RESUMO
Da Penha ao Rédio Da Penha ao réadio, a rearticulacdo da triade autor-obra-publico namusica
brasileira do inicio da década de 1930.

Esta comunicacéo pretende fazer uma analise na producéo-recepcdo musical do samba no fim
da década de 1920, enfocando o processo de constituicdo de um campo musical popular no
Brasil com aformacéo e o estabel ecimento da triade autor-obra-publico. Buscaremos enfocar
em que medida as novas tecnologias como o desenvolvimento radiofénico e a gravagéo
elétricaimplantada no Brasil em fins da década de 1920, lancaram as bases para a propagacao
do samba como ritmo nacional, transformando inclusive a sua forma no que se refere ao
ritmo, com a introducdo do surdo nas gravacOes. Além dessas transformacdes estéticas, 0
desenvolvimento industrial do mercado fonogréfico permitiu o surgimento da figura do
compositor na referida década, revelando novas formas de producdo da musica popular
carioca, bem como novas mediagfes entre publico e os compositores, definindo dessa forma,
atriade autor-obra-publico no campo da musica popular.

Palavras chaves: Samba- Autor- Obra- PUblico

ABSTRACT

From Penha to the radio, the rearticulation of the author-work-audience triad in the Brazilian
music of the beginning of the 1930s.

This communication intends to analyze the musical production-reception of Samba at the end
of the 1920s, focusing on the process of constitution of a popular musical field in Brazil along
with the shaping and establishment of the author-work-audience triad. We intend to focus on
how the new technologies, such as radiophonic development and the electric recording
process implemented in Brazil at the end of the 1920s, were the foundations of Samba as a
national anthem, remodeling even its own form as a rhythm, with the introduction of the
surdo drum at the recordings. Beside these aesthetical transformations, the industrial
development of the musical market allowed the emergence of the composer in this decade,
revealing new ways of producing the popular music from Rio de Janeiro, as well as new
mediations between the audience and the composers, defining, finally, the author — work-
audience triad in the popular music field.
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Da Penha ao rédio, a rearticulacéo da triade autor-obra-publico na musica brasileira do inicio
da década de 1930.

Carlos Eduardo Amaral de Paiva’

O presente texto visa uma interpretacéo das transformagdes técnicas e sonoras do
samba no inicio do século XX, buscaremos enfocar em gque medida o desenvolvimento
tecnol égico contribuiu para a consolidagdo do samba como género musical, bem como para
sua posterior difusdo como ritmo nacional.

O fim da década de 1920 marca a consolidagdo do samba como género musical
urbano. O maxixe que até entdo dominava o gosto do publico, tanto popular quanto das elites,
va cedendo seu espaco a0 samba, cada vez mais fundado em ideais de mesticagem
condizentes a construcdo do nacionalismo da época.

A respeito do processo que terialevado atransformacdo do samba em género nacional,
Raquel Soihet (1998) aponta trés fatores: o primeiro seria a consagracdo do ritmo na musica
ocidental, que deixa de ser visto como mero acompanhamento das melodias, assim, a
valorizacdo do ritmo passa também pelo resgate da cultura popular e da chamada misica
ligeira. O segundo fator deve-se a transicéo estrutural da sociedade brasileira, que na década
de 1920 passava de uma sociedade de base rural para uma sociedade urbana, o0 que levou a
muUsica popular urbana a ocupar o primeiro plano tendo como assunto principal a crénica da
cidade. O terceiro fator teria sido a onda nacionalista que surge com o fim da Primeira Guerra,
transformando a musica negra em principal contribuicdo a cultura nacional (SOIHET,1998, p.
115-116).

De fato, o samba na década de 1930, serviu como instrumento para sedimentar uma
idela de Brasil perpassado por nossas singularidades mesticas. No entanto, a sua
transformacdo em simbolo naciona nd se deu de forma automética, tampouco
compartilhamos da tese de que houve uma expropriacdo unilateral do Estado Novo para sua
transformag&o em simbolo da nag&o. Importantes trabal hos historiogréficos, como os de José
Adriano Fenerick (2005) e de Adalberto Paranhos (2005), demonstram o papel dos sambistas
como agentes dessa transformagéo, revelando um didogo de compromisso entre os sambistas

do morro, os da classe média e o Estado. Se por um lado o Estado Novo buscou transformar o
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samba em simbolo nacional, os sambistas também viam nesse processo um meio de ascensao
social. Além do mais, antes da ascensdo do Estado Novo, o constante assédio da imprensa ja
transformava o samba em um género extremamente difundido, nesse sentido, o Estado Novo
nada mais fez, sendo consagrar e institucionalizar um género que ja ganhava relativa
notoriedade no espaco publico.

Mesmo com toda onda nacionalista em torno do samba, e sua classificacdo como
género nacional, ndo podemos perder de vista que 0 samba ndo nasce nacional. O processo de
transformagdo do samba em simbolo nacional ocorre juntamente a sua formagdo como
género. Desta forma, o samba produzido nos morros, mesmo com 0 imenso cartaz acangado
com o radio e com o carnaval, ainda ndo se classifica como aquele tipo de samba veiculado
pelo Estado e pela imprensa como genuinamente nacional, ou 0 samba exaltacdo que tem
como principal modelo afamosa cangéo Aquarela do Brasil de Ari Barroso.

Buscaremos entender a formagdo do novo tipo de samba a partir das alteracOes das
bases produtivas pela qual passava o campo da musica popular da época, 0 que levou a
transformacéo do samba de pratica cultural a mercadoria musical. Para tanto enfatizaremos a
articulagdo das relagdes entre autor, obra e publico, que estabeleceu um novo padréo de
producdo e recepcdo do género da sociedade carioca.

Como demonstra Antonio Candido (2006), a referida triade — autor, obra, publico — é
fundamental para a formacdo ou invencdo de uma tradicdo, ja que ela articula os trés
elementos fundamentais para redlizacdo da obra de arte como sistema simbdlico
comunicativo. Interessa a sociologia da arte a investigacéo das relagdes e fatores estruturais
que intervém na producdo artistica. Desta forma, a sociologia ndo se confunde com critica ou
andlise estética. Ao enfatizar a producdo sonora em consonancia com os fatores socio-
culturais que influenciam a sua produgdo, bem como a influéncia dessa producdo sobre a
sociedade, ndo se busca uma andlise estética que prime sobre a qualidade ou ndo da obra, mas
as relacoes de producéo e recepcao da obra em determinado momento historico.

Ainda segundo Antonio Candido (2006, p. 48), ndo convém separar a producéo da
recepcdo da obra, ja que pelo menos no campo da sociologia, a arte como um sistema
simbdlico de comunicagdo inter-humana estabel ece uma caracteristica comunicativa que so se
realiza completamente no momento de sua recepcdo, ou segja, no efeito que exerce sobre o0
publico. Dessa forma, a andlise da triade autor-obra-publico, pode revelar a configuracéo de
um sistema gue permita uma clara elucidagdo sobre 0 processo de producéo, recepcdo e efeito
da obra sobre a sociedade.



A partir da andlise dos processos de reestruturacdo da referida triade, podemos
observar em que medida o desenvolvimento dos meios técnicos de divulgacdo causaram uma
mudanca na posi¢ao social do compositor popular, principalmente pela expansdo vertiginosa
do publico, 0 que obrigava a uma racionalizagcdo produtiva nunca vista antes no campo da
musica popular. Entretanto, essa racionalizagcdo produtiva, também possui suas
peculiaridades, advindas principal mente das rel agtes estabel ecidas entre sambistas e mercado,
conforme desenvolveremos a seguir.

O crescimento urbano, o desenvolvimento tecnoldgico, bem como as transformagdes
na estrutura social decorrentes desses dois processos, marcam a expansao acelerada do rédio e
da industria fonogréfica no Rio de Janeiro no comego do século XX. No caso da producédo
fonogréfica o desenvolvimento se deu principa mente pela introducéo das gravacoes el étricas,
fundamentais para a renovagdo da técnica de captacdo no fim da década de 1920, por ter
possibilitado a gravacdo mais “audivel” das cangdes. Ocorre que até meados de 1928, os
intérpretes eram obrigados a praticamente gritarem nos microfones, ja que o sistema mecanico
ndo possibilitava a clara captacéo das vozes nem do timbre de alguns instrumentos musicais, 0
que limitava o registro técnico bem como a qualidade das cangdes gravadas em discos.

Segundo o jornalista Sérgio Cabral (1996), até o ano de 1927, a programagdo
radiofdnica se reduzia a transmisséo de musicas eruditas e enfadonhas palestras com o intuito
civico-pedagogico, aém das emissoras ndo funcionarem aos domingos, também ndo era
permitido aos proprietérios a prética da propaganda, obrigando-os a buscarem recursos em
sociedades de ouvintes que patrocinavam as emissoras. A cidade possuia apenas duas
emissoras, que para evitar a concorréncia revezavam suas transmissdes durante os dias da
semana.

No inicio da década de 1930, o radio ja se tornava uma empresa altamente lucrativa
principal mente pela venda de aparelhos a crédito, o que possibilitava a mais facil aquisicdo do
aparelho, e com o decreto de 1° de marco de 1932, que autorizava a publicidade durante as
transmissdes. Esses dois fatores viriam a revolucionar a funcdo do rédio na sociedade carioca,
gue deixava de possuir cardter educativo assumindo cada vez mais a estrutura de industria de
entretenimento. Na década de 1930, o Rio de Janeiro ja contava com Cinco emissoras,
funcionando concorrencialmente, contribuindo para o crescimento acelerado de um mercado
de bens simbdlicos, em que a musica popular tornava-se o principal atrativo e o radio o
grande divulgador das modas musicais.

Além disso, a vinculagdo do samba ao carnaval abria espaco para o langamento de

sambas na época carnavalesca, dividindo duas modalidades de samba: 0 de carnaval e o



chamado de meio de ano, impulsionando ainda mais a formacdo de um mercado musical
embasado principal mente no nascente género musical.

Tal expansdo do radio e do mercado de entretenimento formou um campo profissional
tanto para técnicos profissionais vinculados a atividades sonoras, quanto para 0os musicos,
intérpretes, arranjadores e compositores. Ainda segundo Cabral (1996), esse foi um dos raros
momentos da histéria da musica brasileira em que a demanda por gravagdes de discos de
compositores eramaior ou téo grande que a oferta.

Uma primeira distingdo, facilmente notada com a revolugdo causada pelo rédio
ocorreu na maneira como eram divulgadas as composi¢cdes. Como se sabe, 0s sambistas da
Cidade Nova freglientavam a famosa Festa da Penha para a divulgacdo de suas composi ¢oes.
A festa, que ocorria no més de outubro, se configurou como um importante local para o
lancamento de futuros sucessos para o proximo carnaval. Realizada pela irmandade da igreja
de Nossa Senhora da Penha, a festa se apresentava como um espaco de didlogo entre o
catolicismo popular e o candomblé praticado pela comunidade baiana no Rio de Janeiro.
(MOURA, 1983, p. 157) A respeito da divulgacdo dos sambas na festa Heitor dos Prazeres
faz 0 seguinte comentério:

Naquele tempo ndo tinha radio, a gente ia lancar mdsica na festa da Penha, a gente
ficava tranquilo quando a musica era divulgada 14, que ai estava bem, que era o

grande centro. Eu fiquei conhecido a partir da festa de Penha (As vozes
desassombradas do museu. Museu da Imagem e do Som/RJ).

Com efeito, a Festa da Penha possuia em propor¢ées menores, a mesma funcdo de
divulgacédo das cancbes do proximo carnaval, que seria assumida pelo radio na década de
1930. A festa aparece aqui ndo sO como espaco de sociabilidade dos negros da Cidade Nova,
mas também como espaco fora do dmbito da Pragca Onze para a divulgacdo das cangdes do
grupo.

Portanto, podemos afirmar que até o fim da década de 1920, as relagdes entre publico
e compositor, pelo menos no que se refere a masica popular, ocorriam ainda no ambito da
comunidade. Para se ter parametro dessas relagfes, podemos atentar para a introdugdo da
famosa composicdo de Donga, naquela época as gravagdes eram precedidas por uma
apresentacdo, assim temos a seguinte frase: “Pelo Telefone, samba carnavalesco gravado nas
Casas Edison pelo Baiano” (In. CALDEIRA, 2007, p. 15).

Mais do que simples retérica, 0 uso pessoal ao se referir ao intérprete da musica,
pressupde um espago mais intimo de criagdo artistica, o que de fato ocorria, principal mente

nessas composi¢oes de base coletivistas. Tais formas de producéo e divulgacdo coletivistas,



ainda vinculadas as festas comunitérias, tenderiam a ser paulatinamente substituidas com a
ascensdo da industria fonografica e do radio, estabel ecendo-se novos padrdes de producéo e
consumo artistico, que de maneira geral estariam vinculados a uma racionalidade mais
condizente a formagdo de um mercado musical.

A expansdo acelerada do mercado de bens simbdlicos no Brasil foi responsavel pela
formacdo de um mercado de musicos profissionais. Esse crescimento impulsionou um
processo de decantacdo entre publico e produtores de arte. Trata-se de um padréo relacional
de individualizagdo do compositor, fundamental para a inser¢do da arte no mercado
capitalista. Como demonstra Muniz Sodré:

Compositor se define como aquele que organiza sons segundo um projeto de
producdo individualizado. Em principio, o0 mdsico negro teria de individualizar-se,

abrir mao de seus fundamentos coletivistas (ou comunalistas), para poder ser
captado como forca de trabalho musical. (1998, p. 39-40)

Sodré revela o processo de autoria necessario para a formagdo de um mercado
musical, entretanto, tal processo que reivindica uma individualidade para 0 compositor néo se
dava de forma total mente acabada.

Um dos episddios mais comentados na bibliografia a respeito do samba € o caso do
surgimento da famosa composi¢cao de Donga Pelo Telefone no ano de 1917, considerada o
primeiro samba gravado. A primazia da cangdo é contestada por diversos autores, tanto pelo
fato de que ja existiam musicas impressas como samba antes do surgimento da composi¢éo,
quanto pela prépria forma da musica, que estaria muito mais proxima ao maxixe. Em
principio, Pelo Telefone teria se originado em uma roda de batucada e improvisos na Casa de
Tia Ciata, percebendo a popularidade da musica, Donga teria gravado e registrado a misica
em seu nome, lancando-a no carnaval de 1917, como composic¢éo sua e de Peru dos Pés Frios,
cronista carnaval esco.

O que nos interessa aqui Ndo € necessariamente se Pelo Telefone teria sido ou ndo o
primeiro samba, mas 0 movimento de individualizagdo do sambista. Segundo Fenerick (2005,
p. 140), os novos meios de comunicacdo aceleravam 0 processo de individualizacdo dos
compositores, desta forma o fato de Donga ter registrado, ja em 1917, uma musica de
composi ¢ao coletiva como de sua autoria pode ser considerado como um primeiro passo rumo
a essa individualizacao, inaugurando o debate em torno da musica popular como mercadoria.
Esse debate foi fundamental para a transformacéo de Pelo Telefone em uma espécie de mito

de origem do samba carioca.



A alusdo a composicdo de Donga como o primeiro samba néo € apenas cronol égica, o
debate em torno da cang¢éo causou uma verdadeira reviravolta no campo da musica popular
gue se formavano inicio do século.

A polémica a respeito da autoria de Pelo Telefone perdura até os dias de hoje, ndo
cabe aqui tomar partido de quem seria a autoria do sucesso carnavalesco, mas atentar para a
discussdo sobre o processo de individualizacdo que ocorria entre 0os compositores. Além
disso, como demonstrou Sandroni (2000), a primeira versdo da cancdo, utilizava quadras
folcloricas andnimas, “coladas’ & composicdo, formando uma musica em que o refrédo ndo
tinha nenhuma ligagdo com os outros versos do samba, 0 que nos leva a crer que se a
composi¢ao ndo era de Donga, tampouco seria dos outros freqlientadores da casa de Tia Ciata.
Desta forma, podemos notar que a principio o processo de individualizagdo do compositor
ndo era ainda feito nas bases da criagdo artistica individual, mas a partir da coleta de cancbes
anonimas,

SinhG, o Rei do Samba, considerado uma espécie de €lo entre o samba da Cidade
Nova e 0 novo samba que se configura como género musical, tinha a famosa frase “Samba é
gue nem passarinho, é de quem pegar primeiro”. A frase é reveladora de uma fase em que a
figura do compositor ainda ndo havia se delimitado total mente, nesse sentido compositor n&o
era o individuo que compunha ou organizava sons, compositor era aquele gque registrava e
divulgava as cancBes. Em artigo a respeito do Rei do Samba, Manuel Bandeira cita uma

composi¢ao de Sinho feita nesses moldes:

Vim para a casa e correndo a vista por aquelas paginas sujissimas deparei num dos
cadernos com o titulo “J& é demais™. Abaixo dele vinha a informacdo: “Letra e
musica de seu Candu”. Ora, la estava o estribilho do samba de Sinhd

Ja é demais, meu bem

Meu bem ja é demais!

E hoje ja notei.

Que tu queres me acabar

Verifiquei logo que o plagio ndo podia ser de seu Candu, porque a publicacdo era
de 1927... Ainda n&do pude descobrir quem conhecesse a toada do choro de seu
Candu. Em todo o caso esta claro que Sinhd avancou no refrdo de seu Candu.
(BANDEIRA, 1954, p. 11)

A nota de Bandeira deixa claro que o processo de composicdo ainda ndo se
configurava como estritamente individualizado. Nesse sentido, o préprio conceito de plégio
deve ser relativizado, autores como Sinhd ou mesmo Donga efetivamente compunham suas
cancoes, ja que criavam algo novo a partir da juncdo de diversos elementos musicais colhidos
de composi¢des andnimas coletivas (FENERICK, 2005, p. 144). No entanto, 0 processo de

composi¢cdo estava mais associado a um procedimento de bricolage, nos termos de Lévi-



Strauss, do que de compositor-artista individual em termos modernos. Assim, muitos artistas
populares recolhiam antigas quadras folcléricas, desenvolvendo suas composicdes, que
alcancavam 0 sucesso por meio de uma publicidade ainda diletante, que se dava
principamente pelo langamento de futuros sucessos do carnaval durante a festa da Penha e
pela venda de partituras em |lojas especializadas.

Para se ter uma ideia do processo de autoria pelo qual ainda deveria passar o
compositor popular, precisamos ter em mente que até o surgimento das gravacoes el étricas as
composi¢des musicais ndo pertenciam aos compositores, mas aos editores e mais tarde as
gravadoras. Humberto Franceschi (2002, p. 221) aponta para o fato de que durante o século
X1X, grande parte das composicfes pertencia aos editores das partituras, que compravam,
editavam e as divulgavam por meio da contratacdo de pianistas, o proprio Sinho trabalhou por
muito tempo como pianista em lojas de partituras e de piano. Durante a fase das gravacoes
mecanicas 0 contrato entre compositores e gravadoras estipulava que as musicas deveriam ser
de propriedade das gravadoras, que utilizavam desse subterflgio para garantir que nao
houvesse plagio. Nesse sentido podemos observar que o direito a propriedade intelectual da
obra ainda ndo era visto como individual e inaienavel. Apenas na época das gravagtes
elétricas é que o direito a composi¢do passa da médo das gravadoras para a dos compositores,
revelando uma nova visao a respeito da producdo artistica e do oficio dos musicos.

A grande revolucdo técnica do sistema de gravacdo afetou diretamente tanto a
sensibilidade do publico, quanto a producédo sonora. O estabelecimento dessa nova forma de
gravacdo, com umamelhor captagéo, possibilitou o surgimento de cantores com vozes ndo t&o
potentes como Mario Reis, Noel Rosa e Carmem Miranda, inaugurando uma maneira mais
intimista e coloquial de se interpretar as cangdes, ja que até entéo os intérpretes necessitavam
de um timbre quase operistico para a devida captagcdo de sua voz.

Outra inovacdo permitida pela gravacdo elétrica (talvez a mais importante para o
samba) foi a possibilidade da captacéo dos instrumentos percussivos presentes nas escolas de
samba. O primeiro samba gravado com o uso de percussdo foi Na Pavuna, langado no ano de
1929 pelo Bando de Tangaras.

Além dos instrumentos presentes nas escolas de samba, a musica Na Pavuna estréia
novas tematicas, introduzindo elementos simbdlicos presentes nos sambas de morro. Podemos
evidenciar tais elementos na letra da musica:

Na Pavuna, / Na Pavuna /
Tem um samba, que s6 da gente reina



O malandro que s6 canta com harmonia
Quando esta metido em samba de arrelia
Faz batuque assim no seu tamborim
Com o seu time enfezando o batedor

E grita a negrada vem pra batucada

Que de samba na Pavuna tem doutor

Na Pavuna tem escola para o samba

Quem ndo passa pela escola ndo é bamba
Na Pavuna tem canjeré também

Tem macumba, tem mandinga e candomblé
Gente da Pavuna s6 nasce turuna

E por isso que la ndo nasce “mulhé”.

Segundo Sérgio Cabral (1990, p. 67), Na Pavuna foi a primeira musica que empregou
a expressdo “escola de samba’. A letra da musica faz alusdo a escola, a malandragem e a
macumba, trés elementos presentes nos sambas do morro. Destarte, podemos notar que a
cancdo coloca uma série de elementos simbdlicos que estariam presentes nos sambas na
década de 1930.

Entretanto, a revolucdo técnica que permitiu a introducdo da percussdo nas gravagoes
dos sambas produzidos até entdo, ndo modificou totalmente o samba gravado. Segundo Carlos
Sandroni (1996), a revolucdo estética de Na Pavuna se deu muito mais por causa do timbre,
j& que o ritmo da cancdo continuou preso aos antigos “ sambas-amaxixados’ divulgados até
entdo. Partindo dessa premissa, podemos notar que apesar do samba ja ganhar relativa
notoriedade na cidade do Rio, o que foi gravado nos estidios ndo seria necessariamente o
mesmo samba executado pel os sambistas durante os carnavais.

Com efeito, o fato das gravacdes ndo possuirem ainda a marcacdo ritmica do samba
produzido nos morros deve ser buscado no modo de producdo e gravacdo dagqueles sambas, j&
que mesmo sendo de composi¢cdo dos musicos do morro nem sempre essas cangdes eram
gravadas pelos proprios compositores. As composicdes compradas pelos intérpretes eram
gravadas e executadas por técnicos de som e maestros estrangeiros. O caso da gravacao de Na
Pavuna, por exemplo, pode nos elucidar uma tensdo entre musicos nacionais e técnicos
estrangeiros. No dia da gravacéo da musica, o técnico de som, um aleméo da Casa Edison, se
recusava a introduzir os instrumentos de percussdo, afirmando enfaticamente que os
microfones ndo captariam os instrumentos — surdo, pandeiro e tamborim — com a devida
qualidade. A gravagcdo da musica so foi possivel depois de insistentes argumentacdes dos
integrantes do bando (CABRAL, 1990, p. 64).

Os diversos fatos narrados acima podem nos dar um panorama dos conflitos e
negociacles culturais necessarios para a padronizacdo do samba. Neste sentido, podemos

levantar uma reflex8o a respeito do papel das inovacBes tecnoldgicas no processo de



transformacéo e estruturacdo de determinado género musical. Diversos elementos técnicos
concorreram para a consolidacdo do samba no fim da década de 1920. Essas inovactes
marcam tanto uma transformagao estética, trazendo uma nova forma de tocar samba, quanto
uma transformacao social, impulsionando a transformacéo da musica em mercadoria seguida
por uma constante profissionalizagdo dos musicos-compositores. Acredito que tais
transformacdes tenham sido fundamentais para a formacéo de uma triade autor-obra-publico,

gue no limite, estabel eceu uma tradi¢cdo normativa para a producéo do género desde entéo.
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