais, nas cidades riquissimas como Vila Rica (Ouro Preto), Sdo Jodo del-Rei,
Tijuco (Diamantina) desenvolveu-se a cultura nas artes, arquitetura, esculturas,
pinturas e musica religiosa, pois, com a exploracdo das minas pelos escravos,
existiam somente a elite, cujos membros tornavam-se doutores por meio de
Coimbra. Os trabalhadores escravos ficavam com seus batuques e nao se
misturavam entre si. A Igreja, por sua vez, estava no centro e era o elo entre as duas

classes.



28

Durante os dois primeiros séculos de colonizagdo, existiam somente alguns
tipos de musica que podiam ser escutados no Brasil: os cantos dos indigenas que

participavam de algum de ritual com:

[...] instrumentos de sopro (flautas de varias espécies, trombetas, apitos) e
por maracas e bate-pés; os batugues dos africanos (na maioria das vezes
também rituais, a base de percussdo de tambores, atabaques e marimbas,
e ainda de palmas, xequerés e ganzas),e finalmente as cancbes dos
europeus colonizadores. Estas, de fato mais proximas do que se poderia
chamar de musica popular, que remontavam, em muitos casos, ao tempo
da formacé&o dos primeiros burgos medievais, do século Xl ao XIV, e que se
conheciam por romances, xacaras, coplas e serranilhas (TINHORAO, 2013,
p. 10).

Ao discutir a insergdo da musica no periodo colonial, Tinhordo (2013, p. 11)
afirma que o cantochdo das missas e 0 hinario religioso pertenciam a elite dos
colonizadores. O autor esclarece que, a formacdo da cultura popular urbana, foi
considerada como tal com “o primeiro compositor reconhecido historicamente na
metade do século XVIII, na pessoa de um mulato tocador de viola: o carioca

Domingos Caldas Barbosa, estilizador e divulgador da modinha”.

2.3 A GENESE DO SAMBA E DA MUSICA POPULAR URBANA

No comeco do século XX, o maxixe e a modinha ja ndo estavam mais
isoladas, porque sugeriu uma nova danca: o samba. “E também do maxixe que o
samba retira 0os componentes formais (andamento musical, compasso binario,
sincopa, tessitura) que originaram sua propria estrutura melddica” (CALDAS, 1989,
p. 13).

Naquele momento, o0 pais passava por grandes transformacdes: a
escravatura chegava ao fim. Na area politica, o império dava lugar a Republica e
iniciava-se o ciclo econdémico industrial. A burguesia ocupava 0 espaco da
aristrocracia e surgiam as classes médias emergentes provenientes da
industrializacdo, com destaque em S&o Paulo e Rio de Janeiro. Com isso, surgiu
uma nova classe social, o proletariado, que, segundo Caldas (1989) foi quem aderiu

ao maxixe nas ruas e bailes de gafieira dos bairros pobres do Rio de Janeiro.
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Para Caldas (1989, p. 16), pode-se considerar que a coreografia desenvolvida
até hoje pelos passistas das escolas de samba tem sua origem no maxixe, ndo se
esquecendo de que este em quase tudo lembra o lundu. Por meio dos movimentos
do sambista, tomaram-se novamente os gingados, o remelexo, a sensualidade, a
umbigada, o erotismo, 0s requebros, enfim toda a ousadia da coreografia do lundu
de forga “selvagem”. Dai estabelecerem-se as semelhancas coreograficas entre o
lundu, o maxixe e o samba. Ele ndo considera que o lundu tenha desaparecido, pois,
para ele, “existe enquanto elemento de base da musica popular brasileira”.

As mudancas ocorridas com o aparecimento de novos instrumentos, 0 avango
da tecnologia e todas as transformacdes que a sociedade teria que enfrentar
contribuiram no plano cultural para o surgimento de uma nova estética. Na musica
destacou-se o lundu que passou a ser maxixe e, mais tarde, transformou-se em
samba.

De acordo com Marcos Napolitano (2002), o samba, a principio, designava as
festas de danca dos negros escravos, principalmente, na Bahia do século XIX. Por
meio da imigracdo de negros, o samba foi levado da Bahia para o Rio de Janeiro,
das comunidades baianas que se organizavam em comunidades e, também,

culturalmente através das “tias™?

, que desempenhavam um papel fundamental, pois
era o ponto de unido na comunidade.

Segundo Caldas (1989), existem duas modalidades de samba: samba de
morro e samba da cidade. Primeiramente, o autor cita o samba de morro, criado
pelos compositores dos morros e das favelas do Rio de Janeiro. Bastante préximo
do batuque, ganhou impulso, tornando-se popular a partir de 1922 com o surgimento
das escolas de samba. Por meio de uma sucessdo de movimentos harmoniosos,
com farta coreografia, € “apresentado nas tradicionais rodas de samba ou nos
desfiles carnavalescos dos blocos e das escolas de samba” (CALDAS, 1989, p. 29-
30).

Possui algumas caracteristicas e estéticas que o identificam de imediato.
“Segundo Renato Almeida, é composta de uma Unica estrofe, criada pelo mestre de
harmonia, e constantemente retomada em forma de estribilho poético pelos

participantes”.

! Velhas senhoras baianas gue exerciam um papel catalizador na comunidade, o seu elo central. A
mais famosa ¢é a Tia Ciata (MOURA,1995,p.89).
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O primeiro samba surgiu na casa da baiana Hilaria Batista de Almeida, a tia
Ciata (MOURA, 1995). Pixinguinha, citado por Severiano (2009), disse que tocava-
se choro na sala e samba no quintal. Foi la o local de surgimento do primeiro samba
gravado por Donga. Tia Ciata morava na rua Visconde de Itatina, 117 e, segundo o
historiador Edigar de Alencar (1988), no livro Nosso sinhé do samba — uma roda
de batuqueiros, integrada por Donga, Germano Lopes da Silva, Hilario Jovino
Ferreira, Sinhd, Jodo da Mata e a prépria Tia Ciata, criou em agosto de 1916, no
quintal de sua casa, em noites sucessivas, uma composi¢cdo chamada “O roceiro”,
que Donga (Ernesto Joaquim Maria dos Santos) registrou com o titulo de “Pelo
Telefone”. Segundo o estudioso, esta composi¢cdo tornou-se o0 primeiro samba de
sucesso nacional, deflagrando o processo de popularizacdo do género. Desse
modo, casualmente nesse territorio nasceu o samba como cancdo urbana, do
mesmo modo como nasceram antes 0 maxixe e os ranchos carnavalescos.

De acordo com o autor, 0 samba néo existiria se antes nao tivesse existido o
maxixe, o lundu e as multiplas formas de samba folclorico, praticadas nas rodas de
batuque. Entre 1917 a 1928, o samba recebeu grande influéncia do maxixe. Com
iSso, tornou-se mais facil a aceitacéo do publico de um novo tipo de musica cantante
e dancante, de jeito sensual e sacudido. Dessa forma, em 1929, surgiu o samba do
Estacio, com os fundadores da primeira escola de samba, a historica “Deixa falar”.

O samba da cidade era mesclado de compositores brancos enquanto o
samba de morro era formado somente de negros. Conforme relata Caldas (1989), a
partir de 1917, com a gravacao de “Pelo Telefone” por Donga, o samba se
popularizou como um género musical.

Donga era filho do pedreiro Pedro Joaquim Maria e Amélia Silva de Araujo. A
sua mae fazia parte do grupo das baianas da Cidade Nova, era cantora de modinhas
e organizava festas de candomblé e depois de samba. Fazia parte do grupo de
baianas como a tia Ciata (ou Assiata), tia Presciliana (mée de Jodo da Baiana), tia
Gracinha, tia Monica e tia Veridiana (mée de Chico da Baiana) e foi por meio de sua
mae que Donga cresceu em um ambiente de musica e danca (MARIZ, 2006).

A musica “Pelo Telefone” tornou-se bastante conhecida com o registro da
autoria na Biblioteca Nacional, em 1916, e também pelo fonografico (com o selo
Odeon em 1917), o que permitiu a ampliacdo do circulo de ouvintes daquela musica

para “além do grupo social original” (DONGA, 1967).
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Jodo da Baiana, Donga, Pixinguinha, entre outros, formaram a primeira
geracdo do samba, o qual tinha a marca do maxixe e do choro. E, a partir, das
comunidades negras do centro do Rio, nos bairros da Saude e Cidade Nova, essa
nova forma de musica espalhou-se por toda a cidade que depois se destacou na
vida musical brasileira.

Conforme relata Severiano (2009), por meio do relato do compositor-
historiador Nei Lopes, estudioso da cultura afro-brasileira, no ensaio, “Uma breve

histéria do samba” (anexo a colegdo de CDs Apoteose ao Samba, da EMI):

O vocabulo (samba) é africanissimo. [...] Legitimamente banto, das bandas
de Angola e Congo. ‘Samba’, entre os quiocos (chokwe) de Angola, é verbo
que significa ‘cabriolar, brincar, divertir-se como cabrito’. Ainda, de acordo
com Nei Lopes, entre os bacongos angolanos e congueses, 0 termo
denomina “uma espécie de danca em que um dancarino bate contra o peito
do outro” (LOPES, 1997 apud SEVERIANO, 2009, p. 69).

O autor informa, ainda, que essas duas formas sdo provenientes da “mesma
raiz banta que deu origem ao quimbundo ‘di-semba’, umbigada — elemento
coreografico fundamental no samba primitivo” (SEVERIANO, 2009, p. 69).

O mesmo relata a formagdo do samba urbano ja no século XVI, “com a
chegada ao Brasil dos primeiros negros de Angola e do Congo com seus baticuns
festivos” Segundo o autor, nas ultimas trés décadas do século XIX, o crescimento da
populacdo negra e mestica do Rio de Janeiro foi grande, devido a varios fatos, como
a decadéncia das lavouras de café do Vale do Paraiba, o fim das guerras do
Paraguai (1870), de Canudos (1897), a grande seca nordestina (1877-1879) e,
principalmente, a Abolicdo da Escravatura (1888), o que levou a um grande
movimento imigratorio de negros libertos, que se locomoveram para a capital do pais
em busca de oportunidades de trabalho.

Grande parte dessa populacéo instalou-se nas zonas do Centro e Portuéria
nos arredores da Praga Maua ao bairro da Cidade Nova, incluindo os morros da
Conceicdo e da Providéncia. Também nessa regido se praticava mais o samba
primitivo. Em entrevista ao Correio da Manha (em 13 de fevereiro de 1958), o
compositor Getulio Marinho, conhecido como Amor, enumerou, de forma saudosista,

alguns desses pontos: “O Café Paraiso, na rua Larga de S&o Joaquim, hoje
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Marechal Floriano; a esquina da rua Senador Pompeu com Joao Ricardo; o ‘Cabeca
de Porco’ (cortico) que ficava na Bardo de S&o Félix; as casas das tias Ciata,
Bebiana e Gracinda” (SEVERIANO, 2009, p. 70).

Esse género fez sucesso na sociedade do pais. Entre os integrantes desse
grupo, despontou José Barbosa da Silva (1888-1930), o Sinhd, que, mesmo nao
sendo o primeiro compositor do samba gravado, foi o primeiro a dar destague ao
samba da cidade. aumentando seu prestigio. Foi com ele que a boemia ganhou
forgas, e as rodas de samba a cada dia fazem mais sucesso. Sinho ficou conhecido
pelo apelido de Rei do Samba e, em meados de 1910, ja era reconhecido como
pianista profissional.

A partir dos anos 30, o samba ficou conhecido como “Samba do Estacio” e
passou a ser considerado como samba auténtico, de raiz. Seus principais
compositores foram Ismael Silva, Alcebiades Maia Barcelos (Bide), Armando Vieira
Marcal entre outros. Foram esses sambistas que transitavam entre os discos e 0
radio, tornando a musica cada vez mais divulgada e conhecida na voz dos
intérpretes: Francisco Alves e Mario Reis, considerados, entédo, idolos do mundo do
raddio. “Esses eram os responsaveis pela fundacdo das Escolas de Samba,
entidades que passaram a ser 0 eixo sociocultural, uma determinada leitura da
tradicao musical carioca” (NAPOLITANO, 2002, p. 35).

2.4 EPOCA DE OURO: COMPOSITORES, CANTORES E CANTORAS

No periodo conhecido como Epoca de Ouro, entre os anos de 1929 a 1945, a
musica popular brasileira teve sua primeira grande fase e tornou-se profissional.
Essa época foi assim chamada devido a renovacédo musical que teve inicio na fase
anterior com a criacdo do samba, da marchinha e de outros géneros musicais.
Também foi importante com a chegada do radio ao Brasil, bem como a gravacgao
eletromagnética do som e do cinema falado, e, 0 mais interessante e notavel, o
surgimento de grandes artistas de talento numa mesma geracdo (SEVERIANO;
MELLO, 2006).

Severiano e Mello (2006) descrevem porque essa fase foi considerada como

a época de ouro, devido a trés fatores:
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A renovacgdo musical iniciada no periodo anterior com a criagao do samba,
da marchinha e de outros géneros; a chegada ao Brasil do radio, da
gravacao eletromagnética do som e do cinema falado; e, principalmente, a
feliz coincidéncia do aparecimento de um consideravel nimero de artistas
talentosos numa mesma geracdo. Foi a necessidade de preenchimento dos
guadros das diversas radios e gravadoras surgidas na ocasido que
propiciou 0 aproveitamento desses talentos (SEVERIANO; MELLO, 2006,
p. 85).

A época de Ouro, conforme explicam Severiano e Mello (2006, p.83), pode
ser compreendida em trés momentos histéricos. Destacaram-se, na geracao inicial

do periodo, o0s seguintes artistas:

(1) Compositores e letristas - Ari*’ Barroso, Noel Rosa, Lamartine Babo,
Jodo de Barros (Braguinha), Custédio Mesquita, Joubert de Carvalho, Assis
Valente, Vadico (Osvaldo Gogliano), Ismael Silva, Alcebiades Barcelos,
Armando Marcal, Antbnio Nassara, Orestes Barbosa e Alberto Ribeiro; (2)
Cantores - Mario Reis, Silvio Caldas, Gastdo Formenti, Augusto Calheiros,
Almirante (Henrique Forreis Domingues), Castro Barbosa, Carlos Galhardo,
Moreira da Silva, Carmem e Aurora Miranda, Marilia Batista, a dupla Joel e
Gaucho e o conjunto Bando da Lua; (3) Musicos - Luis Americano
(clarinete e sax-alto), Benedito Lacerda e Dante Santoro (flauta), Bonfiglio
de Oliveira (trompete), Josué de Barros e Rogério Guimardes (violdo),
Luperce Miranda (bandolim), Radamés Gnattali, Gadé (Odmar Amaral
Gurgel), Nond (Romualdo Peixoto) e Carolina Cardoso de Menezes (piano)
e Luciano Perrone (bateria).

Severiano e Mello (2006, p.85) afirmam que, incluem-se, nesses grupos
vindos do periodo anterior, os cantores Francisco Alves, Vicente Celestino e Araci
Cortes, os compositores Hekel Tavares e Candido das Neves, os letristas Luis
Peixoto e Olegario Mariano e o compositor, instrumentista e arranjador Pixinguinha
(Alfredo da Rocha Viana Filho).

Nos estudos de Severiano e Mello (2006), pode-se considerar como 0
primeiro artista a se destacar, na Epoca de Ouro, o cantor Mario Reis, que possuia
um estilo simples de cantar, diferente do bel-canto italiano tdo importante nesse
periodo. Por meio dessa forma simples de cantar, fazia com que a musica se
tornasse mais espontanea e natural. Para os autores, a histéria do canto popular no

Brasil divide-se em antes e depois de Mario Reis.

12 Grafia conforme o autor.
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Cambraia (2010) acentua que o Rio de Janeiro dos anos 20 e 30, do século

passado, era uma cidade que mantinha contatos com grandes metrépoles europeias
e norte-americanas, além de provincias. Dos Estados Unidos veio a influéncia do
radio, do cinema falado e das novas técnicas de gravacgéo.
De acordo com Severiano e Mello (2006), os arranjadores Pixinguinha e Radamés
Gnattali, grandes instrumentistas e compositores, destacaram-se no cenario da
musica popular brasileira como os criadores do conjunto de sons harmoniosos: a
orquestra.

Os autores relatam, ainda, a importancia do filme “A Voz do Carnaval’,
lancado em 1933, que despertou no cinema brasileiro o periodo da comédia musical,
gue fez sucesso por mais de 20 anos. A importancia do cinema era enorme, uma
vez que ndo existia a televisdo e foi por meio dele que os artistas ficaram
conhecidos. Por meio do cinema, a cantora Carmem Miranda tornou-se famosa, era
uma cantora “de estilo ingénuo, malicioso, brejeiro e sensual, e soube explorar com
seu carisma, a capacidade de fascinar pessoas” (SEVERIANO; MELLO, 2006, p.86).

Quanto a segunda geracao, de acordo com Severiano e Mello (2006), entre
0s anos de 1937 a 1942, os talentos descobertos no comeco de 1930 atingiram o
auge de suas carreiras e ganharam mais adeptos nessa segunda fase, distinguindo-

S€ nesse grupo oS novos artistas:

(1) Compositores e letristas - Ataulfo Alves, Dorival Caymmi, Wilson
Batista, Herivelto Martins, Geraldo Pereira, J. Cacasta (Alvaro Nunes),
Roberto Martins, Mario Lago, Lupicinio Rodrigues, Pedro Caetano, Alcir
Pires Vermelho, Haroldo Lobo, Marino Pinto, David Nasser, Roberto
Roberti, Jorge Faraj, Cristévdo de Alencar, Newton Teixeira e Arlindo
Marques Juanior; (2) Cantores - Ciro Monteiro, Déo (Ferjalla Rizkalla),
Ademilde Fonseca, Araci de Almeida, Carmen Costa, Dalva de Oliveira,
Linda e Dircinha Batista, Gilberto Alves, Isaura Garcia, Jorge Veiga, Nelson
Gongalves, Orlando Silva, Odete Amaral, Roberto Paiva, o Trio de Ouro e
0s conjuntos Anjos do Inferno e Quatro Ases e um Coringa; (3) Musicos -
Garoto (Anibal Augusto Sardinha) e José Menezes (varios instrumentos de
cordas dedilhadas), Horondino Silva (Mestre Dino), Jaime Florence (Meira),
Laurindo de Almeida, Claudionor Cruz e Dilermando Reis (violdo), Jacé do
Bandolim (Jacé Bittencourt), K-Ximbinho (Sebastido Barros) e Severiano
Araujo (clarinete), Abel Ferreira (clarinete e sax-alto), Nicolino Copia (flauta,
clarinete e sax-alto), Raul de Barros (trombone), Fats Elpidio (Elpidio
Pessoa, piano), Luiz Gonzaga (acordedo) e Edu da Gaita (Eduardo Nadruz)
(SEVERIANO; MELLO, 2006, p.88).



35

Nessa época, ocorreu um marcante “culto a voz, reflexo, talvez, do
retumbante sucesso do cantor Orlando Silva, que em poucos anos de atividade se
tornaria o primeiro idolo de massa produzido pela MPB” (SEVERIANO; MELLO,
2006, p.88). Conforme esclarecem os autores, Orlando Silva “possuia uma voz
privilegiada em timbre, tessitura e afinagdo, que, aliada a uma extraordinaria
sensibilidade, permitia-lhe interpretar com perfeicdo os mais variados géneros”.

Essa fase, segundo os autores, teve curta duracdo em virtude da vida
desregrada que o cantor levava. Em fungao disso, perdeu a excepcionalidade da voz
e, consequentemente, levou a sua decadéncia como cantor. Junto a Orlando Silva,
estavam os cantores Francisco Alves, Silvio Caldas e Carlos Galhardo, que eram
chamados pela imprensa de “os quatro grandes”.

Segundo Severiano e Mello (2006), em 1939, ocorreu 0 apogeu de destaque
do samba, com Ari Barroso que langou “Aquarela do Brasil”. A can¢do possuia como
caracteristica uma posicdo ou sentimento exagerado, que sonhadoramente
destacava as belezas e grandezas do Brasil. Os autores explicam que a cancéo, de
certa forma, estava afinada com os interesses do Estado Novo, comandado por
Getulio Vargas. Com isso, ganhou a simpatia e apoio por parte do governo. Para
eles, a musica “Aquarela do Brasil” incentivou o surgimento do chamado samba-
exaltacao.

Severiano e Mello (2006, p. 89) citam que, no ano de 1939, o compositor e
cantor Dorival Caymmi langou no cinema, no radio e no disco o samba “O que é que
a baiana tem”, executado com muito sucesso por Carmem Miranda. Dorival Caymmi,
“autor de obra originalissima, ligada aos encantos e mistérios de seu estado, o
baiano Caymmi seria uma das figuras que mais iriam se sobressair no final da
Epoca de Ouro”.

Igualmente nos anos quarenta, quatro sambistas tiveram destaque, Ataulfo
Alves, Wilson Batista, Herivelto Martins e Geraldo Pereira, com as cangodes: “Ai, Que
Saudades da Amélia” (Ataulfo e Mario Lago), “Emilia” (Wilson e Aroldo Lobo), “Praca
Onze” (Herivelto e Grande Otelo) e “Falsa Baiana” (Geraldo Pereira).

Ainda de acordo com os estudiosos, em 1945, ao final da Segunda Guerra
Mundial e da ditadura do Estado Novo, no Brasil, encerrou-se a Epoca de Ouro. O
final dessa fase ocorreu em virtude do enfraquecimento de grande parte dos artistas
pertencentes a geracdo de 1930, cujos trabalhos ja estavam muito desgastados.

Além disso, ndo havia, nesse momento, cantores que pudessem substituir os que
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saiam de cena. Comegou, entdo, “a era do baido e do pré-bossanovismo que levaria
a MPB a modernidade”.

De acordo com Albin (2003), duas grandes mudancas surgidas na década de
trinta levaram o Brasil a grande evolucdo da Musica Popular Brasileira: a mudanca
da gravacdo que era mecanica e passou a elétrica, o que permitia a gravacao de
vozes de curta extensao que em muito favoreciam o samba, e 0 aparecimento do
primeiro meio de comunicacdo de massas: o radio. Foi por meio do meio radiofénico
gue Getulio Vargas difundia suas ideias e aproveitou-se do veiculo de comunicacdo
como um fator de integracao nacional. O autor relata que o radio unia as familias na
sala difundindo moda e sonhos, e as décadas de 30 e 40 do seculo XX passaram a
ser conhecida como a era do radio.

O pesquisador diz ainda, que o grande sucesso do radio levou a necessidade
de mais musicas, cantores e intérpretes que levavam suas musicas a todo o pais por
meio das ondas do radio, surgindo entdo, grandes intérpretes e mitos da musica
popular brasileira.

Com isso, compositores e cantores tornaram-se mais valorizados e
conscientizavam-se de sua importancia para a musica popular brasileira e atuavam
profissionalmente com suas canc¢des, que tornavam-se conhecidas rapidamente por
meio das ondas do radio.Nesse contexto, destacou-se o surgimento do grande

compositor Ary Barroso, o tema desse trabalho.
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3. BREVE HISTORICO DA TRAJETORIA ARTISTICA DE ARY BARROSO
3.1 A TRAJETORIA MUSICAL DE ARY BARROSO

Ary®® Barroso foi um grande compositor que deixou vasto legado para as
geracgOes futuras. Nascido em Ub4a — MG, em 7 de novembro de 1903, iniciou sua
carreira musical ainda crianca. Ficou 6rfao de pai e mde aos 6 anos de idade e foi
criado por sua tia Ritinha (Rita Margarida de Resende). Conforme esclarece
Pimentel (2008), esta foi sua mestra na arte de tocar piano. No inicio, segundo o
autor, sofreu muito, pois estudava durante quatro horas diarias, com um pires no
dorso da mao. Se o0 pires caisse, apanhava com uma vara de marmelo, portanto
definia as atividades como um suplicio. A sua tia também tocava piano no Cine Ideal
e logo o menino Ary passou a acompanha-la nesse trabalho. Muitas vezes, ele
tocava sozinho enquanto a tia assistia a sua apresentacédo. Com o passar do tempo,
tomou gosto pela masica e se tornou um génio da musica popular brasileira.

Pimentel (2008) traz dados sobre a historia de vida de Ary Barroso. Era filho
de Joado Evangelista Barroso e Angelina de Resende Barroso. Seu pai era advogado
e chegou a ser promotor publico na cidade mineira de Rio Pomba. Nascido no Serro,
foi poeta, tocador de violdo, cantor de modinhas e boémio, somente depois se
tornou advogado. A sua esposa Angelina também gostava de masica e era
descendente de uma familia que gostava de musica e de piano. Era dona de casa.

A partir desse momento, com o0 seu trabalho no Cine lIdeal, nasceu o
compositor. Ary Barroso tinha grande facilidade em inventar melodias e musicas,
mas o seu grande sonho era ser advogado, mudar-se para o Rio de Janeiro, e nao
ser musico.

Ary Barroso foi para o Rio de Janeiro aos dezesseis anos em 1919, e a sua
pretensdo maior era cursar a faculdade de Direito. Fazia visitas a ubaenses
residentes na capital e encontrava-se com seu tio Sabino Barroso. Ficou muito
tempo sem se aproximar de um piano. Voltou a Uba antes de mudar-se

definitivamente para o Rio de Janeiro.

¥ O nome de Ary Barroso é grafado de duas maneiras: para alguns autores, grafado com “y” e para
outros, com “i”.
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Pimentel (2008) informa que o seu tio Sabino faleceu em 1921 e deixou-lhe
uma fortuna de 40 mil contos de réis. Com esse dinheiro, os seus familiares
acreditavam que iria pagar toda a faculdade de Direito. Segundo Pimentel, com a
morte do tio, Ary voltou ao Rio de Janeiro e gastou sua fortuna rapidamente com as
tentacdes que surgiam a sua frente, em bares, restaurantes e noitadas em lugares
famosos. Apds dois anos, voltou a tocar piano no Cinema lris, pois precisava se
manter.

A sua habilidade como pianista, segundo o autor, abriu-lhe a oportunidade de
uma profissdo Tocava em varios lugares como: teatros, cinemas, bares, salas-de-
espera do Teatro Carlos Gomes. Por meio de seu trabalho como pianista, Ary
Barroso comecgou a se preparar para ser um prospero compositor.

Ary Barroso especializou-se no foxtrote — danca de saldo, oriunda dos
Estados Unidos de compasso e ritmo sincopado ou em compasso quaternario, com
passos vagarosos e corridos, podendo ter andamento rapido ou lento.

Entre os anos 20 e 30, conforme explica Anténio Olinto (2003, p.42):

[...] viviamos também sob o império do movimento art. Nouveau,
num classicismo que inspirou até que Le Corbusier e Niemeyer
mudassem nossa arquitetura. Esse tempo foi também o do
aparecimento e Ary Barroso que surgiu como classico popular.
Classico vindo diretamente de seu conhecimento de musica e de
pianistica. Sua imaginacdo apanhava o que sabia como técnica
para inseri-lo num samba, numa cancdo ou na marcha que
improvisava ao piano.

Conforme o estudioso, Ary Barroso era um trabalhador incansavel e a cada
dia se aperfeicoava mais na arte de tocar piano, sempre disposto a vencer e superar
os desafios. Pelo dominio do piano, contribuiu para que a musica popular brasileira
se aproximasse da musica classica.

Ary Barroso foi descoberto pelos autores teatrais Marques Porto e Luis
Peixoto e até 1930 participou de onze pecas. No inicio dos anos 20, Ary Barroso
comecou a destacar-se como compositor, tendo como preferéncia o samba. Nessa
época, recebeu influéncia de Sinh6 e o samba que marcou a sua fase inicial foi “Vou
a Penha”, um samba amaxixado gravado por Méario Reis. Com esse samba, Ary
Barroso participou do Concurso de Sambas promovido pelo O Jornal, tendo

recebido o maior niumero de votos nos cupons distribuidos diariamente na se¢édo
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Vida Suburbana, sendo esse cupom preenchido pelo leitor, indicando sua musica

preferida. “Vou & Penha” recebeu o maior nimero de votos, um total de 2341.

Eu vou a Penha,

Se Deus quiser,

Pedir a Santa carinhosa

Para fazer de ti, mulher,

De um coracéo, a rainha

Mais poderosa e orgulhosa.

Eu vou pedir, com toda a fé

E todo ardor de um namorado:
Eu sei que a Santa quer pureza,
E meus olhos véao dizer

O que sinto com certeza [...] (BARROSO, 1928).

Entretanto, durante o julgamento final, com a presenca de grandes
compositores entre eles Hekel Tavares e Manuel Bandeira, a comissdo apresentou
como camped “Linda Flor” de Henrique Vogeler, Luis Peixoto e Marques Porto
(CABRAL, 1993).

O autor descreve que Ary Barrosos, em uma das cartas escritas a sua noiva
Ivone, que se encontrava em Sdo Jodo Del Rey, falou sobre seus estudos, que
havia deixado de jogar e que trabalhava muito compondo masicas para o Teatro
Recreio e entre elas essa musica feita em solo para pianola, em parceria com M.

Bittencourt: “O amor vem quando a gente n&o espera”.

Eu sei

Eu sei

O amor vem quando a gente nao espera
Disfarcadamente

Morde como fera

E faz a gente padecer sem querer
Depois

Os dois

Pensando que a ventura ndo tem fim
Sofrem tal desilusdo

E tudo acaba em vao

Em dor

E é sempre assim [...] (BARROSO, 1929).
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Ary Barroso langou uma outra musica que fez grande sucesso, “Tu qué é toma

meu home” (com Olegario Mariano) e gravado por Aracy Cortes:

Por Deus me deixa sossegada

Tu qué toma meu home

Mas meu home eu néo te dou

Eu gosto de leva pancada

E até de passa fome

P6 amd do meu amo [...] (BARROSO; MARIANO, 1929).

Segundo Cabral (1993, p. 20), essa foi uma das primeiras musicas feitas por
homens para mulher cantar. Entretanto, uma muasica capaz de deixar as feministas
com cabelo em pé: “a personagem da musica era a tal ‘mulher de malandro’, que
gosta de apanhar, sendo mais conformada do que a propria Amélia, de Ataulfo Alves
e Mario Lago, que apenas “achava bonito n&o ter o que comer”.

Outra masica, “Vamos deixar de intimidade”, cantada no palco por Aracy e
gravada por Mario Reis, foi a primeira peca, cujo programa trazia o nome de Ary

Barroso.

Mulher

Vamos deixar de intimidade
Entre nés, mais nada existe
Nem o amor, nem a saudade
Tu juraste, certo dia

Ao0s meus pés cinicamente
Que 0 amor ndo morreria

Ele foi, zombou da gente

Mas veio outro

Me puseste na rua

Eu também ndo me incomodo
Minha vida continua [...] (BARROSO, 1929).

Em 1930, venceu um concurso musical promovido pela Casa Edison. Com a
marchinha “Da nela”, Ary Barroso alcangcou 0 seu primeiro sucesso nacional e
recebeu o prémio de cinco contos de réis. Com esse dinheiro, casou-se com lvone
Arantes, que era sua noiva ha cinco anos e também a grande incentivadora para
gue continuasse no ramo musical. A partir desse momento, Ary Barroso passou a
dedicar-se mais ao samba. Segundo Severiano (2009, p. 158), foi nessa época que

Barroso iniciou um processo de refinamento do género.
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Sao requintes até entdo desconhecidos em nossa musica popular, como a
variacdo de andamentos e o0 uso de crescendos e diminuendos como
fatores de dramatizacéo e, sobretudo, a conjuncédo de uma percussao forte,
sacudida, com melodias brilhantes, refinadas. Por outras palavras: Ary
Barroso sofisticou a parte melédico-harménica do samba, preservando sua
ritmica original.

No periodo conhecido como Epoca de Ouro, entre os anos de 1929 a 1945, a
musica popular brasileira teve sua primeira grande fase e tornou-se profissional.
Essa época foi assim chamada devido a renovacdo musical que teve inicio na fase
anterior com a criagdo do samba, da marchinha e de outros géneros musicais. E
também foi importante a chegada do radio ao Brasil, bem como a gravacao
eletromagnética do som e do cinema falado, e, o0 mais interessante e notavel, o
surgimento de grandes artistas de talento numa mesma geracdo (SEVERIANO;
MELLO, 2006).

De acordo com Severiano (2009), a caracteristica marcante de grande parte
dos sambas compostos por Ary Barroso, nesse periodo, foram especialmente os

sambas-exaltacdo, que

[...] representam a consolidag&o do estilo Ary Barroso, ou seja, o resultado
de um processo de sofisticagdo musical desenvolvido pelo compositor no
transcorrer da década, e que esbogado em composi¢cées como “No tabuleiro
da baiana” e “Quando eu penso na Bahia”, cristalizou-se em obras-primas
como “Aquarela do Brasil”, “Brasil moreno” e “Os quindins de laia”
(SEVERIANO, 2009, p.157-158).

“No tabuleiro da baiana” foi composto em 1936:

No tabuleiro da Baiana tem

Vatapd, Carurd, Mungunza tem Ungu praio io

Se eu pedir vocé me da

0 seu coracao,seu amor de ia ia

No coragdo da Baiana também tem

Seducéo, cangeré, ilusdo, candomblé

Pra vocé

Juro por Deus,pelo senhor do bonfin

guero vocé Baianinha inteirinha pra mim [...] (BARROSO, 1936).
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“‘Quando eu penso na Bahia”, de Ary Barroso e Luis Peixoto é do ano

seguinte: 1937:

Quando eu penso na Bahia
Nem sei que me dor que me da
Ai me da, me da me da ioid

Se eu pudesse qualquer dia

Eu ia de novo pra la

Eu deixei la na Bahia

Um amor tdo bom, tdo bom ioid
Meu Deus que amor

Que desse amor s6 quem sabia
Era a Virgem Maria

Nasceu cresceu e la ficou

Mas quem sabe se esse amor
Quie ficou la na Bahia, oi

Ja se acabou [...] (BARROSO; PEIXOTO, 1937).

A musica “Brasil Moreno”, composta por Ary, também em parceria com Luis

Peixoto, & de 1944.

Samba o0 0... Samba o o...

Samba meu Brasil moreno

Ouve

Quanta harmonia

Vai no batuque no sereno...
...Samba 0 0... Samba o0 o...

Bate o teu pandeiro

Nesta canc¢éo toda de sol e luar
Brasil, grande como o céu e o mar!
Vai, vai ouvir o teu sertdo

Pontear o violéo

Vai ver

Como te bate o coracao

Vai ver

O coqueiral todo a gingar

Vai ouvir teus passaros cantar

A luz das madrugadas!

Oh! Brasil, quebrando nas quebradas,

Teu samba todo o mundo ha de escutar! [...] (BARROSO; PEIXOTO,
1944).
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“Os quindins de laia”, do ubaense, € de quatro anos antes: 1940.

Os quindins de laia

Os quindins de laia

Os quindins de laia

Os quindins de laia

Tem tanta coisa de valor

Nesse mundo de Nosso Senhor
Tem a flor da meia-noite
Escondida no terreiro

Tem musica e beleza

Na voz do boiadeiro

A prata da lua cheia

No leque dos coqueiros

O sorriso das criancas

A toada dos vaqueiros

Mas juro por Virgem Maria

Que nada disso pode matar...
O qué?

Os quindins de laia [...] (BARROSO,1940).

De acordo com Severiano (2009), durante essa fase de ascensédo e
consolidacdo da carreira de Ary Barroso, os sambas que fizeram enorme sucesso:
“No Tabuleiro da baiana” (com Carmem Miranda e Luis Barbosa em 1936), “Quando
eu penso na Bahia” (parceria de Luis Peixoto e Carmem Miranda), “No Rancho
Fundo” (parceria de Lamartine Babo com Elisa Coelho) e “Na batucada da vida”
(parceria de Luis Peixoto com Carmem Miranda).

“‘Na batucada da vida”, de Ary Barroso e Luis Peixoto, data de 1934.

No dia em que eu apareci no mundo,
Juntou uma porgéo de vagabundo
Da orgia.

De noite, teve samba e batucada,
Que acabou de madrugada

Em grossa pancadaria.

Depois do meu batismo de fumaca
Mamei um litro e meio de cachaga,
Bem puxado

E fui adormecer como um despacho
Deitadinha no capacho na porta dos enjeitados.
Cresci olhando a vida sem malicia,
Quando um cabo de policia
Despertou meu coragao.

E como eu fui pra ele muito boa

Me soltou na rua & toa,
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Desprezada como um céo.

E hoje que eu sou mesmo da virada

E que eu néo tenho nada, nada

E por Deus fui esquecida,

Irei cada vez mais me esmulambando,

Seguirei sempre cantando

Na batucada, na batucada,

Na batucada da vida [...] (BARROSO; PEIXQOTO, 1934).

A cada ano que passava, Ary Barroso langava mais musicas, uma meédia de
25 por ano e surgiu ainda “Bahia”, “Batuque”, “Terra de lai&”, “E do balacobaco”, “O
Correio ja chegou”, “Negro também é gente”, “Baldo que muito sobe”, “Grau 107,
“Por causa desta cabocla” e outras mais. Nesse momento, j& somava em torno de
400 masicas, conforme afirma Mariz (2006).

Em 1930, a revolucdo comandada por Getulio Vargas chegou ao Rio de
Janeiro. Como resultado do movimento, surgiu uma postura mais nacionalista da
classe média brasileira. Ary Barroso participou desse ato nacionalista e duas
palavras “Brasil brasileiro” ficariam famosas e tornaram-se o seu mote.

Segundo Cabral (1993, p.101), por meio das revistas de que participara, “Ary
insistia em seu nacionalismo através de versos assim: [...] Pau Brasil simbolo baita
[...] Deste Brasil brasileiro”.

E, assim, surgiram algumas cangbées como “Bahia”, de 1931.

Bahia, terra do coco babacu
Bahia, que tem muqueca e umbu
Baiana tem mandinga

Baiana tem feitico

Eu sou da Bahia

E mereco um sacrificio

Quem da Bahia tiver saudade
Pega o pandeiro e cai no choro
Roda o tunda, bota a chinela

Cai num desafio

Integrando o coro

Terra do jongo e do batuque

A batucar nas noites de Reis

Eu, pra Bahia, hei de voltar

Juro por Deus

E ndo tem talvez [...] (BARROSO,1931).

Foi com seu samba “Terra de laia” que voltou ao Brasil brasileiro:
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Quem quiser conhecer

O Brasil brasileiro, meu bem,

Tem que ir uma vez a Bahia, meu bem.
Isso tem (CABRAL, 1993, p. 118).

Em 1938, Ary Barroso langou duas musicas: “Boneca de Piche” e “Na Baixa
do Sapateiro” em outubro e novembro, respectivamente, interpretadas por Carmem
Miranda. A primeira foi em dueto com Almirante e foram essas composi¢cdes que
principiaram “a melhor fase da carreira musical de Ary Barroso, que se estenderia
até 1943” (SEVERIANO, 2009, p. 157). “Na Baixa do Sapateiro” € uma das nove
musicas dedicadas a Bahia por Ary e é sua segunda composi¢cdo mais gravada,

abrangendo também o exterior. Ela data de 1938.

Ai, o amor, ai, ai

Amor, bobagem

Que a gente ndo explica, ai, ai
Prova um bocadinho, oi
Fica envenenado, oi

E pro resto da vida

E um tal de sofrer

O lara, 6 leré

O, Bahia, ai, ai

Bahia que ndo me sai

Do pensamento, ai, ai
Faco o meu lamento, oi

Na desesperanca, Oi

De encontrar nesse mundo
O amor que perdi na Bahia
Vou contar

Na baixa do sapateiro
Encontrei um dia

A morena mais frajola

Da Bahia

Pedi um beijo

Nao deu

Um abraco, sorriu

Pedi a mao

Nao quis dar

Fugiu

Bahia,

Terra da felicidade

Morena,

Eu ando louco de saudade
Meu Senhor do Bonfim
Arranje outra morena
Igualzinha pra mim [...] (BARROSO, 1938).
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Ary Barroso criou variadas masicas tanto para disco como para teatro e
muitas com sentido nacionalista como uma criada para a pecga “Minha terra tem”,
com versos que mais tarde se destacariam em sua mais famosa obra de compositor:
“Aquarela do Brasil”: “Tem coqueiro que da coco [...] Onde estendo a minha rede”
(CABRAL, 1993, p.120).

De acordo com o Cabral (1993, p.123), a letra de “Aquarela do Brasil” foi
constituida em parte, de fragmentos retirados de uma musica e de outra.

Segundo a filha de Ary Barroso, Marilza, foi numa noite, no dia 28 de
fevereiro de 1939. Nessa noite, chovia muito e Ary acabou impedido de ir encontrar-
se com 0s amigos, ficando em casa junto de sua esposa Yvonne e outros familiares.
Sentou-se ao piano e absorto em seus pensamentos comecou a dedilhar alguns
sons, parou e logo recomecou, aumentando O ritmo e ao mesmo tempo dizia:
“Brasil”, bateu até o fim da escala e retornou; néo fixava o olhar em nenhum lugar,
somente o piano o interessava (OLINTO, 2003). O autor descreve a entrevista dada

pelo compositor Ary Barroso ao Diario de Noticias:

Senti, entdo, iluminar-me uma ideia, a de libertar 0 samba das tragédias da
vida, do sensualismo das paixdes incompreendidas, do cenério sensual ja
tdo explorado. Revivi, com orgulho, a tradi¢do dos painéis nacionais e lancei
os primeiros acordes, vibrantes, alids. Foi um clangor' de emocdes. O
ritmo original, diferente, cantava na minha imaginacdo, destacando-se do
ruido forte da chuva, em batidas sincopadas de tamborins fantasticos. O
resto veio naturalmente, musica e letra. Grafei logo na pauta e no papel o
samba que acabara de produzir, batizando-o de “Aquarela do Brasil”. Senti-
me outro. De dentro de minha propria alma, extravasara um samba que eu
had muito desejava, um samba que, em sonoridades brilhantes e fortes,
desenhasse a grandeza, a exuberancia da terra promissora, da gente boa,
laboriosa e pacifica, povo que ama a terra em que nasceu (OLINTO, 2003,
p.63).

Para ele, a importancia da musica “Aquarela do Brasil” foi que ela
transformou-se em simbolo do Brasil. O autor discorre sobre como o compositor Ary
Barroso conseguiu dar destaque ao nosso pais e sobre a ideia lancada pelo autor a

do “Brasil brasileiro” e que, de certa maneira, transformou-a em um hino. O autor

1 Som rijo e estridente como o de certos instrumentos metalicos de sopro, como, p. ex., a trompa e a
trombeta. Disponivel em: http://www.dicionariodoaurelio.com/. Acesso em: 06 jun. 2013.
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relata ainda que no exterior, onde houvesse uma orquestra tocando e se tomassem
conhecimento da presenca de brasileiros, logo executavam “Aquarela do Brasil”.

Olinto (2003, p. 64) relata que a musica “Aquarela do Brasil” foi reconhecida,
em 1998, numa pesquisa nacional por meio de uma votagdo entre musicos.
Cidadaos de uma forma geral e integrantes da Academia Brasileira de Letras
elegeram “Aquarela do Brasil” como a “a melhor musica popular de todos os
tempos”.

Severiano (2009) descreve os inimeros sambas compostos por Ary Barroso
como: “No Rancho Fundo” (parceria de Lamartine Babo com Elisa Coelho), “E
mentira, oi” e “Um samba em Piedade” (com Silvio Caldas, em 1932), “Na batucada
da vida” (parceria de Luis Peixoto com Carmem Miranda), “Tu” e “Malandro sofredor”
(com Silvio Caldas), dentre outros. O autor relata que, por meio dos muitos sambas
criados, o compositor ja estava acostumado com o modo de compor da turma do
Estacio, como nos sambas: “E mentira, oi”, “Um samba em Piedade” e “Malandro
sofredor”. Tais musicas destacaram uma proximidade de estilo com os sambas de
Bide e Marcal, mas, conforme ressalta Severiano (2009, p. 156), foi por meio de sua
criatividade que deixou marcado em suas composi¢des, “um toque de originalidade,
que logo estaria caracterizando seu estilo, pessoal e requintado”.

Severiano e Mello (2006, p. 177) descrevem que Ary Barroso teve o auge de
sua carreira entre os anos de 1938 a 1943 quando gravou o0 grande sucesso
“Aquarela do Brasil” em 1939. De acordo com os autores, Ary Barroso concluiu “um
processo de refinamento de seu repertério, incorporando-lhe requintes até entdo
inusitados em nossa musica popular’. De acordo com os autores, foi por meio de
seu género predileto, 0 samba, que o compositor usou esses requintes de maneira
especial nos chamados samba-exaltacdo, um novo tipo de musica, do qual foi o
inventor.

Por meio de “Aquarela do Brasil”, Ary Barroso engrandeceu o povo brasileiro,
‘nossas paisagens, tradicbes e riquezas naturais, a melodia forte, sincopada, de
sonoridades brilhantes, tudo isso mostrado num crescendo, do prélogo ao final
apotedtico, que procura transmitir uma visdo romantica e ufanista da realidade
brasileira” (SEVERIANO; MELLO, 2006, p.176-177).
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Brasil, meu Brasil Brasileiro

Meu mulato inzoneiro

Vou cantar-te nos meus versos

Oi, esse Brasil lindo e trigueiro

E o meu Brasil Brasileiro

Terra de samba e pandeiro,

Brasill... Brasil! [...] (BARROSO, 1939).

Ao analisar a repercussdo que a musica teve ndo somente no cenario
musical, mas na propria identidade brasileira, Severiano e Mello (2006) afirmam que,
possivelmente, Ary Barroso ndo teve a intencdo, com seus samba-exaltacdo, de
colaborar com os interesses da ditadura getulista, que, ao se aproveitar do grande
sucesso, passou a estimular a multiplicacdo do género. Com isso, nhovas
composi¢des surgiram como: “Onde o Céu é Mais Azul”, “Canta Brasil”, “Brasil
Moreno” e outras mais, que se tornaram referéncias de nossa musica popular.

Outra curiosidade € que foi ele quem mais usou a palavra Brasil em suas
musicas e “foi a musica popular que firmou a posicao brasilianista, nacionalista de
uma boa parte de nossa populagao nos anos 20 e 30” (OLINTO, 2003, p.42). Ary
Barroso, segundo o autor, exerceu enorme influéncia que “se ampliaria nos anos 40
e 50 sobre o abrasileiramento de nossa musica”.

De acordo com Severiano (2009), Ary esteve nos Estados Unidos a convite
de Walt Disney, que, apds conhecer a sua musica “Aquarela do Brasil”, fez com que
a mesma ficasse conhecida em todo o mundo, pois essa cancao fez parte do filme
“Al6 amigos (Saludos Amigos)”. A musica “Na Baixa do Sapateiro” também fez parte
de outro filme de Disney: “Vocé ja foi a Bahia®?, o qual teve também grande
sucesso.

Conforme o estudioso, Ary trabalhou ainda no teatro de revista, como
radialista em vérias radios de Séo Paulo e Rio de Janeiro, atuou ainda como musico,
redator de crbnicas e quadros comicos e comentarista de fatos do cotidiano. No
radio, trabalhou ainda como apresentador dos Programas de Calouros e
comentarista esportivo. Foi vereador pela Unido Democratica Nacional (UDN) e lutou
pelos direitos autorais dos compositores e pela divulgacdo do nome do autor das

musicas.
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3.2 0 MULTIPLO ARY BARROSO

De acordo com Cabral (1993), quando Ari Barroso decidiu abandonar a sua
carreira de advogado e passou a dedicar-se somente a muasica popular brasileira, foi
um momento dificil. Segundo o autor, naquele tempo sustentar-se somente por meio
da profissdo de musico e com apenas vinte oito anos de idade era dificil. Além disso,
precisava manter a sua familia, mas o salario que recebia era bastante baixo.

O autor comenta que Ary Barroso atuava em multiplas areas: “brigava pelas
gravacOes de discos, fazia masicas para teatro, tocava nas orquestras que atuavam
nas revistas teatrais e na American Jazz, sob a regéncia de José Rodrigues”
(CABRAL, 1993, p. 111). De acordo com o autor, Ary Barroso multiplicava-se e
trabalhava muito, pois valorizava a importancia do dinheiro que recebia em cada
uma das atividades que exercia. O autor explica que um compositor, na época,
recebia por uma partitura de sua autoria, por disco vendido, 200 réis, e, no teatro,
recebia dois mil réis por masica em cada sessao.

Outra questdo importante, vinculada a carreira de Ary Barroso, € o fato de o
radio ter se tornado o principal meio de comunicacdo no pais naquele periodo. A
década de 30 foi a época em que mais o radio se destacou e tornou-se um
importante meio de comunicacéo, tendo grande influéncia nacionalmente. O radio
teve destaque tanto no jornalismo quanto na divulgacdo da musica popular nas
novelas. Ary passou a ser 0 numero um do novo meio de comunicacao (OLINTO,
2003)

De acordo com Mariz (2006, p. 132), Ary Barroso “contribuiu para o teatro
como coautor das revistas do Teatro Recreio de Marques Porto, Carlos Bittencourt e
Luiz Peixoto”. Trabalhou, ainda, na Radio Phillips no programa “Hora de Outro
Mundo”, dirigido por Renato Murce. Com isso, teve inicio a sua brilhante carreira de
locutor do radio e deu grande estimulo ao programa “Hora do Calouro”, do qual era o
animador.

Segundo Moraes (2003), Ary Barroso trabalhou na Radio Kosmos em Séo
Paulo, em 1936, a convite de Luiz Peixoto, onde atuava como humorista no
Programa “Hora H” e fez grande sucesso. Em seguida, 1937, a convite de Renato
Murce, retornou ao Rio de Janeiro na Radio Transmissora, onde dirigiram e

animaram o Programa “Hora s6... rindo”. Contavam com a colaboracao de Almirante,
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Lauro Borges e Castro Barbosa. No dia da estreia, conforme informa Moraes (2003),
Ary Barroso ndo apareceu, porque tinha ingressado na Radio Cruzeiro do Sul, com
excelente salario de um conto e duzentos pagos mensalmente. Na emissora,
trabalhou em programas de grande audiéncia, como: “Museu de cera” de Héber de
Bdscoli e a novela “O homem misterioso”, de Paulo Roberto, Viriato Correia e Luiz
Peixoto.

Nessa radio, Ary Barroso escreveu, ainda, uma novela junto com Paulo
Roberto, que foi levada ao ar pela emissora. Trabalhou, também, na Radio Nacional,
no ano de 1956, com o programa de estreia “Aqui estd o Ary”, o qual teve a
participacdo dos cantores: Heleninha Costa, que apresentou “Terra Seca” de forma
tdo emocionante que Ary Barroso foi abraca-la, e Lacio Alves, que cantou “Bahia”,
dentre outros. O encerramento da festa ficou com Zezé Gonzaga e Gilberto Milfont
cantando “Aquarela do Brasil”. Na Radio Nacional, Ary Barroso apresentava ainda
trés programas semanais: “Campeonato Alka Seltzer’, “Olha o Gongo” e
“‘Radioflagrantes Ary Barroso”.

Ary Barroso talvez tenha sido o primeiro compositor a apresentar uma
consciéncia profissional, sempre em defesa dos direitos autorais. Foi conselheiro da
Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT) e um dos fundadores da Unido
Brasileira de Compositores (UBC) e da Sociedade Brasileira de Autores,
Compositores e Editores Musicais (SBACEM), conforme explicam Cabral (1993) e
Mariz (2006).

De acordo com Olinto (2003, p.124), Ary Barroso “lutou em organizacdes de
direitos autorais, brigava, xingava, escrevia em jornais, dava entrevistas, sempre a
favor da divulgacdo do autor; Na verdade, foi quem mais lutou para o
reconhecimento dos direitos autorais”. Em sua carreira, 0 cantor e compositor,
também, criou programas de calouros e teve influéncia no modo de transmissao de
partidas de futebol. Mas o autor faz uma ressalva de que Ary Barroso tinha uma
postura parcial quando se tratava de futebol e de seu amor ao Flamengo.

Olinto (2003) explica que, na época, o sonho de todo compositor era fazer
parte do teatro musical e que Ary Barroso, antes de participar desses teatros
musicados, passou temporadas no interior de Sdo Paulo com orquestras e piano.
Em 1929, as musicas de Ary passaram a fazer parte da Revista Ndo adianta vocé
chorar, com a musica “O amor vem quando a gente nao espera”. Além disso, 0

autor destaca que Ary tornou-se uma pessoa muito conhecida e, por trabalhar no
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radio, em teatros de revistas, conseguiu se eleger vereador pela Unido Democratica
Nacional (UDN).

Lutou contra a entrada, no pais, de gravacdes que eram aqui
reimpressas e inundando o mercado brasileiro, principalmente o do
Rio de Janeiro, com dezenas de milhares de discos, faziam uma
concorréncia desleal a musica brasileira. Especificava: As musicas
vém gravadas do estrangeiro em matrizes de a¢o, e por conjuntos
orquestrais, por grandes cantores — e sao aqui reproduzidas as
centenas de milhares (OLINTO, 2003, p. 80).

Como observa Olinto (2003), Ary Barroso sugeriu a criagdo de um selo
municipal para a musica estrangeira como um estimulo a muasica brasileira. Na
funcdo de vereador, teve um conflito com o colega de partido, o jornalista Carlos
Lacerda, sobre o local mais adequado para a construcdo do Maracana para a Copa
do Mundo de 1950, que ocorreu na cidade do Rio de Janeiro. Ary Barroso defendia a
construcéo do estadio no lugar do antigo Derby Club no bairro do Maracana e Carlos
Lacerda defendia o estadio em Jacarepagua. Como o entdo prefeito Hildelbrando de
Goes defendia também o bairro do Maracana e foi substituido pelo General Mendes
de Moraes, as obras do Maracanda se iniciaram no proprio bairro (OLINTO;
MORAES, 2003).

Foram ainda transformadas em leis as seguintes proposi¢cdes de Ary Barroso:
instituiu a temporada de arte nacional como ballet, épera e concertos sinfénicos;
lutou pela reestruturacdo da carreira de oficial-administrativo e, apds quatro anos,
conseguiu sua aprovacao na Camara e um total de 2.500 funcionarios foram
beneficiados. Com a lei aprovada, varios vereadores foram reeleitos no ano em que
a proposta foi aprovada, mas Ary Barroso néo obteve éxito.

Moraes (2003) informa que outro projeto de lei de sua autoria foi a proibicéo
de servicos de oficina mecanica no meio da rua para nao atrapalhar o transito, com
excecdo de troca de pneu ou pequenos servicos dessa natureza. Moraes (2003)
conta que a iniciativa de Barroso acabou gerando uma polémica e um desgaste para
0 seu nome. Isso porgue, quando o projeto de lei entrou em discussao, Ary Barroso
estava em viagem para Buenos Aires e nao participou ativamente de sua aprovacao.

O vereador Levi Neves, entdo, fez varias modificacdes na lei em relacédo a

licenca de automoveis, afericdo de velocimetros, mudanca na cor dos carros, dentre
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outras. Com esse substitutivo, a culpa caiu sobre Ary Barroso e, quando algum
motorista reclamava, diziam: “Va reclamar do Ary Barroso, que fez a lei” (MORAES,
2003, p. 124). Moraes explica que, com tantas desilusdes, Ary Barroso
desinteressou-se definitivamente pela politica.

Ary Barroso comegou a atuar como locutor de esportes, em 1936, quando o
locutor da Radio Cruzeiro foi internado e ele assumiu o posto. Fazia as transmissdes
de jogos diretamente dos estadios. A sua estreia como locutor foi num classico entre
Fluminense e Flamengo, e o empate de 1 x 1 deu a vitéria ao Fluminense (OLINTO,
2003).

O mesmo comenta que Ary Barroso era torcedor fanatico do Flamengo e o
seu jeito de narrar os jogos fez grande sucesso ao inventar novas maneiras de
contar o que via no campo e, quando teve a ideia da gaita, fez pesquisas em lojas,
experimentou varias, durante semanas, “até achar a gaita perfeita, a que adotou, e
virou pega do folclore radiofnico e futebolistico do pais” (OLINTO, 2003, p. 90).

De modo geral, fez tudo o que néo se pode fazer durante um jogo e sempre
foi muito bem recebido pelos ouvintes. Teve grande destaque como locutor e
também por sua defesa em favor do Flamengo, quando narrava uma partida
(OLINTO, 2003).

Na funcdo de radialista, Barroso atuou ainda com publicidade de um

medicamento:

O que é isso querida ouvinte? Esta triste, abatida, desanimada? Fandorine,
gragas a sua formula perfeita, acalma, regulariza e reequilibra o organismo
feminino. Uma curiosidade é que este spot™ esta preservado gracas a
edicdo do long-play Memdria da Farmécia, produzido por Jairo Severiano e
M. A. de Azevedo (Nirez) para a Fundacdo Roberto Marinho e os
laboratodrios Roche (CABRAL, 1993, p. 142).

Outro ponto marcante na trajetéria de Ary Barroso foi a criacdo de um
programa de calouros, sendo que o de maior sucesso foi “Calouros em desfile”.

Durante o programa, ele sempre lutou para que o nome de autor da musica fosse

> Spot: de acordo com o Dicionario Aurélio: designacdo usual de mensagem publicitaria breve

veiculada em radio ou televisdo. Disponivel em: http://www.dicionariodoaurelio.com/. Acesso em
06/06/2013.
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divulgado e, em seu programa, nenhum candidato cantava se nao falasse o nome
do autor da masica.

Moraes (2003), foi por meio de Celestino Silveira, reporter cinematogréafico da
Radio Globo que Walt Disney, produtor de desenhos animados, em visita ao Brasil
junto com a sua esposa, roteiristas, desenhistas, e compositores, no ano de 1941,
ficou conhecendo primeiramente a musica “Aquarela do Brasil” de Ary Barroso na
cidade de Belém. A muasica impressionou bastante Walt Disney, que passou a cantar
partes da cancao. Walt Disney continuou a sua viagem pelo Brasil, passando por
Barreiro, no estado da Bahia, onde viu viveiros de passaros, com araras e
papagaios, alimentou as aves com milho e sempre com mais entusiasmo continuava
a cantar partes da masica.

Walt Disney e sua equipe, conforme relata o autor, passaram a esbocar
desenhos das aves, montanhas, quedas d’agua e sem que percebessem surgiu
naguela ocasido uma das criacbes de Walt Disney nomeada “Al6 amigos”. A sua
esposa, também, opinou e perguntou qual seria a histéria do filme. Das imagens dos
passaros, surgiu, entdo, o Zé Carioca.

Ele conta que, ao chegar ao Rio de Janeiro, Celestino Silveira tentou entrar
em contato com Ary Barroso, mas nao teve éxito. Entdo, combinou a contratacéo da
orquestra de Napoledo Tavares para executar uma serie de musicas nacionais para
a equipe do produtor.

O estudioso descreve como Walt Disney, na confraternizacdo organizada
pelo produtor no Hotel Gléria, teve a oportunidade de ser apresentado a Ary Barroso
e sua esposa, que foram convidados para o evento. Entretanto, ndo teve a
oportunidade de conversar com Ary, pois ele ndo era tdo ousado quanto os demais
compositores presentes no evento, ansiosos para que ele ouvisse suas musicas.
Naquela mesma noite, Walt Disney rebatizou a cancdo “Aquarela do Brasil” como
“Brazil”.

Ainda de acordo com o autor, no dia seguinte, por uma coincidéncia, Ary
Barroso chegou a Radio Clube ap6s ouvir tocar musica nacional. Nao resistindo, ele
entrou e assentou-se ao fundo do estudio. Walt Disney ja tinha escutado diversas
musicas quando perguntou pela musica de Belém, a “Brazil”. Naguele momento,
viram Ary Barroso e este foi chamado a presenca do produtor. Por meio do pedido

do produtor, a orquestra executou a musica de Ary Barroso e depois disso Walt
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Disney disse que havia encontrado o0 que procurava e ndo precisava escutar mais
nada.

Segundo ele, Walt Disney comunicou a Ary Barroso que iria aproveitar sua
musica em um filme langcando nos Estados Unidos, “Al6, amigos” e também o “Zé
Carioca”. Foi imenso o0 sucesso das cancdes de Ary Barroso em filmes de Walt
Disney: primeiramente Aquarela do Brasil que tornou-se conhecida no mundo inteiro
como Brazil, em seguida Walt Disney criou “Os Trés Cavaleiros” e neste foram
tocadas as musicas “Bahia” e “Os quindins de laia”.

Conforme relata o estudioso, Ary Barroso tornou-se bastante conhecido nos
Estados Unidos e, em 1944, partiu para aquele pais para compor musicas do filme
da Republic, que veio a se chamar “Brazil”. No filme, criou Rio de Janeiro. Retornou
ao Brasil para atuar como locutor no campeonato brasileiro de futebol e no fim desse
mesmo ano voltou aos Estados Unidos para compor musicas em um filme da
Twentieth Century Fox, que recebeu o nome de “Trés garotas de azul” (Three girls in
blue); mas 0 mesmo n&o chegou a ser rodado.

Ary Barroso ainda foi aos Estados Unidos no ano de 1948, também com a
incumbéncia de compor musicas para um show de Bertita Harding, denominado o
“Trono do Amazonas” que também n&o chegou ao final. Mais uma vez, como
informa o autor, as canc¢des criadas por Ary Barroso ficaram com 0s empresarios
gue haviam solicitado o seu trabalho.

Ary Barroso, segundo o estudioso, ainda viajou uma vez mais aos Estados
Unidos, dessa vez acompanhado de sua esposa para o relancamento do “Trono do
Amazonas” por um novo produtor. Excursionou por diversos paises como Venezuela
e México. ApOGs 0 seu retorno ao Brasil, ele apresentava, com sua orguestra,
somente musica brasileira, utilizando instrumentos tipicos do pais, como o tamborim,
a cabaca, a cuica e o pandeiro, no auditorio da Radio Tupi, contando sempre muitos
ouvintes. O compositor tinha como objetivo “tornar mais conhecidos, dos proprios
brasileiros, a nossa musica, € 0S n0ssos ritmos que sdo dos mais ricos de quantos
existiram”. Viajou, também, para Montevidéu, Uruguai, Buenos Aires e Rosario na
Argentina com sua Orquestra chamada Espetaculos, segundo o autor.

Ary Barroso, segundo Cabral (1993), retornou ao Brasil e passou a trabalhar
como comentarista esportivo pela TV Tupi e, cedendo a presséao, voltou também a
Réadio Tupi. Convidado por Mauricio Lanthos, ele passou a se apresentar, ao piano,

na Boate Plaza no Rio de Janeiro e, entre uma musica e outra, conversava com 0S
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espectadores. Ainda no ano de 1955, foi convidado a atuar como cronista para O
Jornal, em uma segao que tinha o titulo “Scoth and Soda”, onde trabalhou durante
cinco meses, ja tendo atuado antes na secdo de Esportes. Cabral (1993) afirma que
as suas cronicas eram muito bem escritas, traziam um relato sobre sua vida pessoal
e contextualizava determinada época do Rio de Janeiro e, em particular, sobre sua
vida noturna.

De acordo com Moraes (2003), no inicio da década de 60, Ary Barroso
recebia ainda varios convites para trabalhar e aceitou fazé-lo com exclusividade
(radio e televisdo) nas Emissoras Associadas, deixando também a Radio Nacional.
Segundo o autor, 0 compositor trabalhou incessantemente nos ultimos seis anos de
vida, suspendendo suas atividades quando adoeceu com cirrose hepatica, vindo a

falecer em fevereiro de 1964.



56

4 SAMBAS-EXALTACAO

4.1 ESTUDOS SOBRE SAMBAS-EXALTACAO

Realizou-se uma revisao de literatura sobre a anélise das composi¢des de Ary
Barroso, cujas musicas abordam o género samba-exaltacdo no periodo da fase de
ouro (1929-1945). Foram identificadas as pesquisas sobre o nacionalismo musical
brasileiro (FARIAS, 2010; SOARES, 2002) e de andlise historico-politico-musical
(Lima, 2008), que se constituem em estudos com abordagem analitica musical, de
identidade nacionalista ou de analises de canc¢bes que estabelecessem um dialogo
com “Aquarela do Brasil”, respectivamente.

Foi feito ainda um levantamento bibliografico sobre o periodo entre os anos
1920 e 1930, tendo em vista que, nessa época, 0S compositores e intérpretes
contribuiram para a transformacdo do cenario artistico, quando apreenderam
diversos aspectos do processo de urbanizacdo e modernizacdo técnica, bem como
experimentaram dar nova vida a determinadas tradicbes (NAVES, 2008). Em sua
obra, Naves (2008) discorre sobre o0 modernismo e musica popular e relata que
existe um grupo de criticos musicais que apreciam os anos de 1920 a 1930 como
“anos de ouro”, levando em conta as grandes transformacfes na musica popular
carioca. A autora considera, ainda, o periodo perfeito em relacdo as mudancas na
cultura como também na sociedade de maneira geral.

Nessa época, conforme explica Naves (2008), muitos compositores se
destacaram, entre eles: Noel Rosa, que comecou a compor em 1929 a embolada
“‘Minha Vida” e comp6és trés sertanejas “Festa no Céu” (1929), “Mardade da Cabocla”
e “Sinha Ritinha” (1931). Lamartine Babo, também, aderiu as novidades culturais
surgidas na cidade e compbés com Ary Barroso “No rancho fundo” (1931), duas
cancgoes juninas: “Chegou a hora da fogueira” (1933) e “Isto Ia € com Santo Antbnio”
(1934).

A autora também inclui entre compositores dessa época, Ary Barroso, que
cantava cancbes de estilos variados como as modinhas carnavalescas e sambas
exuberantes como “Aquarela do Brasil”. Ary Barroso compds também outros tipos de
musica com uma linguagem bem préoxima da cotidiana como “Camisa Amarela” em
1939. “O processo de composig¢ao de “Camisa amarela”, artesanal e critico, evoca 0

que mais tarde vai caracterizar a bossa nova” (NAVES, 2010, p. 89).
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Napolitano (2007), em seu artigo intitulado Aquarela do Brasil, relata que, no
inicio da década de 1930, lograram grande éxito can¢Bes que tratavam da
brasilidade® como: “Verde e Amarelo” (Orestes Barbosa) e “Ndo Tem Traducéo”
(Noel Rosa/Francisco Alves/ Ismael Silva). Ambas tratavam da mistura entre samba
e brasilidade, tendo o Rio de Janeiro como o principal cenario desta mistura.

Apresenta-se, a seguir, uma breve descricdo desses estudos:

O estudo de Farias (2010) faz uma pesquisa sobre a obra de Ary Barroso e a
sua importancia no cenario brasileiro. O autor busca perceber como Ary Barroso, por
meio de suas composicdes, fez conhecer o conjunto de caracteristicas da Nacgéo, do
gue é especifico da cultura e da identidade do Brasil. Por meio de uma observagéo
minuciosa, foi desenvolvido um estudo sobre o nacionalismo definido como a

“exaltacdo do sentimento nacional”’

, que abrange a importancia da muasica para o
governo de Getulio Vargas e seus ideais nacionalistas (FARIAS, 2010). O autor
expbe o caminho percorrido pelo nacionalismo na musica brasileira e mostra a
importancia de Ary Barroso, que tentava mostrar um pais como um local excelente
para se viver, com suas morenas trigueiras, além de ser uma forma de divulgar o
Brasil pelas qualidades da muasica popular brasileira.

Soares (2002, p.24) inicia sua pesquisa pela cancdao “Aquarela do Brasil”
(1939), pois a considera “como o principal modelo de referéncia de musica sobre a
nacao brasileira”. Para a autora, “Aquarela do Brasil” despontou em um periodo em
gque o costume era se ouvir choros, sambas e marchas carnavalescas. Mas
“Aquarela do Brasil” provocou um rompimento com esse periodo. Destaca, ainda,
gue a cancado nao foi criada para atender ao governo Vargas, mas, de certa forma,
acabou servindo aos interesses do Estado Novo ao dar destaque as nossas belezas
naturais. Nesse sentido, existiu uma correlacdo entre a defesa nacionalista do pais
presente na musica e os interesses do Estado em ter controle sobre a producao
cultural (incluindo as musicas da época) por meio do Departamento de Imprensa e
Propaganda - DIP. Mostra, ainda, que essa cancao teve, mesmo sem este intuito,
um efeito sobre a populacdo brasileira, que era constituida basicamente por

analfabetos, colaborando para a

'8 propriedade distintiva do brasileiro e do Brasil/ brasileirismo: caréter distintivo do brasileiro e/ou do
Brasil; sentimento de amor ao Brasil.
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“grandeza estética do pais tanto quanto fosse eficaz para incorporar e
sublimar a rusticidade do folclore, aplacando a agitacdo urbana e a
vulgaridade estimulada especialmente pelo radio, quando este legitima a
malandragem, as contradigdes urbanas e a indisciplina” (SOARES, 2002, p.
30-31).

Soares (2002) faz um comparativo entre Aquarela do Brasil com os elementos
de exaltacdo ao Brasil, descreve a cancao “Aquarela do Brasil” que fala sobre um
pais a ser descoberto, sendo que novos estilos de representacdo, dao nova forma a

Aquarela do Brasil, tornando-a atual, como no Quadro a seguir:
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Quadro 1 — Elementos comparativos da exaltagao brasileira e elementos presentes em “Aquarela do

Brasil”

Elementos da exaltacéo brasileira

Elementos do texto de “Aquarela do Brasil”

1. Samba/Choro

“O Brasil samba que da”

“Terra de samba e pandeiro”

2. Corpo/Sensualidade

“Bamboleio que faz gingar”
“Morena sestrosa de olhar indiscreto

3. Sacralizacdo do espaco/religiosidade

“Terra de Nosso Senhor”

4. Composic¢ao racial do povo

“Tira a mae preta do cerrado”
“Bota o Rei Congo no Congado”
“Quero ver a sa dona caminhando”
“Deixa cantar de novo o trovador”

5. Natureza/Geografia

“O Brasil verde que da”

“O esse coqueiro que da c6co”
“O oi essas fontes murmurantes”
“Onde a lua vem brincar”

6. Historicidade/Antiguidade

“O abre a cortina do passado”

7 .Futuro/Esperanca/Prosperidade

8. Casa

“Onde amarro a minha rede”

9. Eu/ Originalidade/Outro

“Pra mim... pra mim...

10. Carnaval/ Futebol

11. Diversidade/ Regionalismo

Percebida no contexto e no titulo: Aquarela

12. Paz

Percebida no contexto

13. Irreveréncia/Garra/Jeitinho

Fonte: Soares (2002, p.40).

Para Soares (2002, p.40), esses itens estdo articulados entre si no sentido de

exaltagdo, por meio “do sentimento de reconhecimento, aceitagdo e amor pelos

mesmos, pois supde-se sejam valores compartilhados, igual e integralmente, por

todos os brasileiros”.
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A obra de Lima (2008) trata a cangdo como parte de um momento historico e
demonstra como os interesses politicos s@o utilizados para o beneficio do proprio
governo. O autor analisa as obras de Ary Barroso e Edu Lobo e como as cancbes
serdo utilizadas indevidamente. Para o0 mesmo, as obras de Ary Barroso e Edu Lobo
sdo consideradas andlogas. O autor relata como esses compositores, cada um a
seu modo e em épocas diferentes, conseguiram mostrar as imagens do nosso pais,
da sociedade e de amor a patria. Nessa comparacao entre 0os dois compositores, 0
autor destaca-os como integrantes da histéria da muasica popular brasileira. Em
nosso estudo, o foco é a obra de Ary Barroso.

Lima (2008, p. 72) destaca em seu trabalho a importancia da musica de Ary
Barroso no periodo de 1937 a 1945, quando desenvolveu o samba-exaltacao,
considerado como “sinfénico”, articulado em torno de temas que dizem e revelam a
nacdo. O autor argumenta que o estudo realizado buscou entender o caminho
percorrido pela obra de Ary Barroso, “que sera marcada pelo advento de uma
estética até entdo estranha a corriqueira producao de sambas”.

Ao analisar a obra de Ary Barroso, o autor descreve que as sucessivas
cancdes compostas pelo compositor e outros autores sao classificadas como
samba-exaltacdo e, a partir de 1939, definem, no plano musical, 0 que pode ser
considerado com um estilo predominantemente brasileiro. Para Lima (2008, p.75), “a
cancdo ‘Aquarela do Brasi’ € um marco inaugural do samba-exaltacdo, é
considerado um divisor de aguas, antes disso Aquarela é uma producdo do seu
tempo que incorpora as discussbes e contém em seu tecido musical vestigios do
momento histérico no qual se realiza”.

A cancao “Aquarela do Brasil” serviu ao Estado Novo na divulgagdo de um
modelo a ser seguido, ou seja, por meio de sua letra: um pais gigante de
esplendorosa natureza, a valorizacdo da mistura de racas: o mestico, a mulata e o
engrandecimento do Brasil como a “Terra de Nosso Senhor” (LIMA, 2008).

Naves (2010, p. 161) descreve o compositor Ary Barroso como um musico
popular possuidor de uma sensibilidade que se articulava ao modelo modernista,
delineando o Brasil por meio da musica. Para a autora, por volta dos anos 30, Ary
Barroso passou a desenvolver uma maneira particular de escrever musica, que se
tornou conhecida como samba-exaltagdo, e criou, assim, “no meio popular um tipo
de concepc¢do musical compativel com a do Modernismo ou ainda com o tipo de

estética nacionalista de cunho monumental que Villa-Lobos desenvolveu a partir dos



61

anos 30”. De acordo com a autora, a musica “Aquarela do Brasil” (1939) sobressaiu-
se por vérias razbes sendo uma delas a introdu¢do no samba de um sentido épico,
predispondo o tema para imponentes narrativas que destacam atos heroicos dos
antepassados.

Naves (1998) explica que a aproximagdo do compositor Ary Barroso com
musicos eruditos e, ao se converter aos ideais de brasilidade, o fez prosseguir e
empenhar-se no projeto musical desenvolvido por esses musicos bem como
participar das campanhas de canto orfednico concebidas por Villa-Lobos (NAVES,
2010). A autora descreve os “personagens em “Aquarela do Brasil” (1939) sem o
concurso do tempo, o “mulato inzoneiro” e a “morena sestrosa” e a compara com a
Odisséia, de Homero, em que as figuras sado congeladas num eterno presente”
(NAVES, 1998, p. 162).

A autora destaca, ainda, que o compositor “tal como Os Lusiadas, por
exemplo, ao evocar a “Terra de Nosso Senhor”, a letra da cancédo remete a ideia de
povo eleito. Seguindo a linha do relato épico, o compositor alude ao passado,
embora néo tematize, como faz a epopéia, feitos dos antepassados” (NAVES, 1998,
p. 161).

Para a autora, os compositores dos “anos de ouro” (1920-1930) foram assim
chamados por fazerem parte de uma época de grandes transformacfes na musica
popular carioca. Era um momento de modernizacédo da cidade do Rio de Janeiro, 0
progresso econémico, com tecnologia bastante avancada e sdlida cultura e, por
outro lado, a cidade cultivava estilos de vida considerados antiquados, ou seja, a
convivéncia entre o “primitivo” e o “civilizado”, “antigo” e o “novo” (NAVES, 1998, p.
82).

A cidade do Rio de Janeiro, segundo Naves (2010), tinha contatos tanto com
a provincia como com as metropoles europeias e norte-americanas e, de certa
maneira, acolhia influéncias, como, por exemplo, a aproximacédo do cinema falado,
radio, novas técnicas de gravacdo. Dessa maneira, com 0 surgimento e a
convivéncia entre os variados estilos de vida e as linguagens desenvolvidas no Rio
de Janeiro e o0s diversos meios de comunicacdo destacaram-se muitos
compositores, cantores que souberam experimentar novas formas de se fazer
musicas.

Napolitano (2007) analisa a cancao “Aquarela do Brasil” em um artigo

também intitulado “Aquarela do Brasil”. Em sua analise, a musica tinha grande



62

importancia para o Brasil, pois coincidia com a época de muitas transformagdes no
pais. Foi importante ainda por ter sido criada por um compositor que possuia notavel
sensibilidade patridtica. A cancdo “Aquarela do Brasil” fez parte de um periodo
importante da Historia, inserindo-se nos debates publicos sobre a musica popular
brasileira.

Segundo Napolitano (2007, p. 121), a masica “Aquarela do Brasil” traz o ritmo
original e sobrepde-se ao sensual, tao disseminado nas cang¢des. O autor frisa que o
compositor Ary Barroso fez uso das batidas sincopadas dos tamborins fantasticos
desenvolvidas dentro de um periodo e espaco determinados.

As transformacdes no samba, fomentadas pelo compositor, foram possiveis
por meio da unido entre ritmo, harmonia e melodia que “adensaram a formatacao do
samba carioca, depois de um longo processo de maturacdo do género, a base de
multiplas misturas e depura¢cdes da musica carioca que remontavam ao final do
século 19”.

De acordo com Napolitano (2007), o amadurecimento do samba ocorreu entre
as décadas de 1910 e principio de 1930, tendo grande destaque em 1932, periodo
no qual era bastante incentivado o nacionalismo e patriotismo, resultantes da
chamada Revolucdo de 1930, em que Vargas assumiu o poder. Dessa forma, o
samba passou a ser divulgado, tomando impulso, por meio de jornalistas e
compositores que identificavam a musica popular brasileira como meio de ascensao
da imagem do pais entre toda a populacéo brasileira e no exterior.

O autor destaca, ainda, que o verso “Brasil brasileiro” representa o que se
podia ver naquela época, pois aconteceu num periodo onde a esperanca de toda a
sociedade e também a discussdo sobre a musica popular brasileira apresentava-se
como uma oferta da natureza que se tornou real quando o compositor disse: “pra
mim, pra mim”. Essa parte da cangao acabou por incentivar os debates publicos que
ja aconteciam desde a década de 1920 “sobre como “abrasileirar’ a cultura nacional
renegada pelas elites estrangeiras” (NAPOLITANO, 2007, p.129). De acordo com o
autor, as ideias de Ary Barroso eram voltadas para esse debate, pois defendia uma
posicao estético-ideoldgica do que fazer com a musica popular brasileira.

De acordo com o estudioso, ao mesmo tempo em que se exaltavam “o samba
malando e as marchinhas faceiras de carnaval, a musica popular também cantava o
nacionalismo ufanista” (NAPOLITANO, 2007, p. 123). Outro ponto importante é que

Napolitano afirma que o samba e o carnaval tomaram nova feicdo e passaram a
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fazer parte da polémica entre “compositores, jornalistas, cronistas e lideres de
comunidades populares, j& agregados musicalmente na forma de “escolas de
samba”, desde 1928, com a fundag¢ao da Deixa Falar”.

Em relacdo ao periodo, Napolitano (2007, p. 124) descreve dois grupos: um
deles formado pela classe média que subia 0 morro em busca do legitimo, do
auténtico samba, e o0s sambistas que desciam a cidade em busca de
reconhecimento. O samba queria o0 reconhecimento social, mas, diante de um
encontro nada tranquilo entre as classes e racas. Isso porque cada grupo desejava
algo diferente do outro, como, por exemplo, 0 grupo de artistas e a imprensa
queriam “a higienizagao poética” do samba.

O papel do radio na época € outra questdo destacada. Segundo ele, o radio
teve papel primordial nesse momento, pois através dele eram divulgadas as
cancdes, sendo ainda o meio ideal para a divulgacdo dos ideais do governo,
especialmente da “educacgao civica” e de certo modo impondo-se as ideologias do
governo Vargas aos trabalhadores.

Com a criacdo do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), em 1939,
o0 Estado passou a censurar as muasicas que poderiam ser veiculadas, levando a
uma politica cultural nacionalista. “Nesse sentido, a reconstrugcado da brasilidade, o
novo patriotismo conservador, a ideologia da mistura de ragas e a ‘higienizagao
poética’ do samba fariam parte de uma politica cultural deliberada e autoconsciente,
alimentada pelo cabotinismo de compositores interessados nas benesses oficiais”
(NAPOLITANO, 2007, p.125).

De acordo com Napolitano (2007, p.126), antes mesmo do golpe de Estado,
ja havia uma grande discussdo em torno do samba entre intelectuais e artistas que
queriam “um samba civilizado e civico, em termos musicais e poéticos”. De acordo
com o autor, 0 governo Vargas possuia a intencdo de encaminhar a masica popular
ou encorajar a musica erudita e sempre tentava agradar aos intelectuais que faziam
parte de seu governo, bem como a cultura popular, por meio do radio, cinema e
carnaval.

O estudioso comenta em seu texto a entrevista concedida por Ary Barroso,

em 1958, para explicar o elemento decisivo:
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[...] a busca do samba “divinizado”, capaz de sublimar as diferengas
estéticas e culturais formadoras dos seus materiais sonoros e poéticos de
origem, numa apoteose sonora que nasce como alegoria da propria
brasilidade idealizada: fragmentada e uma, lutando entre o hibridismo e
mesticagem (NAPOLITANO, 2007, p. 135).

“Aquarela do Brasil” tornou-se reconhecida no Brasil e no mundo, gravada
inimeras vezes, foi a responsavel pela posicdo que a cancdo atingiu depois dos
anos 60, conforme explica Napolitano (2007, p.39).

O Brasil passava a ser “lindo e trigueiro”, e a mulata “de outro planeta”
tinha-se transformado na “morena sestrosa”. O samba, até certo ponto
enjeitado e polémico na primeira metade do século, tinha-se transformado
em monumento de brasilidade.

4.2 NOTAS SOBRE O EPICO E MODERNISMO NO BRASIL
4.2.1 Epico

De acordo com Schiler (1992), ndo foram os indo-euroupes quem inventaram
a epopéia’®, mas foi por meio deles que surgiu a narragéo dos deuses como 0s seus
primeiros herois. A esse povo causava espanto o mundo em grandes propor¢oes,
pois participavam de triunfos. Além disso, o incessante ir e vir em determinados
periodos mediante projetos idealizados fez com que se mantivessem em mundos
estranhos. Diante das mudancas ocorridas rapidamente no mundo, passaram a
utilizar a narracdo como uma maneira de se aproximarem desse mundo. “O género
épico, visto em conjunto, mostra desde a antiguidade um vigor cujo fim ainda nao se
esboca. Renasce de suas muitas mortes com renovada energia (SCHULER, 1992,
p. 7).

Segundo Schiler (1992, p.10), a epopéia é a adaptacdo do homem ao mundo

e nele é preciso saber “viver, conviver e sobreviver’ com o outro. O que é feito por

'8 [Do grego epopoiia ]

1 Poema de longo félego acerca de assunto grandioso e heroico.

2 Fig, Acédo ou série de agBes heroicas. Disponivel em: http://www.dicionariodoaurelio.com/. Acesso
em: 06 jun. 2013.


http://www.dicionariodoaurelio.com/
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cada um nao se configura como regras, ou seja, cada qual as inventa e as corrige
guando necessario.

Como mencionado, os primeiros herdis a serem narrados foram os deuses, e
estes foram narrados pelos poetas como seus guerreiros, homens extraordinarios,
que eram descritos pelo trabalho que executavam (SCHULER, 1992). O autor
descreve que os narradores compreendem rapidamente que o mundo ndo é sé o
gue se pode ver, mas também o que pode ser descrito como algo que nao é
possivel tocar com a mado como: “o Sonho, a Memoria, o Amor e a Ira” (SCHULER,
1992, p.10). A partir do momento que o homem passa a se preocupar consigo
mesmo e com as coisas que o rodeia, ele troca os “deuses” retidos na Teogdnia™®
pelos semideuses da lliada. Descrevo, agora, 0s tipos de epopéias:

O primeiro deles é epopéia renascentista, onde o autor descreve seu
significado como a vitoria da Europa sobre os mares. Os europeus consideravam-se
um povo que colocava os interesses e a cultura europeia como as mais importantes
e avancadas do mundo. Pode-se considerar que a epopé€ia renascentista surge
como a causa das conquistas.

Na epopéia renovada, Schuler (1992, p.13), relata que o heréi da atualidade
guer uma vida melhor com melhores condi¢cdes de vida, bem como uma relagéo
humana mais perfeita. Segundo o autor, nesse momento, “a nova forma épica
passou a chamar-se romance, a lingua popular da romanidade”.

O autor explica que o romance divide-se em “romance histérico, romance
sentimental, romance social, romance psicolégico, romance policial, romance do
futuro, numa florescéncia que esforco individual nenhum consegue abarcar na sua
totalidade, mesmo se atendo as obras mais expressivas” (SCHULER, 1992, p.13).
Por meio do romance, foi possivel instigar a producdo épica nos paises latino-
americanos. Com a producao da arte, consegue-se manter viva a narrativa épica.

Ja na epopéia classica, Pessanha (1992) descreve as trés epopéias que a
Antiguidade greco-latina transmitiu-nos, que séo: a lliada, a Odisséia e a Eneida.

Para a autora, a lliada e a Odisséia sao o0s registros literarios mais antigos da
Grécia e possivelmente sdo do século VIII a. C. A autora afirma que é considerada o
“‘epiteto de “poemas homéricos”, pois seriam criagdo de um poeta, todo envolto na
aura de mistério e de encantamento, chamado Homero” (PESSANHA, 1992, p.30)

¥ SF. Genealogia e filiagdo dos deuses./Conjunto de divindades de um povo politeista (Fonte:
Dicionério do Aurélio On-line).
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De acordo com Pessanha, as duas epopéias lliada e Odisséia foram escritas por
Homero, e Eneida por Virgilio. A pesquisadora desenvolveu seu artigo baseado nas

obras de Homero:

A palavra epopéia abriga a justaposicao de duas outras: to épos e poiés. To
épos que no singular, tem o sentido primeiro de “palavra”, desde “discurso”,

“narrativa”, “verso”, € usado no plural _ta épea_ em oposicdo a ta méle.
Assim ta épea, poesia épica, é a palavra que narra algo em determinado
tipo de verso, cedo, desvencilhado do acompanhamento musical, Opbe-se a
ta méle, poesia lirica, palavra cantada em metros varios, ao som de um
instrumento musical. Poiéo tem o sentido denotativo de “fazer”, “criar”. Logo
do ponto de vista etimolégico, epopéia é a criacdo narrativa em versos.
Assim é que a epopéia classica é toda ela tecida em verso hexametro
dactilico (PESSANHA, 1992, p.31).

A Grécia possuia o costume de resguardar a memoria de grandes atos
heroicos realizados por homens comuns e que a partir disso ganhavam o status de
herdis. Desse modo, os poemas homéricos também mantinham a tradicdo de
conservar os acontecimentos da historia como parte do patriménio da Grécia.

Pessanha (1992, p.32) traz o relato sobre poemas homéricos muito bem
caracterizados por Octavio Paz que diz: “como criagdo humana, o poema € um
produto historico, filho de um tempo e de um lugar, mas também é algo que
transcende o histérico e se situa num tempo anterior a toda histéria, no principio do
principio”.

Nesse sentido, as epopéias da Grécia Antiga sdo um produto historico,
ultrapassam a Histdria, pois faz uma transposicédo do tempo cronoldgico por meio da
transformacédo do passado sempre em tempo presente, gracas a modernizacao da
leitura e narracdo no passado bem como por intermédio da leitura que acontece de
imediato e se converte em experiéncia consistente.

Pessanha (1992, p.32) traz o relato de Emil Staiger que diz: “epopéia é
apresentacdo. Ela apresenta os fatos, ou seja, torna presente o passado,
presentifica tudo aquilo que é digno de ser rememorado”.

Segundo a autora, tanto a Odisséia como a lliada referem-se a um tempo
longinquo, distante da época do poeta. De acordo com a autora, 0 poeta quer

transformar esse tempo em “tempo eterno”.
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Pode-se concluir que o fato historico ira se converter em objeto épico quando,
por meio de sua magnanimidade, ultrapassa a realidade, podendo ser entendido por
meio da representacdo de fatos herdicos. Pessanha (1992) diz que o poeta nao
relembra o passado, ndo revive as emocdes que provém desse passado. Ele
recorda-o, fazendo com que se lembre de coisas passadas, pois considera o tempo
como imaginario, fantastico e por isso merece ser exaltado. Define, assim, uma
caracteristica da epopéia classica.

Para a autora, o narrador, rememorando coisas acontecidas em um periodo
distante, admira embevecido. Permanece distante como se estivesse privado de
aproximar-se. Nesse caso, 0 narrador apresenta os fatos predominantemente na
terceira pessoa, assinala-os, mas ao mesmo tempo desobriga-se de mostrar seus
sentimentos ou de formar opinides. A autora apoia a opinido de Emil Staiger “de que
a marca fundamental, no estilo épico, é a distin¢éo entre sujeito e objeto. E esta a
caracteristica basica da epopéia classica, decorrendo dela todas as demais”
(PESSANHA, 1992, p. 34).

Segundo Pessanha (1992, p. 35), a epopéia classica divide-se em trés partes:
proposicéo, invocacao e narracdo. Quanto a proposi¢cao, conforme explica a autora,
0 poeta apresenta de maneira resumida o assunto que sera narrado: “na lliada, a
célera de Aquiles; na Odisséia, as aventuras de Ulisses; na Eneida, a fundacéo de
Roma”. Ja a invocacdo ocorre quando o poeta busca estimulo para a atividade
criadora. A narracao, por sua vez, refere-se ao enredo.

Pode-se inferir que a epopéia classica se forma por episdédios, em que o
narrador, ao ter conhecimento de tudo, quer ter uma visdo do todo e nado se
preocupa em chegar ao final. Possui, ainda, como caracteristica um ritmo lento da
narracdo, que ora acelera, dando um sentido que podemos definir como
emocionante, por meio da manifestagao direta, do confronto e “pela técnica do flash-
forwad que projeta o destino dos personagens” (PESSANHA, 1992, p.37).

De acordo com a pesquisadora, a epopéia classica apresenta 0s personagens
como humanos e divinos. Os humanos sdo apresentados em primeiro plano,
possuem antecessores capazes de grandes feitos herbicos ou mesmo por sua
ascendéncia divina. O homem, capaz de feitos guerreiros espetaculares, traz
consigo uma qualidade da mais alta primazia. Segundo a autora, o heréi épico é
visto na epopéia classica, sempre junto com o divino, ou seja, de acordo com 0s

gregos, “0 homem s6 conhece o éxito se os deuses o quiserem” (PESSANHA, 1992,
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p.38). Em sua obra, a mesma autora destaca, ainda, que 0s personagens tém como
caracteristica serem imoOveis como uma estatua, sem movimentos, mesmo que
tenham ao longo da narrativa mudanca nos tragos gerais delineados anteriormente.

A autora descreve a epopéia classica quanto a forma de expressao por meio
da linguagem e como utiliza a lingua. S&o narrativas com linguagem elevada,
mostrando o passado por meio de adjetivos veementes qualificando com epitetos
majestosos, por meio de palavras com sentido semelhantes que procuram comparar
“‘elementos da natureza e animais, simbolos da grandeza, de forga ou de Iluz’
(PESSANHA, 1992, p.39). Por fim, utilizam-se palavras repetidas, os epitetos e o
discurso direto, 0 que da a narrativa maior énfase na comunicacao.

Feita a conceituacdo da epopéia, pode-se verificar como a musica popular
brasileira e, mais especificamente, Ary Barroso, em suas mauasicas, utilizou-se de
elementos que fazem esta conexdo entre passado e presente. Naves (1998)
descreve a importancia da musica popular nos anos de 1920 e 1930 e, como nessa
época, diversos compositores abriram espacgo para as inovagbes que surgiam e
também valorizavam conjuntos de obras ligadas ao passado. A autora relata que
alguns compositores conseguiram, por meio do espirito nacionalista, criar um tipo de
musica que ficou conhecido como samba-exaltacdo, sendo o grande responsavel
pela divulgacdo desse tipo de musica, como ja dito anteriormente, 0 compositor Ary
Barroso, que, por meio de “Aquarela do Brasil” com seu tom de glorificacdo, de estilo
pomposo, aproximou-se da epopéia como num relato épico, quando se refere ao
passado sem demonstrar 0s atos herdicos como na epopéia.

Naves (1998) demonstra nessa obra o que ja fora dito por Schiler (1992) e
Pessanha (1992): como o relato épico permanece na atualidade e a importancia
desse compositor que conseguiu com o samba-exaltacao transfigura-lo num relato
épico. A obra “Aquarela do Brasil”, como bem demonstra Naves (1998), utiliza um
tom de grande eloquéncia. Observa-se ainda que a cancéo “Aquarela do Brasil” traz
o tempo como se houvesse congelado, comparando-a com a epopéia em que 0S
fatos do tempo passado tornam-se sempre presentes, pois sao atualizados por meio
da apresentacéo do passado sempre no tempo atual.

A pesquisadora Naves (1998) demonstra que o compositor Ary Barroso, em
sua cancao “Aquarela do Brasil”’, revela os personagens o “mulato inzoneiro” e a
‘morena sestrosa” como as imagens transformadas em tipos nacionais, congelados

num incessante presente.
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4.2.2 Modernismo

O Modernismo surgiu muito tarde em nosso pais. O Modernismo Brasileiro,
movimento cultural de grande amplitude, teve consequéncias diversas sobre a
sociedade brasileira, o mundo artistico e, principalmente, na literatura e artes
plasticas. Manifestado no Brasil somente na década de 20 foi motivado pelas
vanguardas europeias e tendéncias culturais e artisticas no periodo anterior a 12
Guerra Mundial, o que levou ao rompimento com as regras estabelecidas
anteriormente.

Sao consideradas vanguardas o Futurismo (1909), Expressionismo (1910),
Cubismo (1913), Dadaismo (1916) e Surrealismo (1924) que mudaram o rumo da
literatura e demais artes. (Helena, 1996) Esses movimentos de vanguarda
promoveram o ambiente ideal para o surgimento do Modernismo.

Teixeira (2011) conta que, em 1917, uma exposicdo promovida por Anita
Mafalti - artista de S&o Paulo, filha de familia burguesa e que havia estudado na
Alemanha e Estados Unidos - apresentou telas expressionistas, o que provocou 0
rompimento com os padrées académicos oficiais e causaram grande repercussao no
publico conservador. Segundo Helena (1996), o trabalho de Anita Mafalti causou
grande repercussao e recebeu uma critica ferrenha de Monteiro Lobato, publicada
no O Estado de S&o Paulo em 20/12/1917.

O estopim do Modernismo Brasileiro foi a Semana de Arte Moderna em 1922
e 0 aparecimento de grupos modernistas em todo o pais (TEIXEIRA, 2011). A
Semana de Arte Moderna consolidou o0 movimento modernista. Zilio (1997) explica
gue se trata de um movimento inaugurado por um grupo de artistas e intelectuais
gue levou ao rompimento com o academicismo. Num primeiro momento do
modernismo, foi criada uma nova linguagem moderna e brasileira. O segundo
momento aconteceu no inicio da década de 1930 quando o Modernismo ajustou-se
as exigéncias de uma arte de tematica social.

Para Zilio (1997), o Modernismo trouxe diferentes proposi¢fes para a arte
brasileira e podemos destacar como principal dar a arte uma identidade prépria,
mesmo ndo sendo original, pois ja existia uma vontade coletiva que envolve a
identidade da arte brasileira.

Para o publico, segundo Zilio (1997, p.19), percebe-se que:
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[...] esses artistas aparecem como criadores de uma nova visdo do Brasil,
gue se difundiu ndo s6 por suas posteriores influéncias na arte, como
também pela divulgacao que tiveram através da linguagem da propaganda.
Uma imagem tdo pregnante que as figuras populares das mulatas,
cangaceiros, casarios, enfim, o tema da paisagem e do homem brasileiro,
tratado dentro de uma determinada maneira, funcionam para largos setores
sociais como o seu proprio olhar do Brasil”.

Duas obras irdo significar “a intengdo de olhar o Brasil através de uma otica
contemporanea” (ZILIO, 1997, p.47), diferentes da européia. Sdo as obras
“Paisagem do Rio de Janeiro” e “A Negra” feitas por Tarsila de Amaral em Paris e
poderao ser os principais modelos para as fases: “pau-brasil” e “antropofagica”?.

Os movimentos Pau-brasil e Antropofagico sdo dois momentos do
Modernismo, em que Tarsila do Amaral foi essencial para criar uma arte moderna
nacional e que podia ser exportada. “vendo com os olhos livres”, como diz o
“‘Manifesto pau-brasil, a pintura de Tarsila € uma exploracdo demarcatéria da
paisagem brasileira, que ela reelabora em termos pictérios, fundindo o estilo pos-
cubista a elementos populares” (ZILIO, 1997, p. 51).

A fase Antropofagica mostra a comprovacao entre duas culturas,

[...] o que sera formulado mais explicitamente pela “absor¢do do inimigo
sacro para transforma-lo em totem. [...] Essa devora¢éo do pai totémico — a
cultura europeia — para incorporar o préprio organismo — a cultura brasileira
— sera evidenciado na pintura de Tarsila, pela maior subjetividade que
adquire gracas as influéncias do Surrealismo, o que se fara sentir pela
inclusdo da mitologia brasileira (ZILIO, 1997, p. 51).

Ao contrario da fase pau-brasil, onde predomina a anotacdo da “paisagem,
Tarsila agora entra nos mitos dos seus habitantes. “Abaporu” — “aba”: ‘homem’; poru:
‘que come™. (ZILIO, 1997, p. 52). Pode-se observar que, entre 1917 e 1922, a
preocupacao modernista era a de afirmar a arte moderna no Brasil. No entanto,
conforme afirma Zilio (1997, p.48), a partir dai, esta preocupagcdo assumiu uma

“postura nacionalista”.

20 Respectivamente Paris, colecao particular e Museu de Arte Contemporanea da USP, Sé&o Paulo,
100 x 80cm, rep. in Aracy Amaral, op.cit., v.2, p.193.
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Em 1929, encerrou-se a primeira fase do Modernismo em meio a crise

internacional.

A preocupacao politica crescente no ambiente cultural, acompanhando a
evolugdo dos acontecimentos do pais, torna-se o dado fundamental: Arte
social e militancia politica: duas opc¢des que irdo marcar esse periodo da
cultura brasileira, em que o Rio retoma o seu prestigio de centro cultural
(ZiLIO, 1997, p.55).

Observa-se que, apés o ano de 1930, na cidade do Rio de Janeiro, era
grande a concentracdo de intelectuais de varias partes do pais, que viram na cidade
uma possibilidade de emprego ou mesmo de divulgacao. E, também em virtude das
transformacdes politicas, cresceu o espaco ocupado pela classe média na politica e
na cultura. Percebe-se que o0s modernistas passaram a ocupar as instituicoes
culturais, ou seja, “a politica cultural, ira, portanto, passar das mansdes paulistas
para os corredores e salas de reparti¢cdes culturais, como, alias, era costume no Rio”
(ZIL1O, 1997, p.57).

Na segunda fase do Modernismo, a arte moderna brasileira renovou “as
velhas instituicdes governamentais, tentando conquista-las por dentro” (ZiLIO, 1997,
p.57-58). Percebe-se como o poder do Estado no Brasil que vai ser o “veiculador
ideoldgico”. Assim, mostra-se tdo presente que se tem a impressdo que sem ele
nada podera ser feito ou realizado.

De acordo com Zilio (1997, p. 60), a arte moderna dos anos 30 existiu
somente no Rio e em S&o Paulo, ao contrario da literatura. A Arte Moderna teve um
“‘papel fundamental na abertura do Brasil para a atualizagdo cultural, ela ira, por
caminhos diferentes, buscar sua afirmacdo nestas duas cidades, estabelecendo as
bases atuais de existéncia da arte na sociedade brasileira”.

Naves (1998, p. 21) relata como a musica dos anos 20 e 30 tomaram rumos
diversos: de um lado, a musica popular, e, de outra, a musica erudita. A autora
menciona que Mario de Andrade foi o articulador do projeto musical modernista que
“‘mantém a tradicional classificagao hierarquizante entre erudito e popular, a despeito
de toda uma valorizagao do ‘populario’. Mario de Andrade defendia a mdasica

nacional que n&o pode acontecer sem a valorizacao do folclore e a0 mesmo tempo
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reforcava a necessidade de se criar “composi¢cdes mais elaboradas no ambito da
experiéncia erudita”.

Sobre isso, Contier (2004, p.9) acrescenta:

Mario de Andrade e os compositores Villa-Lobos, Camargo Guarnieri,
Lorenzo Fernandez e Luciano Gallet procuraram atribuir novos significados
as concepgdes sobre o “popular” e o “erudito, oriundos do Romantismo do
século XIX, tendo como ponto nodal o papel do povo na elaboracdo de uma
musica erudita nacional modernista, ndo deixando de abandonar os seus
dialogos com as tendéncias estéticas europeias.

Segundo Contier (2004, p.10), em 1928, Mario de Andrade escreveu 0
Ensaio sobre a mdasica brasileira, em que “langou as bases de uma nova

metodologia para se escrever musica erudita”:

[...] o critério de musica brasileira pra atualidade deve existir em relacdo a
atualidade. A atualidade brasileira se aplica aferradamente a nacionalizacéo
a nossa manifestacdo. Coisa que pode ser feita sem nenhuma xenofobia ou
imperialismo. O critério histérico atual da Mdusica Brasileira é o da
manifestagdo musical que sendo feita por brasileiro ou individuo
nacionalizado, reflete as caracteristicas musicais da raca. Onde que estas
estdo? Na musica popular (sic)*.

O pesquisador Contier (2004, p.13) relata ainda que foram realizadas

n22 123 n24

pesquisas folcléricas sobre “o jongo™“, “o martelo™”, “o pastoril””, e ainda sobre

outras expressées populares

[..] e as suas internacionalizacbes respectivas, conscientes ou
inconscientes, o compositor modernista procurou, paralelamente, utilizar
novos elementos técnicos introduzidos nas linguagens musicais

“. ANDRADE, Mario de. Op. cit., p. 20. In: Contier, Arnaldo, 2004. O nacional na musica erudita
brasileira: Mario de Andrade e a questéo da identidade cultural.

2 Bras. ES RS SP MG. Danca de roda, espécie de samba, que se movimenta em sentido anti-
horario, acompanhado por tambores ditos de jongo, como, p. ex., o candongueiro®, o caxambu, mas
sua coreografia difere em cada localidade; s6 é dancado a noite. (Dicionario Aurélio). Para maiores
detalhes consultar Arnaldo Contier (2004).

% Bras. Liter. Pop. Estrofe composta de decassilabos, muito usada nos versos heréicos ou mais
satiricos, nos desafios. Os martelos mais empregados séo o gabinete e o agalopado. Para maiores
detalhes consultar Arnaldo Contier (2004).

* pequena representacdo dramatica, composta de varias cenas (jornadas), durante as quais se
sucediam cantos, dancas, partes declamadas e louvacdes, e que se realizava diante do presépio,
entre o dia de Natal e o de Reis, para festejar o nascimento de Jesus.Para maiores detalhes consultar
Arnaldo Contier (2004).
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contemporaneas — polimodalidade, polirritmia, politonalidade (CONTIER,
2004, p.13).

Assim, permaneceu, de um lado, “a inspiragdo na tematica folclorica e, de
outro, o emprego de técnicas compativeis implicou na procura de tracos
fundamentais para elaborar o “retrato” sonoro do Brasil” (CONTIER, 2004, p.13).

Portanto, dessa maneira, os modernistas pretendiam “consolidar e fortalecer o
nacional, visando opor-se a musica estrangeira ou a musica exotica ou regional”
(CONTIER, 2004, p.14).

Neste contexto, Villa-Lobos era um compositor que sempre esteve envolvido
em “modas de viola mineira” e também outros géneros realizados pelos chordes
como: mazurcas, valsas, modinhas e ja defendia “a constru¢ado da Nagao através da
musica” (CONTIER, 2004, p.14). E ainda, com a implantacdo de uma Escola
Nacionalista de Composigao, “tornar-se-ia possivel atingir a universalidade através
da penetracdo das obras dos modernistas nos principais polos culturais da Europa e
das Américas”.

Tatit (2008, p.84-85) relata que o compositor Ary Barroso procurava compor
“a musica, aquela que pudesse transcender os sucessos efémeros das cancdes de
circunstancias e se projetar sobre as geragfes futuras como um emblema
permanente de brasilidade”. Dessa maneira, o compositor, “chegou a flertar um
pouco com a musica erudita ndo tanto em termos técnicos, pois nem tinha formacao
para isso, mas em nivel de um projeto de integracdo nacional”, participando das
campanhas de canto orfednicos realizados por Villa-Lobos com o auxilio do Estado.

Pode-se inferir que a ideologia de civismo promovida pelo “Estado Novo caiu-
Ihe como um incentivo para a producdo do samba-exaltacdo, dentro de um estilo
nacional-ufanista, buscando uma unidade cultural ja analisada como ‘sinfonizagao
do samba’ (WISNIK, 1982, p. 162).



74

4.3 ANALISE DE RELATOS EPICOS NOS SAMBAS-EXALTACAO DE ARY
BARROSO

As cancles apresentadas e comentadas, a seguir, foram retiradas do site
oficial do compositor Ary Barroso (www.arybarroso.com.br).

4.3.1 “Terra de laida” (1931) — Ary Barroso

Quem quiser

Conhecer

O Brasil brasileiro, meu bem

Tem que, umavez, ir a Bahia, se tem!

Ver o batuque assim

Ver o Senhor do Bonfim [...] (BARROSO, 1931).

A cancédo “Terra de laid” € a mais antiga das musicas escolhidas para
fazerem parte dessa pesquisa. Nela, pode-se observar os primeiros tracos de
exaltacao regional e nacional; regional quando faz alusdo a Bahia e nacional quando
eleva o Brasil como “Brasil brasileiro” e ao referir-se ao “Senhor do Bonfim” nos

remete a idéia da terra predileta, como a patria eleita.

[...] Mam&esinha

Que morreu

Muitas vezes m’ensinou

Que na Bahia de laia

De 10i6

Foi que o Brasil nasceu [...] (BARROSO, 1931).

Na estrofe descrita anteriormente, o compositor remete ao passado como
algo aprendido por ele na infancia e guardado na memoria. Trata-se da lembranca
da made que o ensinou que o0 hascimento de seu pais se deu na Bahia, a0 mesmo
tempo é uma exaltacdo a essa terra de laia e 10i6. Conta a histéria do povo brasileiro

gue surgiu na Bahia.
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[...] Zoro™

Canjiquinha, acaza®®
Quingomb6*’

Pra laia

E loid

A baiana é feiticeira

Tem todo o xod6 da brasileira
Amor

Diferente daqui é o de 1a
Doce amor de laia

Meu bom Senhor do Bonfim
Guarda uma baiana para mim (BARROSO, 1931).

Na estrofe apresentada anteriormente, pode-se observar a exaltacdo aos
pratos tipicos, aos quitutes da regido, ou seja, € o elogio a culinaria baiana. Ao
mesmo tempo em que exalta a comida, mostra as qualidades da mulher brasileira e
a sensualidade da baiana que faz o “loid” se apaixonar por ela “laida” e pela terra
abencoada Bahia. Nessa mesma estrofe, volta ao “meu Senhor do Bonfim”

evocando a figura do Senhor para guardar a baiana para ele.

4.3.2 “Na Baixa do Sapateiro” (1938) — Ary Barroso

Ai, o amor, ai, ai

Amor, bobagem

Que a gente nao explica, ai, ai
Prova um bocadinho,oi

Fica envenenado, oi

E pro resto da vida

E um tal de sofrer

O lara, 6 leré (BARROSO, 1938)

Nessa cancao, na primeira estrofe, podemos perceber o quanto Ary Barroso
mostrava-se apaixonado. A impressao que se tem € que se trata do amor por uma
mulher. A estrofe apresenta varias caracteristicas da epopéia classica, como a

repeticdo das palavras em varias frases como: “ai”, “amor”, “oi”, utiliza ainda um

ritmo lento de narracao, que ora se acelera dando um sentido comovente ao texto.

% Prato tradicional do Norte feito com camardes, quiabos, azeite e muitos condimentos (Dicionario
Aurélio Século XXI)

5 N&o foi encontrado o significado da palavra.

%" Quiabo (Dicionario Aurélio Século XXI — On line).
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[...] O Bahia, ai, ai

Bahia que n&o me sai

Do pensamento, ai, ai

Faco o meu lamento, oi

Na desesperanca, oi

De encontrar nesse mundo

O amor que perdi na Bahia (BARROSO, 1938).

No trecho descrito anteriormente, o compositor engrandece a Bahia e ao
mesmo tempo procura pelo amor que deixou la na Bahia. E uma exaltacdo
regionalista, mas também um enaltecimento da figura da mulher brasileira. O que se
pode perceber é que outras musicas como: “Bahia Imortal” e “Terra de laid” se
comparam a “Na Baixa do Sapateiro”, pois todas fazem uma exaltacdo a Bahia
como uma narracao épica. O compositor declama seus versos enaltecendo a Bahia,
lembrando mais uma vez a epopéia, como a terra escolhida, o povo eleito. Destaca-
se como o0 compositor exalta a terra da Bahia e apresenta caracteristicas épicas com

LI P | R 11

0 uso de palavras repetidas como “ai”, “ai”’, “oi”, “Bahia”.

[...] Vou contar

Na baixa do sapateiro
Encontrei um dia

A morena mais frajola
Da Bahia

Pedi um beijo

N&o deu

Um abraco, sorriu
Pedi a méo

N&o quis dar

Fugiu (BARROSO, 1938)

Nessa segunda parte da cancdo, Ary Barroso passa a louvar as
caracteristicas da mulher brasileira, fala da morena frajola como uma pessoa
elegante e faceira. Observa-se a tentativa de fazer com que tal personagem fique
eternamente congelada no presente. Novamente, o compositor faz um elogio ao
povo da terra da Bahia como um povo diferente, decantando as qualidades da

mulher brasileira representada pela “morena mais frajola”.
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[...] Bahia,

Terra da felicidade

Morena,

Eu ando louco de saudade

Meu Senhor do Bonfim

Arranje outra morena

Igualzinha pra mim (BARROSO, 1938).

Nessa ultima parte da cancao, o compositor exalta a Bahia como a terra da
felicidade. Assim como a epopéia, a musica é um poema que trata da terra escolhida
como seu grande amor. Como nas cangdes “Terra de laid” e “Bahia Imortal”, Ary
Barroso volta a ideia de povo escolhido na frase “Meu Senhor do Bonfim”. Mostra
ainda outras caracteristicas, como um discurso direto, ora apresenta um ritmo lento

ora acelera tornando a canc¢ao algo emocionante.

4.3.3 “Aquarela do Brasil” (1939) — Ary Barroso

A musica “Aquarela do Brasil” composta por Ary Barroso, em 1939, foi
considerada o simbolo de nosso pais como ja foi dito anteriormente. Ao analisar a
letra da cancdo, constata-se que o compositor, ao declamar “Brasil, Meu Brasil
Brasileiro”, enfatizaa identidade nacional, a identidade do seu pais de origem,
destacando-o como Nacédo e, ao completar o verso: “meu mulato inzoneiro”, quer
mostrar um pais formado de diferentes racas.

Ao relatar “vou catar-te nos meus versos”, Ary Barroso coloca o Brasil em um
lugar de destaque que sera divulgado por todo o pais e sera assim conhecido.
Revela, ainda o nosso pais como a terra do samba, além de frisar que somente no
Brasil (neste pais) da samba. E o compositor descreve o “bamboleio que faz gingar”,
procurando mostrar que o brasileiro tem “jeito”, tem como rodopiar.

Ary Barroso descreve o Brasil como “o grande amor de sua vida e como a
Terra de Nosso Senhor”. Assim, o compositor passa a ideia de um povo eleito e a
sua cancado, entdo, configura-se com elementos de um relato épico, voltando ao

passado e exaltando os feitos dos antepassados.

Ah abre a cortina do passado
Tira a mée preta do serrado (BARROSO, 1939).
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No trecho citado, ele volta ao passado ao abrir as cortinas e cita a mae preta
no serrado, querendo nos mostrar que ela esta fechada, trancada e ao pedir: “bota o
Rei Congo no congado” quer leva-lo ao trono.

A musica “Aquarela do Brasil”, de Ary Barroso, como ja foi dito anteriormente,
inaugurou o género exaltacao e, por meio de uma linguagem aprimorada, com o uso
de um estilo pomposo, faz com que se aproxime da epopéia. Nela, podemos
observar a presenca de epitetos majestosos, e a musica € cantada, as vezes de
maneira lenta, e, em outro momento, acelera-se, levando-nos a sentimentos
indescritiveis. Ary Barroso consegue revelar seu grande amor pelo Brasil.

“Brasil, Brasil, Pra mim, pra mim” [...] O trecho revela um certo desejo de
apoderamento de sua patria — o Brasil somente para ele, o Brasil somente para o
povo brasileiro, configurando um tom nacionalista. O compositor mostra tal
sentimento como algo grandioso e, em seguida, “deixa cantar de novo o trovador a
merencoria luz da lua”, Em tal contexto, € o poeta lirico que fala diante da tristeza da
lua, com o trecho “toda a cangcdo do meu amor”. Prossegue dizendo que quer ver a
mae, a sinhazinha, dancando nos salfes e arrastando o seu vestido — “Quero ver a
Sa Dona caminhando pelos saldes arrastando o seu vestido rendado”.

O compositor celebra o Brasil com uma terra privilegiada, “terra boa e gostosa
da morena sestrosa de olhar indiscreto”. Assim, ele retorna novamente ao relato
épico, como ao trabalhar a ideia de que 0 nosso pais é o pais eleito como o lugar
ideal para se viver, que tem belas mulheres que cativam as pessoas por suas belas
maneiras sensuais e graciosas. No verso “6 Brasil samba que da, bamboleio que faz
gingar, O Brasil do meu amor Terra de Nosso Senhor’, Ary Barroso faz alusdo ao
Nnosso pais como uma terra cheia de ginga e, novamente, retoma a visao de que o
Brasil € um pais de um povo eleito.

O tom regionalista também se faz presente na letra da musica. Ao iniciar o
verso "Oh esse coqueiro que da coco, onde eu amarro a minha rede nas noites
claras de luar’, o compositor faz uma exaltacdo regionalista como se voltasse ao
passado, a Bahia. No verso seguinte “Ah, ouve essas fontes murmurantes aonde eu
mato a minha sede e onde a lua vem brincar”, ele exalta o pais que possui agua em
abundancia e com belas paisagens. “Ah esse Brasil lindo e trigueiro, € o meu Brasil
brasileiro terra de samba e pandeiro” — séo trechos que, de novo, fazem uma
exaltacdo ao povo de nossa terra que é lindo e moreno. Por fim, encerra o canto

fazendo referéncia a uma terra destinada ao samba e ao pandeiro, quando destaca
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o0 pandeiro em sentido dubio: pandeiro no sentido de bumbum ou no sentido de

instrumento musical.

4.3.4 “Brasil Moreno” (1941) — Ary Barroso e Luis Peixoto

Samba o... Samba o o...

Samba meu Brasil moreno

Ouve quanta harmonia

Vai no batuque no sereno [...] (BARROSO; PEIXOTO, 1941)

Na estrofe, o compositor exalta 0 samba, destaca o Brasil moreno, ou seja, 0
pais que remete a mistura de racas, além da ideia de integracdo — 0 povo que

samba de maneira harmoniosa, tranquila e participa da danca ao relento.

Meu Deus

Samba o... Samba oo .....

Bate o teu pandeiro

Nesta cancao toda de sol e luar,

Brasil, grande como o céu e o mar! (BARROSO; PEIXOTO, 1941)

Nos versos descritos anteriormente, os compositores convidam a todos a
participarem da roda de samba e mostram a cancéo como feita de sol e luar e ddo o

sentido de que o Brasil € grande como o0 céu e o0 mar.

Vai, vai ouvir o teu sertdo

Pontear o violao

Vai ver

Como te bate o coracao [...] (BARROSO; PEIXOTO, 1941).

No trecho, Ary Barroso e Luis Peixoto exaltam a questdo regional, quando

sugerem que se deve ouvir “o teu sertdo” tocando o violao que acelera o coragio.
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Vai ver o coqueiral todo a gingar

Vai ouvir teus passaros cantar

A luz das madrugadas...

Oh Brasil, quebrando nas quebradas,

Teu samba todo mundo héa de escutar [...] (BARROSO; PEIXOTO, 1941).

Além disso, ao analisar a letra dos compositores, percebe-se um convite para
escutar o barulho do vento nos coqueiros, fazendo uma comparagcdo com o gingado
do sambista, mostrando as belezas naturais do samba, chamando a ouvir os
passaros a cantar ao amanhecer. Isso revela a articulagdo que € feita entre as

belezas naturais do pais com a prépria concepcao de fazer uma cancgao.

Oh Brasil, quebrando nas quebradas,
Teu samba todo mundo héa de escutar [...] (BARROSO; .PEIXOTO, 1941).

Na estrofe, os compositores destacam o Brasil que desceu a ladeira e frisam que o

samba € para todos, “todo mundo escutar ha de escutar”.

4.3.5 “Isto aqui o0 que €?” (1942) — Ary Barroso

Isto aqui, 6, 6

E um pouquinho de Brasil, laia

Desse Brasil que canta e é feliz,

Feliz, feliz

E, também, um pouco de uma racga

Que ndo tem medo de fumaga, ai, ai

E ndo se entrega nao [...] (BARROSO, 1942).

Na primeira estrofe, descrita anteriormente, Ary Barroso enaltece as
gualidades do povo brasileiro e de como o mesmo enfrenta as adversidades sem
medo. O compositor apresenta algumas caracteristicas épicas nhas palavras
repetidas: [...] E um pouquinho de Brasil, lai&/ Desse Brasil que canta e é feliz /Feliz,

feliz/ [...] Que ndo tem medo de fumaca, ai, ai/ E ndo se entrega nao
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[...] Olha, o jeito nas cadeiras,
Que ela sabe dar

Olha, s6 o remelexo

Que ela sabe dar

Olha, o passo de batuque
Que ela sabe dar

Olha, o tombo, nos quadris,
Que ela sabe dar

Morena boa

Que me faz penar

Pde a sandalia de prata

E vem pro samba, sambar [...] (BARROSO, 1942)

Na estrofe, pode-se perceber a construgdo da personagem “mulher
brasileira”, sem a influéncia do tempo. Aponta para a figura da morena como se
estivesse sempre no momento atual, no agora. Essa construcdo da personagem
remete a idéia da Odisséia em que “a morena” € vista no tempo presente com uma
idade ja determinada. Percebem-se ainda caracteristicas da epopéia com o0 uso de

bEAN1Y

palavras repetidas como “olha’/ “dar”/ “que” / “ela” “sabe”.

4.3.6 “Rio de Janeiro (Isto é o meu Brasil”) (1944) — Ary Barroso

O, nossas praias s&o t&o claras

Nossas flores sdo tdo raras

Isto € o meu Brasil

0, nossas fontes

Nossas ilhas e matas

Nossos montes

Nossas lindas cascatas

Deus foi quem criou [...] (BARROSO, 1944)

No inicio da cancdo, Ary Barroso fala de um Brasil grandioso, diferente em
tudo, exalta o que o Brasil tem de mais belo e, como se declamasse versos, retrata o
pais como eleito, o pais perfeito, como algo de se admirar, ao mesmo tempo da a
ideia de que Deus é o responsavel por esse pais ser a terra prometida, o melhor
lugar do mundo. Sdo mostradas as caracteristicas épicas, como 0 uso de uma
linguagem elevada com adjetivos vigorosos, o uso de palavras repetidas como na

epopéia.
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.10, 0

O, minha terra brasileira
Ouve esta cangdo ligeira
Que eu fiz

Quase louco de saudade
Brasil

Tange as cordas

Dos seus violdes

E canta

O teu canto de amor
Que vais fundo

Nos coragfes [...] (BARROSO, 1944).

Na segunda parte da muasica, o compositor continua a destacar a terra
brasileira como um lugar privilegiado para se viver um grande amor. Pode-se
compreender, também, tai trecho como uma declaracdo de amor a terra natal. O
compositor sugere para o Brasil ecoar nas cordas de um violdo e cantar sua terra
como o grande amor de sua vida. Nesse sentido, mais uma vez, fica clara sua
intencdo de reforcar o tom nacionalista, ao recitar os versos como um poema de
louvor a terra brasileira. Sao identificadas, também, na estrofe caracteristicas épicas,
como o realce de nossa terra com o uso de uma linguagem mais elevada, a
apresentacao de palavras como epiteto majestoso, além de evidenciar que a cancao
inicia em uma sucessdo de movimentos pausados e, rapidamente, sdo alterados

com frases que tornam a cangéo mais veemente.

4.3.7 “Terra Seca” (1944) — Ary Barroso

O négo ta moiado de sué

Trabaia, trabaia, negd

Trabdia, trabéia, négo

As méo do négo ta que é calo sb

Trabdia, trabdia , négo [...] (BARROSO, 1944).

Na primeira estrofe da cancao, pode-se perceber a misica como um lamento
do negro, mantido como escravo e que trabalhava o dia todo sem parar. O
compositor apresenta o personagem no tempo atual, como uma lamudria que nao
tem fim. Entende-se, dessa forma, como se o0 tempo néo passasse para ele. Trata-

se, portanto, de um tempo estatico, como se pode perceber na Odisséia. A letra ad
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musica traz, ainda, tracos de relato épico pelo uso de palavras repetidas e pelo uso

de palavras semelhantes que fazem uma comparag¢éo como na epopéia.

[...] Ai, meu Sinho!

Négo té véio, ndo aguenta

Essa terra é tdo dura

Tao seca, poeirenta

Trabaia, trabaia, négo

Trabaia, trabaia, négo

Négo, pede licenca pra para

Trabaia, trabaia, négo

Trabaia, trabaia, négo

Négo, ndo pode mais trabaia [...] (BARROSO, 1944).

Na segunda estrofe, Ary Barroso revela como o0 negro sente-se e implora ao
seu senhor o fim do trabalho e continua o pranto como um desabafo. O compositor
apresenta uma exaltacdo regionalista, quando se refere a terra seca como um
terreno duro.

Na préxima estrofe, observa-se uma referéncia ao passado, quando o negro
descreve 0 momento que este chegou ao pais, destacando o que era capaz de fazer
como algo extraordinario... . Era mais vivo que 0 saci/varava estes rio, estas mata,
estes campo sem fim/ Négo era mogo e a vida um brinquedo pra mim... . Nessa
parte, 0 compositor procura mostrar que os feitos dos negros configuram-se como
uma acao heroica e por isso devem ser valorizados,

Mais uma vez, Ary Barroso volta ao passado ao relembrar como era sua vida, seu
trabalho... mas esse tempo passou e essa terra seco, 6, 6 / a velhice chegou e o

brinquedo quebro.

[...] Quando négo chegou por aqui

Era mais vivo e ligeiro que o saci

Varava estes rios, estas mata

Estes campo sem fim

Négo era mogo

E a vida um brinquedo pra mim

Mas esse tempo passou

E essa terra seco, 0, 0 [...] (BARROSO, 1944).
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O compositor encerra sua cangdo com 0 negro revelando que ja teve seu
valor, no tempo que ainda era mogo e podia servir ao seu senhor. Nesse sentido,
mais uma vez, ele recorre ao passado como se fosse um momento presente, dando-

nos a ideia da Odisséia.

A velhice chegou e o brinquedo quebro
Sinhd, négo véio tem pena de ter-se acabado
Sinhd, négo véio carrega este corpo cansado [...] (BARROSO, 1944).

4.3.8 “Bahia Imortal” (1945) — Ary Barroso

Salve a Bahia imortal
Do Senhor do Bonfim [...] (BARROSO, 1945).

Na primeira estrofe, o compositor faz uma exaltacéo ao estado da Bahia como

a terra eleita pelo Senhor do Bonfim.

Que toma conta de mim
Terra tradicional
Salve Sao Salvador [...] (BARROSO, 1945).

Ary Barroso considera a Bahia como a terra prometida e considerada como a

mais tradicional. No verso:

O poeta Castro Alves
Pai da gente de cor [...] (BARROSO, 1945).

Em tal trecho, o compositor volta as origens da nossa gente, a cor morena de

nossa gente.
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Bahia que nasceu cresceu forte e varonil
Terra que foi o berco do Brasil [...] (BARROSO, 1945).

No trecho mencionado anteriormente, Ary Barroso remete ao passado quando
diz que o Brasil cresceu forte de postura impecéavel e ainda destaca a Bahia como o

local de nascimento do Brasil.

Bahia que canta nas noites estreladas das batucadas e as lindas baianas
faceiras

Mexendo os quadris

Salve a morena brasileira

chama o baiano pra sambar

deixa o baiano batucar [...] (BARROSO, 1945).

Na estrofe, o compositor faz elogios a baiana e a Bahia que, com sua noite
estrelada, exalta a mulher brasileira com seu requebrado. Ele, portanto, faz uma

exaltacdo regional e nacional. No verso seguinte, continua a exaltacao a Bahia:

Gosto de ver seu jeito de batucar

As cadeiras bolindo que é de amargar

Oh baiana faz isso comigo , ndo presta atencdo e vai vendo como é que a
baiana dengosa bate o pé [...] (BARROSO, 1945).

No verso descrito, Ary Barroso faz elogios aos predicados corporais da
morena, exibindo os personagens sem a concorréncia ou reforco do tempo, como
uma viagem, uma aventura no estado da Bahia. Portanto, da uma énfase a Bahia

como se fosse um acontecimento grandioso, um fato de grande importancia.

E levanta o p6 do chao

Vira pra ca, 6 lelé

Vira pra la, 6 lala

Tem pena, laid, tem pena

Se é pecado roubar um beijinho s6

Eu vou ser pecador, juro que vou ser

Oh baiana faz isso comigo, ndo

Quem peca ndo vai para 0 céu

Cai no samba também que te faz muito bem [...] (BARROSO, 1945).
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No trecho anterior, Ary Barroso mostra o remelexo da baiana com seu jeito
todo especial de sambar. No verso “se & pecado roubar um beijinho s6”, o
compositor demonstra o sofrimento do sambista (que sofre) ao ver a morena dancar
e quer roubar-lhe um beijo, mesmo que isso seja pecado. Ele, entdo, pede a baiana
para minimizar-lhe o sofrimento, dando-lhe um beijinho mesmo que isso Ihe custe o

7

ceu.

4.3.9 Analise: ponderacgdes finais

Ao encerrar a analise de algumas cancdes de Ary Barroso, pode-se observar
gue a musica “Aquarela do Brasil” foi o grande diferencial na exaltacdo do Brasil.
Naves (1998) trouxe a discussao algumas questdes em que trata 0 samba-exaltacao
como parte de narrativas que levam ao relato épico. Percebe-se isso claramente nas
cancdes analisadas a comecar por “Aquarela do Brasil’, em que temos como
personagens, “0 mulato inzoneiro” e “a morena sestrosa”, transformados em tipos
nacionais. Constatam-se ainda 0s personagens, os fatos e atos heroicos. E a
decantacdo de um “Brasil brasileiro”, em que o pais foi eleito como a “Terra de
Nosso Senhor”.

E a narragdo de um tema que ora volta ao passado, mas ao mesmo tempo
estd no presente como figuras congeladas. As suas cancfes demonstram um
grande amor a terra brasileira e, por meio de uma linguagem apurada, inicia suas
cancdes num ritmo compassado e, como num passe de magica, estimula nossos
sentidos com a precipitacdo da cang¢do num estilo comovente. Outras vezes, faz uso
de epitetos imponentes por meio de uma exposicao direta.

Pode-se concluir que a musica “Aquarela do Brasil” foi o estopim para que o
pais passasse a ser mais conhecido e admirado no exterior. Para Ary Barroso,
“Aquarela do Brasil” foi o samba capaz de engrandecer a cultura de nosso pais, por
meio da unido de diferentes racas, definindo, a partir desse momento, o verdadeiro

sentimento de amor ao Brasil.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O presente estudo procurou expor tracos de relato épico nas can¢des do
género samba-exaltagcdo do compositor Ary Barroso. Inicialmente, fez-se um recorte
no tempo, sendo o periodo escolhido para andlise das letras os anos de 1930 a
1945, considerados como a “Epoca de Ouro” da Musica Popular Brasileira.

A pesquisadora Naves (1998, 2010) trouxe a discusséo sobre a questdo do
relato épico no samba-exaltacdo “Aquarela do Brasil”, bem como o conceito musical
compativel com o estilo do modernismo. Por meio de uma pesquisa sobre o
Modernismo no Brasil, verificou-se a compatibilidade dos sambas-exaltagdo com o
estilo de arranjos grandiloquentes, autenticamente nacionais como a estética
desenvolvida por Villa-Lobos no inicio dos anos 30.

Percebeu-se, também, o uso de palavras repetidas nos sambas-exaltacao
analisados, sendo elas: Brasil, Brasileiro, Bahia, Morena, Terra de Nosso Senhor,
Senhor do Bonfim. Essas sdo palavras utilizadas pelo compositor Ary Barroso com o
intuito de dar destaque ao nosso pais, ao dar grande contribuicdo por meio de suas
musicas. Ao exaltar a terra, o compositor mostrou, ainda, que, falar do samba-
exaltacdo ou samba-civico demonstra o ideal de brasilidade ou de identidade
nacional brasileira, pois essas cancbes de cunho monumental tém fortes
sentimentos de amor ao pais, ao povo de modo geral.

Na analise das cancdes escolhidas como objeto desse estudo, foram
encontradas caracteristicas de relato épico, como o uso de adjetivos veementes, 0
uso do discurso direto, o estilo pomposo nas musicas, 0 uso de epitetos majestosos
e, ainda, o tom de exaltacdo ao povo eleito como na epopéia. Conforme Naves
(1998) destacou em “Aquarela do Brasil”, os sambas-exaltacdo de Ary Barroso
glorificam a ideia do povo eleito como a terra de Nosso Senhor, um pais grandioso.
Nesse sentido, refere-se a “Os Lusiadas”; do mesmo modo apresenta um ritmo lento
nas cancdes que ora se aceleram dando um sentido emocionante a musica. O
compositor utiliza o tempo como congelado em um eterno presente, em que 0S
personagens parecem imoveis, estaticos, sem o concurso do tempo, como em a
Odisséia.

Este estudo representou um olhar mais atento sobre o que ficou conhecido

como samba-exaltagcdo, mas tornou-se pequeno, diante de tantas informacdes
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contidas nas obras do compositor que podem, num curto espaco de tempo, ser alvo

de nova analise mais detalhada.
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