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Resumo: O presente artigo parte de um estudo de caso sobenba e as gravadoras nas
primeiras décadas do século XX no Rio de Jane#odd como objetivo refletir sobre o
conceito de indastria cultural. Neste caso, temadoco a relacdo entre indlstria cultural e
cultura popular, principalmente no que tange a strifl fonografica. Sendo assim, busca-se
trabalhar uma construcéo teorica e conceitual perfaistoriografico a partir do didlogo com o
objeto de pesquisa em questdo, neste caso, ossgnavados no Rio de Janeiro das décadas
de 1910, 1920 e 1930.
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Abstract: This article presents a case study on Samba @oddréabels in the first decades of

the Twentieth Century at Rio de Janeiro, aimingliszuss the concept of culture industry. In
this case, this article focuses on the relationveen the culture industry and popular culture,
mainly concerning the phonographic industry. Thtusgeks out to work on a theoretical and
conceptual construction in the historiographicaftcdialoguing with the research object in

question, in this case, the samba songs record&doatle Janeiro in the 1910s, 1920s and
1930s.

Keywords: Phonographic industry — Culture industry — SamBopular culture.

Parte da historiografia tradicional sobre a PrimdéXepublica tem resumido o
periodo como um momento de “embranquecimento” @siBrquando as manifestacdes
culturais com identidades associadas a matrizefeegncias afro-brasileiras teriam sido
perseguidas e deletadas pelas autoridades. Na@npasquisas atuais demonstram que
as politicas e posturas que perseguiram estas entagibes ndo foram totalmente
hegemodnicas, mesmo atuando em uma relacdo de gesigual. Da mesma forma,
também néo foram capazes de impedir que musicagressdes culturais com marcas

afro-brasileiras circulassem na sociedade cariecantfo, sendo afirmadas, defendidas
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e transformando-se, em dialogo com diferentes @mdte grupos da época (GOMES e
ABREU, 2009).

A nascente industria fonogréafica do pais - repiaskenprincipalmente pela Casa
Edison, nos primeiros anos da Republica, e porasugravadoras, com o passar do
tempo - foi um importante meio pelo qual muasicopylares puderam negociar e
encontrar espaco de difusdo para suas cancdese ddas o samba, com todas as
caracteristicas das expressfes culturais citadasa.ad®iversas foram as muasicas
registradas e veiculadas por esta industria fofiegrémuitas delas tratando de temas
relativos a afro-religiosidades, culturas e ideadies negras.

A presenca do samba (e da musica popular em gemal)gravadoras surge,
entdo, como espaco privilegiado para analisarmosoodlitos em torno da cultura
popular. Aqui, parte-se do principio conceitual ldall sobre Hegemonia Cultural.
Segundo o autor, esta “nunca é uma questdo déavitdrdominacgdo pura (...); sempre
tem a ver com a mudanca no equilibrio de poderaiagdes da cultura; trata-se sempre
de mudar as disposicdes e configuracbes do pottaraiie nao se retirar dele” (HALL,
2006, p. 320). Assim sendo, a industria fonogradmafigurou-se enquanto veiculo de
expressao da masica popular, no qual identidaddarais estiveram em disputa,
estando o samba inserido nestes conflitos em taroultura.

Em primeiro lugar, € importante ressaltar o fat@de, ao se tratar de industria
fonografica, ndo se esta lidando com a simple®degéo das cangbes assim como elas
eram produzidas pelos musicos populares em momdatespontaneidade. Ou seja, as
gravadoras foram (e sao) um meio de reproducéuutgdicédo das cancgdes, em que as
musicas passam por um processo de selecdo, négpmeiaadaptacdo para entdo serem
comercializadas. Muitos individuos inseridos noterto historico aqui trabalhado ja
apontavam para esta questdo. Reporteres do piiggnal do Brasil, em matéria sobre
o carnaval carioca, datada de 4 de fevereiro d@,l@3monstram suas percepg¢des em
relacdo a diferenca entre a muasica gravada e i@agalna pratica social: “O publico
que conhece a musica do ‘malandro’ pelo disco air@sacalculou talvez o sabor que
tem a melodia na boca do préprio ‘malandro’. Otefé muito maior e a sugestao €
muito intensa.” (apud CABRAL, 2011, p. 72).

Um ano depois, o jornalista Francisco GuimardegalWene, também expés sua
sensacao sobre as possiveis diferencas entre dmsaravados e os realizados nas
rodas. Em seu livro Na roda de Samba, Vagalumamesta que o samba quando passa
“da boca da gente da roda para o disco da vitp@ade grande parte de seu valor e, por
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isso, poderia se perder com o tempo (apud TROTDALZp. 85/86). Nestes termos, 0
jornalista se manifestava contra a transformacdosamba através da industria
fonografica. Independentemente do fato de estaendehdo um referencial de
autenticidade proprio para o samba, conservadardoy a fala de Vagalume da luz as
possiveis influéncias as quais o samba vivencios@mentrada no mercado de bens
culturais no Rio de Janeiro e, de forma mais anmaa,faz refletir sobre a relagao entre
a industria fonografica e a cultura popular em Igdrais questdes sao importantes de
serem abordadas.

Com o advento progressivo das gravadoras no Brasipssibilidade de se
comercializar as musicas de forma material se fezemte. Em sintese, durante o inicio
do século XX, o pais assistira ao surgimento (scamento) de um mercado de bens
culturais em torno das cancdes gravadas pela malfishografica. Neste caso, pode-se
dizer que comecga a se solidificar um mercado desasaso pais, em que o objetivo
passa a ser 0 de vender para o grande publicora,igta, intensifica-se a busca por
denominadores comuns nas mercadorias, que agratbeiosa

Tais ideias a serem problematizadas e contextdalizaém como base o
importante trabalho de Adorno e Horkheimer (19&3gundo os autores, a busca por
um denominador comum resultaria em um processestaridardizacdo” das musicas,
ou seja, uma série de repeticdes de elementosnellis comuns, que seriam de sucesso
com o objetivo de atingir o grande publico. Commsemuéncia deste processo,
teriamos uma diminuicdo da diversidade culturatétea no mercado.

Um dos grandes responsaveis pelo processo de asteragdo, para Adorno e
Horkheimer (1982), seria a Indastria Cultural, uamjanto integrado e complexo de
empresas e industrias que visaria controlar o rderda bens culturais. De acordo com
os autores, tal conglomerado tem o objetivo prinabrde potencializar seus lucros,
criando assim necessidades imediatas aos conswsjidorque, também, acaba por
atrofiar a “imaginagéo e espontaneidade” destesadistas.

No entanto, o conceito de Industria Cultural vemdsereformulado e repensado
desde entdo, havendo a necessidade de pontuaraslgwances. Em primeiro lugar, a
propria no¢do de estandardizacdo pode ser rekdi@zpois mesmo que existam
semelhancas entre musicas e produtos culturaisddatiia, € inegavel “a existéncia de
uma pluralidade de experiéncias estéticas, umalmglade dos modos de fazer e usar
socialmente a arte” (MARTIN-BARBERO, 2001). Da mesforma, dependendo do
contexto histérico estudado, pode-se encontrar graade diversidade de produtos
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culturais sendo comercializados, como can¢bexdier flmes dos mais diversos. Tal
relacdo que coloca a estandardizacdo em oposighwadidade musical é dificil de ser
quantificada e definida, porém ambos 0s processid® @resentes quando se fala em

mercado cultural. Sobre esta relacdo, Alberto M5iRa (1994) pondera:

Se por um lado sabemos que o tratamento industatalista dado a
musica tende a conferir & cancdo tragos de meileapiaduzida em
série, que tem como horizonte a estandardizacdo, é a
subordinacéo da linguagem a padrdes uniformizadesndo apenas o
mercado, por outro lado ndo se pode esquecer decade
socializacdo trazido pela induastria cultural no tisien de sua
divulgacéo (SILVA, 1994, p.24/25).

Nesta linha, Stuart Hall (2006) aponta que a glehefio cultural homogeneiza,
porém também abre espaco para o “descentrameraotidas hierarquias e de grandes
narrativas”, pois abre possibilidades de contestagarcando uma importante mudanca
no campo da cultura rumo ao popular. Evidentemétdat fala da globalizac&o no final
do século XX, porém seus conceitos ainda séo apieda temporalidade estudada
aqui, pois a globalizacdo ja era uma realidade inadR Janeiro dos anos 1900, cidade
que foi sede da primeira gravadora do Brasil, aaC&dison, com forte presenca de
capital estrangeiro, como veremos melhor logo ritdre

Em segundo lugar, o conceito de Industria Cultdefendido por Adorno e
Horkheimer (1982) contribui, em muito, ao expliciterta unidade do sistema e que,
existindo uma interligacéo entre grandes empresasaicado cultural, a consequéncia
que se tem é a formagdo de um complexo conglomerawchoforte controle sobre a
circulagédo de informag6es. Porém, caso levadoxtaenso, estes conceitos podem ser
interpretados de forma totalitaria, impedindo aeoscdo de brechas neste sistema.

Segundo Felipe Trotta,

N&o se pode negar que a concentracdo de poder &@s dessas
poucas empresas é enorme e, de fato, favorece aliamralicdo da
diversidade das ofertas culturais, na eterna bpst@ denominador
comum e 0 sucesso imediato. No entanto, o concgtandustria
cultural pressupde uma nocado de que esses “egsiténodelam os
gostos com 0 objetivo de manter os espectadorepraos seus
ditames, dominando-os. A teoria da dominacdo allse enfraquece
a medida que ela deriva de um certo “aristocracissutiural’
evidente no texto, que se apdia nas combalidaasidis alta e baixa
cultura, opondo lazer e estética. (TROTTA, 20142).
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Neste caso, é preciso cautela para ndo supenalasizpapel e a forca da
induUstria cultural, pois assim teriamos um quadrogeie 0s consumidores sdo mera
massa de manobra, controlados por uma entidadeiants e onipresente que tem o
dominio sobre tudo o que circula culturalmente o@eslade. Como ja apontado, isto é
improvavel de ocorrer em qualquer contexto histriprincipalmente em uma
sociedade em que a industria cultural (e fonografiomo é o caso de nosso estudo)
ainda € bastante incipiente. Este €, exatamerdentexto da cidade do Rio de Janeiro
nas primeiras décadas do século XX.

Outro ponto a ser abordado é a dificuldade em idedimivel de modificagdo
pelo qual passa uma can¢do no caminho entre aaatmegompositor e o disco
comercializado ou, até mesmo, o grau de filtragem® a&s gravadoras impunham na
hora de escolher quais musicas seriam gravadagualaa que seriam descartadas. No
entanto, alguns indicios podem esclarecer como eistelito funcionava, sendo
primordial entender o proprio surgimento da indadwnografica no Brasil e como ela
se desenvolveu durante as primeiras décadas dtw S€€u principalmente no Rio de
Janeiro. Desta maneira, poderemos melhor contézduahs reflexdes em torno da
industria cultural em relagdo ao nosso objeto deysa.

E impossivel fazer um breve panorama histérico mistria fonografica
brasileira sem comecar falando da Casa Edisonaflmém 1900 na Rua do Ouvidor
por Frederico Figner — empresario de origem Tchpoagm com cidadania norte-
americana. Na ocasido, Figner p6s o nome da grevagla homenagem a um dos
inventores do fondégrafo, Thomas Edison. Anteriorr@efrigner viajara pelo Brasil
fazendo exibicbes da novidade trazida por ele ds, ga fonégrafo ou “maquina
falante”, como era anunciado (FRANCESCHI, 2002)pdtir de 1898, comecou a
venda de cilindros gravados, tendo a liderancaengsd de mercado. Contudo, vale
mencionar que, de acordo com Caroline Vieira (20&smo estando a frente deste
comércio, “ndo era apenas Figner que gravava e rca@tizava cilindros e outros
equipamentos sonoros, havia bastante concorré&uarnay a Casa Ao Bogary e a Casa
Cipriano” (VIEIRA, 2010, p. 25).

A partir de 1902, comeca a comercializagdo dosodjsdevido a entrada no
mercado do gramofone, em que a reproducdo do sarfeia atraves de uma agulha
metalica presa a um diafragma, a qual passavahppias prensadas que eram o0s discos.
Durante os primérdios do século XX, o comeércio alecées gravadas sera feito a partir
dos discos, com algumas variagdes na tecnologisetBnto, até o inicio da década de
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1910, o Brasil ndo tinha tecnologia suficiente paroducdo dos discos e 0 processo
se dava da seguinte maneira: a gravacao era tefRionde Janeiro, porém a cera tinha
de ser enviada para a Alemanha, onde eram prengquas alguns meses, retornavam
os discos com as musicas para, entdo, serem caliz@dos (FRANCESCHI, 2002,
p.117)

Em 1911, Fred Figner associa-se a Odeon, que p&teénfirma holandesa
Transoceanic. Esta parceria seria fundamental pareercado fonografico no Brasil,
pois, a partir de 1912, a Odeon inicia a fabricad@discos no Brasil, sendo a primeira
empresa da América Latina a fazé-lo. Como ja aplonta Casa Edison em parceria
com a Odeon néo foi a Unica gravadora do Brasihiwio do século (VIEIRA, 2010),
entretanto elas tiveram importante papel na cotegdio deste mercado, pois, além do
pioneirismo, a Odeon foi a empresa que mais graumisistema de discos em 78
rotacdes por minuto (FRANCESCHI, 2002, p. 202).

O periodo entre os anos de 1902 a 1927 nas gravagdscais no Brasil pode
ser chamado de “fase mecéanica”, em que a tecnoliegizaptacdo se fazia através de
um cone de aco, o que prejudicava a qualidade o Aopartir de 1927, inicia-se a
“fase elétrica”, na qual o som era captado porofcre, o que melhorou sensivelmente
as condi¢Bes de gravacdo, com maior capacidadepdeduzir sons com menos ruidos
(FRANCESCHI, 2002, p. 206-208). E é neste contextdinal da década de 1920 que

o mercado fonografico vivera uma expansao e diveasho:

O mercado de discos brasileiros, no final da déced20, também
estava em ritmo de revolucdo, com o advento daagéavelétrica e a
instalacdo de vérias gravadoras no pais. Até 12@8aeapenas uma
gravadora langando discos no Brasil, a Casa Edisopropriedade da
empresa OdednNesse ano sdo inauguradas a Parlophon, também da
Odeon, e a Columbia. No ano seguinte, 1929, é aladrunswick e

da RCA, todas com sede no Rio de Janeiro e todasspndo de
novos masicos para completar seasts(VIANNA, 2007, p. 110).

Mesmo com o crescimento gradual do mercado cultdeeihnte todo o periodo
citado acima seria dificil sustentar a existén@autha inddstria cultural estruturada no
Brasil a qual tivesse forca de impor gostos e peEsléstéticos, respectivamente, aos
consumidores e as musicas, segundo os padroesddsfipor Adorno e Horkheimer
(1982). No caso da industria fonografica, estaai@ muito incipiente e, na maioria
dos casos, as musicas gravadas eram musicas gam fezcesso nas ruas. De fato,
muitos musicos e cancdes ficaram de fora do merdadografico, porém os que
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conseguiram entrar neste circuito sdo significatiyimis eram musicos e cancdes que
faziam sucesso no teatro de revista, na FestardeaPao carnaval, nos bares e gafieiras
pela cidade carioca.

Portanto, voltamos a relacdo entre cultura popelardastria cultural. Nestes
termos, cabe dizer que a medida que a musica popualaespecial o samba, “ganhava a
cidade” e ingressava no “heterogéneo e vasto memadonsumo cultural” (MATOS,
1982), provavelmente existiram tentativas de “toremotica” tal cultura, fazendo-a
apenas uma mercadoria sem sentido politico-sdbdiaéntanto, outras possibilidades de
significado e uso das canc¢des também se abrirantraBalhar os tempos atuais, Livio

Sansone (2000) nos da algumas dicas passivei® dgrusossa temporalidade:

[...] a mercantilizacdo de versdes locais da caltegra e de seus
artefatos implica uma ocidentalizacdo [..]. No aabtd, a

mercantilizagdo significa também fazer um artefatescentemente
acessivel no mundo inteiro. Assim, a mercantiligagdquer uma
selecdo entre objetos e artefatos negros, uma wezngm todos
podem ser globalizados, mas também confere statpsomove

aqueles que estdo sendo selecionados (SANSONE, 200@).

Nesta linha, pode-se compreender que a cidade dod®iJaneiro nas trés
primeiras décadas do século XX foi palco de umcemrte movimento por afirmacao
politica, cultural e social de setores popularssg@ais usaram o samba e a nascente
indUstria cultural enquanto meio para alcancar ssajstivos. O proprio samba se
transformou neste processo. Ou seja, a0 mesmo tempgue IMpOsS marcas proprias
na paisagem cultural da cidade, também teve deuadsg@ para que iSSo ocorresse,
causando conflitos tanto externos quanto internos.

Tais processos se fizeram no seio de uma sociegadepassava por um
processo de amadurecimento de seu modo de prodap#alista, pois no inicio do
século XX é que comega a surgir uma industria rmodRiJaneiro, e no Brasil em geral.

Sobre a relagéo entre capitalismo e cultura, Haf2@e95) é esclarecedor:

Nesse caso, é que assumem certa importancia estruas
contradicbes enfrentadas pelos capitalistas quandswam renda
monopolista. Ao procurarem explorar valores de rdidielade,
localidade, historia, cultura, memodrias coletivagradicdo, abrem
espaco para a reflexdo e a acéo politica, nas gltaisativas podem
ser tanto planejadas como perseguidas. Esse espEene intensa
investigacdo e cultivo pelos movimentos de oposi¢ggoum dos
espacos chave de esperanca para a construcao tiigouatternativo
de globalizacdo, em que as forcas progressistacuttara se
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apropriam de espacos chave do capital em vez ddradon
(HARVEY, 2005, p. 239).

Um indicio de que havia estes “espacos chave derasm’ para se gravar
cangbes no mercado fonografico nascente sdo astgdax musicas falando de
identidades afro-brasileiras, feiticos e criticaiaglb Temas estes que, com certeza, nao
eram muito queridos para membros da elite conseraachrioca de entdo. A guisa de
exemplo, pode-se citar: de Sinhd, “A favela vaiiadda(1928), “Macumba Gegé”
(1922), “Alta Madrugada” (1930), “Professor de \dot (1931); de Jodo da Baiana,
temos “Dona Clara” (1927), “Que queré” (1931); dgiruinha, ha “Partido Alto”
(1932) com Cicero de Almeida e “Samba de Nego” . 92bandona o preconceito”
(1934), de Maércio de Azevedo e Francisco Matosavagla pelo famoso Bando da
Lua; e “Favela”, de Waldemar Silva e Roberto Maticeantada por Francisco Alves em
gravacgao de 1936.

Como ja dito, muitas destas musicas, para serewadma, faziam o seguinte
percurso: do sucesso na pratica social da cidadéestas, saldes e teatros para dai
serem procuradas por representantes das gravadorasiepoimento ao Museu da
Imagem e do Som (doravante MIS), Heitor dos Prazens dos primeiros sambistas
gue depois iria se juntar ao grupo do Estaciogdi$s.] naquele tempo néo tinha radio
[...] a gente ia lancar as musicas feitas na F#stRenha. Entdo quando a musica era
divulgada na Festa da Penha, nés podiamos figagiiitas que aquela musica ja era
[sic] do carnaval.” No depoimento de Donga a mesmtuicdo, um pequeno dialogo
sobre o famoso samba “Pelo Telefone” reforca aidqui defendida:

MIS — Voltando ao “Pelo Telefone”, quer dizer que belo dia vocé
levou a musica para uma fabrica de gravacao?

- Levei ndo, fui chamado. O Figner mandou me charfNaqguela
época 0s autores eram mais importantes, havia reapeito. Na
ocasido ele me perguntou se eu queria divulgamgoai® e eu topei
(Donga em depoimento ao MIS/RJ, 02/04/1869)

Nos testemunhos para o MIS-RJ feitos por imporsacoenpositores do Estacio,
encontramos, também, referéncias aos representdagsegravadoras procurando 0sS
musicos para, entdo, gravar suas musicas de suckssbiades Barcelos, ao ser
perguntado como as gravadoras chegavam a elesndespda seguinte maneira: “Eu
fiz um samba ‘A malandragem’ [...] e em todas a®lkes, todos os blocos cantavain.”
Dai em diante, Bide comeca a relatar como Frandfdees o teria procurado para
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gravar a muasica. Sobre isto, Ismael faz uma naaratéemelhante ao ser perguntado
sobre 0 seu primeiro contato com o ambiente aisfirofissional: “Ai entra o

Francisco Alves. Fui por ele procurado [...]. Confe eu disse que meus sambas se
espalhavam em véarios bairros e, como tal, chegamaos sambas aos ouvidos dele, o

entdo Chico Viola* Segundo Felipe Trotta:

[...] sempre foi a partir das rodas e das escoles @g sambistas
adquiriram prestigio e conquistaram posicbes naader de musica.
[...] Alguns sambistas gozavam de bom transito w©osuitos
profissionais, tendo diversas composi¢cfes gravedagesar da pouca
compensacao financeira, o intercdmbio entre assrfekcolas] e o
mercado transcorria de forma relativamente amist@ROTTA,
2011, p. 86).

7

Contudo, é importante ressaltar que esta relacde esamba e industria
fonogréfica é, principalmente, uma relacdo de poeéetre partes desiguais.
Evidentemente, ambos saiam ganhagebsso modppois enquanto muitos musicos e
compositores estavam avidos por visibilidade e topatades financeiras, as
gravadoras tinham interesse em suas can¢des gam fsizcesso nas ruas, tendo grande
potencial de comercializacdo. Entretanto, quem sai 0s maiores lucros eram as
gravadoras, os intérpretes e 0s agentes mediaglurescompositores e industria, como
Francisco Alves. Além disto, € importante entengee a visibilidade que o samba
ganha na industria fonogréfica se configura, emtasumomentos, enquanto uma
“visibilidade controlada” (HALL, 2006, p. 321), gose da no ambiente de reproducéo e
circulacdo das préprias gravadoras. Neste cont@stanusicos acabaram optando e
sendo levados a adequar-se as regras comerciaierdado, 0 que acarretou uma seérie
de transformagdes em sua musicalidade.

Carlos Sandroni (2008) define estas transformacfiesamba no inicio do
século XX enquanto um processo de mudanca do séioloBorico” em direcdo a
consolidacdo do género enquanto “musica populariependente dos problemas
relativos ao uso dos termos um tanto quanto inatkxguconceitualmente na pesquisa
histérica, Sandroni (2008) contribui muito ao esgaiualgumas mudang¢as no samba
apos sua entrada no mercado de bens culturaisiaadecido Rio de Janeiro.

Em primeiro lugar, para além do espaco aberto etigol das rodas e festas
improvisadas, os sambistas passam a frequentarndamidas gravadoras, estudios e
radios. Concomitantemente, uma nova logica de géaé introduzida em torno das
musicas, pois estas passam a se tornar produtGwedndle autoria individual: um
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compositor, autor do samba, que ficard com partelgros os quais a cangdo possa
proporcionar. Portanto, a industria fonogréficadmce a nocédo de propriedade musical
dentre os musicos populares, algo que era pouseme no samba “folclérico”, em
que a légica de “producéo e uso coletivos” eraqmédante (SODRE, 1998, p.41).

Dentre os primeiros musicos a ingressarem no merftatbgrafico através de
composicdes catalogadas como “Samba”, muitas sds@stas em torno da autoria. O
proprio “Pelo Telefone”, registrado por Donga e ktade Almeida e famoso por ser
visto como o “primeiro samba gravadpfoi fruto de contendas entre os sambistas. Em
1916, Ernesto Maria dos Santos, o Donga, regignoseu home somente o arranjo de
“Pelo Telefone” na Biblioteca Nacional. Entretarmio, mesmo ano de seu langamento,
em 1917, o Jornal do Brasil do dia 4 de fevereublipou uma nota em que Tia Ciata,
Sinhd e outros sambistas criticavam Donga, acusardk roubar a autoria da musica
(SANDRONI, 2008, p. 119). Em nota, o jornal reproduwersos do samba “Roceiro”,
o qual circulou na cidade, parodiando o “Pelo Talef:

Oh que caradura

De dizer nas rodas
Que este arranjo é teu!
E do bom Hilario

E da velha Ciata

Que o Sinh6 escreveu.

Tomara que tu apanhes

Pra n&o tornar fazer isso

Escrever o que € dos outros

Sem olhar o compromissaffudFRANCESCHI, 2010, p. 32).

Ao fazer uma andlise ethomusicoldgica de “Pelo foaks, Sandroni (2008)
mostra como esta cancdo é uma colcha de retallmavelmente elaborada a partir da
conjuncdo de uma série de trechos de musicas,reegido improvavel definir um autor
individual para cada trecho. Porém, o que imparidermos sociais ndo € a autoria em
si, mas sim o fato de que, a partir do sucessdPeé“Telefone” e das contendas em
torno desta cancéo, fica evidente o fortalecimelgouma nova légica em torno da
producao cultural popular, centrada na propriedidecancoes.

A polémica sobre o “primeiro samba gravado” é eXammum Unico sambista
registra a musica e colhe os louros por ser o dorladesta, enquanto ugrupo de
sambistas reivindica que a musica teria sido etl@opor eles. Neste caso, estdo em

confronto duas formas de producdo musical: umdividual’, ligada ao mercado, e
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outracoletiva, ligada a roda de samba. Evidentemente, ndo sedeafgersonificar o
debate, dizendo que este ou aguele sambista emtawvaiado ao mercado enquanto
outros ndo, pois tanto Donga quanto os sambistasoqariticavam viviam as duas
realidades — Sinhd, um dos criticos de Donga nai@zagravou muitas musicas e era
conhecido como o “Rei do Samba”. Entretanto, arpmé& nos mostra que os conflitos
em torno da autoria evidenciam um momento de toamsfcdo na l6gica de producéo e
circulacao cultural das musicas destes populares.

O mesmo Sinhd, que anteriormente reclamara a autlwi“Pelo Telefone”,
também foi acusado de “roubar” musicas por outqoirrante compositor de samba das
décadas de 1920/1930, Heitor dos Prazeres. Emrdeptn ao Museu da Imagem e do
Sonf, Prazeres relembra este episodio de desavengasosndois sambistas, que teria
comecado com a musica “Deixa a malandragem se p@&z’cacomposta por ele em
1926, a qual teria sido um “sucesso bruto” do cahde 1928. J4 em 1930, Mario Reis
gravou esta mesma musica, porém com 0 nome de V€an sO”, em que Sinhd
aparece como unico compositdEsta no foi a Gnica disputa entre os sambistis,a
cancao “Cassino Maxixe” de 1927, gravada por FsaoncAlves, também teve a autoria
reivindicada por Prazeres. Sobre esta polémicdbéSiespondeu de forma irbnica com
uma frase que ira ficar famosa no meio artisti€ariba € como passarinho. E de quem
pegar...” (SANDRONI, 2008, p. 161). Em seu depoitngRrazeres ironiza com esta
fala ao dizer que Sinho “pegou passarinho no arssdoer de quem efa”

As contendas entre Prazeres e Sinh6 renderam ummboraro de sambas em
gue 0s compositores atacavam, de forma irbnicaaamutro. Inicialmente, Heitor dos
Prazeres lanca a cancao “Olha ele, cuidado”, qegajnglo o Instituto Moreira Salles,
foi lancada em marco de 1929. Em seu depoimentdI&p Prazeres canta um trecho
da musica: “Olha ele, cuidado / com aquela conveeseda [...] / Eu fui perto dele /
Pedir o que era meu / Ele com aquela conversa ddmgahhava mais do que eu”. No
mesmo ano desta musica, Sinhd lanca “Segura odoifue ironiza com Heitor dos
Prazeres o qual, imediatamente, responde com “8einttus sambas”, satirizando o
titulo de Sinh6 e ao mesmo tempo denunciando-ocudrar seus sambas.

Segundo Sandroni (2008), os préprios debates eno tda propriedade das
cangbes foram gradualmente modificando-se. No anidd século XX, mesmo
ocorrendo alguns conflitos, a questdo da autoaansais relativa, o que deixava um
ambiente mais propicio para apropriacdes “livrel',tipo daquelas justificadas pela
fala de Sinh6: “Samba € como passarinho, € de qegar’. Nesta linha, Sandroni
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(2008) reproduz um depoimento de Noel Rosa de 288fue o entdo famoso sambista
falava sobre estes tempos:

Sinhd foi ao morro, captou varios estribilhos dmlisa e os estilizou
com grande sucesso. [...] em matéria musical, qpederia falar

melhor, se fosse vivo, seria o Sinhd. Ele é quavastempre |4 para
pegar os temas musicais e publicar... Ndo daveeparporque, na
época, ndo havia nada disap{d SANDRONI, 2008, p. 146).

Ja na virada da década de 1920 para 1930, a l@gitaal estaria mais
solidificada, abrindo espaco para um mercado deepas, vendas e compras de

sambas:

Se para Sinhé o samba encontrava-se em estaddulezaapodendo
ser apropriado e publicado, sem outras delongds, gséneiro que
viesse, o final da década de 1920 vera estabedeceima nova
modalidade de relacdo na &rea: a compra e vendaadwas
(SANDRONI, 2008, p. 147).

Um personagem que teve papel central neste medmdompra de musicas e
parcerias foi o famoso cantor Francisco Alves. Bemaha relagdo mais estreita com o
mundo das gravadoras, Chico Viola, como era codbefdi um importante mediador
entre compositores populares e 0 mundo da fonagrBiiversos sdo os relatos de
sambistas, principalmente do Estacio, em que oocaparece propondo entrar na
parceria da muasica ou compra-la. Em troca, Franddees levava a cancdo para as
gravadoras e as divulgava, dando parte dos lua®s@mpositores, a0 mesmo tempo
em que proporcionava uma porta de entrada no nwerfratbgrafico para muitos
sambistas. Esta atuacao de Chico Alves foi frutmmdiéa polémica no mundo do samba
e, além disso, diz muito sobre a relacédo entreneufiopular e a industria fonogréfica.
Portanto, é preciso refletir algumas questbes @ma

Primeiramente, ndo sdo apenas o0s depoimentos quearaf a atuacdo de
Francisco Alves junto ao samba, pois ao fazer uesgysa documental encontramos
diversas musicas em que 0 cantor aparece como einmpdsto se deve, em grande
parte, as parcerias que ele propunha aos samtistagntrevista a Sérgio Cabral, o
sambista Bide explica como se dava este processo:
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Os seus primeiros sambas foram langados no Estacio?

Bide — Isso mesmoA malandragem por exemplo, saiu de la do
Estacio de Sa. Francisco Alves foi me procurar ngafeira, a
Estrela Dalva, no Rio Comprido, e acabou gravando.

Vocé vendeu o samba por quanto?

Bide — N&o vendi, ndo. Desci da Estrela Dalva falea com ele. [...]
Primeira gravacéo, primeiro sucesso.

Mas Francisco Alves entrou na parceria.

Bide — Entrou. Vocé queria que ele ndo entrassABRAL, 2011, p.
278).

No depoimento de Bide encontramos a distingdo eshiiges modalidades: a
primeira seria a venda de sambas, em que o compadava-se proprietario completo
da musica, e a segunda, mais utilizada e lembm@uantaior orgulho nos depoimentos,
seria a parceria. Esta é bem explicada por Bucielvlroutro integrante do Deixa
Falar, bloco que Bide foi fundador:

Francisco Alves foi sé6cio do Deixa Falar. Ele tinlnaa situacdo
privilegiada, mas gostava de farra. Subia qualqumro atras de um
samba bonito. Diziam que ele estava comprando samds ndo era
nada disso, ndo. Ele dava uma propina ao autorspgraar o samba.
Vocé vé como essa gente é ingrata. Ainda falamdmabpaz gpud
CABRAL, 2011, p. 286).

Em relacdo a parceria proposta por Francisco Awesscompositores populares,
ha uma forte polémica. Alguns intelectuais e pesaflores defendem que Chico Viola
seria um explorador destes musicos, ficando comamria dos proventos de suas
cancoes, deixando apenas uma pequena parte par@® etdluente jornalista Vagalume
— Francisco Guimardes —, em seu livro sobre sambd983, faz duras criticas a
Francisco Alves:

FRANCISCO ALVES. — Nao é da roda, nem conhece moritdo
samba. Conhece, entretanto, os fazedores de sambausicistas,
enfim, — os enforcados — com o0s quais negocia, comprando-lhes os
trabalhos e ocultando-lhes os nomes. E quem tivetrabalho bom,
seja de que género for e quiser gravar na Casarkden que vende-

lo aoChico Violg porque do contrario nada conseguira!

Dizem, quase todos, queCGhico € um magnifico interprete e mais
nada. Afirmam que é incapaz de produzir qualquiacois que, 0
que é bom n&o é seu e o que é seu ndo presta (GRAKES, 1933, p.
113).

Entretanto, este ndo € o unico olhar possivel peaacisco Alves, pois, como
vimos acima, alguns sambistas tinham uma memaosaiyeem relacdo a sua atuacao.
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Porém, tais memadrias variam como € o caso de Bidmdp fala sobre o cantor.
Quando perguntado sobre Francisco Alves na entaewsCabral (2011) transcrita
acima, Bide justifica e defende o fato do cantoretdrado na parceria de sua primeira
musica. No entanto, anos antes, ao deixar seurdeptd para o Museu da Imagem e
do Som, Bide relata diversos casos em que Frangises se beneficiou da compra de
sambas, entre eles a compra de uma musica de ISihael“Amor de malandro”, pela
qual ofereceu 100 mil réis (valor confirmado pand®l em seu depoimento). Segundo
Bide, esta quantia era uma “mixaria naquela épecalém disto, Alves néo teria nem
posto o nome de Ismael na composicao, fazendo+aagmsteriormente. Bide diz que
Francisco Alves teria feito o mesmo com ele, nocdamento da mdusica “A
malandragem”, de 1928. Para completar, Bide aiodzssaenta: “O Unico cantor que ia
me procurar sem maldade [...] era o Silvio Caltlas”

Para além das questdes factuais, os relatos aciona a atuacado de Francisco
Alves nos ajudam a refletir sobre o comércio detsmmas décadas de 1920 e 1930 no

Rio de Janeiro. De acordo com Carlos Sandroni:

Boa parte dos observadores considerou o comércgamdas como
uma exploracdo unilateral, em que compradores tedip@es, brancos
e burgueses, sempre levavam a melhor sobre vemdedwénuos,
pretos e proletarios (SANDRONI, 2008, p. 150).

Porém, tal visdo trata os populares de forma pasapenas pelo caleidoscopio
da repressdo e exploracdo vivida. A realidade @istante de ser assim, pois estes
musicos “pretos e proletarios” estavam longe dasdiaacdo de “ingénuos”, pois
muitos deles estavam conscientes das possibilidatesceiras e profissionais que o
mercado fonogréfico proporcionava.

Tanto Bide quanto Ismael Silva, em depoimento aséduda Imagem e do
Som, demonstram tal consciéncia, relembrando c&osque negociaram com
Francisco Alves. O depoimento de Ismael é exemplais nele o sambista diz que
impds uma condigdo a Chico Alves pra que o canmrggse sua primeira musica, “Me
faz carinhos”: s6 venderia a musica se Nilton Bagiatamente com o préprio Ismael
se apresentassem nas gravadoras. Chico Alves wgcpits, de acordo com Ismael,
“Qualquer condicdo que eu apresentasse ele aakitdevido aos “varios sucessos” do

sambista em que o cantor tinha interé8se.
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Voltando a falar sobre as mudancas vividas peldaaapos serem procurados
por Figner, na década de 1900/1910, ou por Framéibes, na década de 1920/1930,
0S musicos e suas cancdes passavam por um pramessmsformacdo e negociacao,
em direcao ao registro e circulacéo fonograficaeNi@anto, os significados dos sambas
nao se limitavam, neste processo, apenas a iralf@tibgrafica, pois podemos detectar
certa disparidade entre letras gravadas e veiculagaua e nas festas. Ao analisar o ja
citado samba de Donga e Mauro de Almeida, “Pelefoek”, Carlos Sandroni (2008)
nos mostra como circulavam duas versdes da mesisiaamos Ultimos anos da década
de 1910:

(Verséo gravada)
O chefe da folia / Pelo Telefone / Manda me avisgme com Alegria
/ Nao se questione / Para se brincar.

(Versé@o Andnima/ “oficiosa”)
O chefe da policia / Pelo telefone / Manda me avi€ue na Carioca
/ Tem uma roleta / Para se jogar.

As letras acima explicitam os conflitos vividos geelpopulares no Rio de
Janeiro. Em ambas as versoOes, destaca-se a cdiniedo das diversdes das classes
humildes serem objeto de persegui¢do. Porém, s@w@ravada, o jogo da roleta ndo
aparece, se restringindo a busca para que “naaesiane / para se brincar” e, na
versao anbnima, a alusdo a negociacdo com o chgfelitia faz uma cronica de como,
mesmo com toda a perseguicao, alguns popularearans@spacos de negociacdo com
os delegados e autoridades em busca de afirmapgitasas de lazer (“folia” ou 0 jogo
da “roleta”, como dizem as letras).

Segundo Cabral (2011), a versao “oficiosa” terik gscrita pelo préprio Mauro
de Almeida apOs uma reportagem do jorAdNoiteter armado um jogo da roleta no
Largo da Carioca com o intuito de criticar o chadepolicia que, na época, vangloriava-
se de ter acabado com a jogatina na localidadéénfeds de autoria a parte, o
interessante € notar como que esta segunda vers#o aritica ganhou grande
popularidade, progressivamente superando a veragada.

Portanto, estes exemplos das diferentes versdesinie letra de samba
demonstram que o0s usos e significados sociais dagcas no cotidiano popular sdo

diversos, para além dos que sdo de imediato detadws pelas versdes gravadas.
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Contudo, isto ndo apaga o nivel de significado agigersdes oficiais ttm no contexto
que sao langadas, pois estas também circulamaséadas e escutadas pela sociedade.
Nestes termos, ao abordar as possiveis divergémaasntes na pratica musical
popular e nas canc¢des gravadas, fica mais evidemda como o mercado fonografico €
um espaco de negociacdo e conflito, em que estivgr@sentes relagcdes de poder
desiguais entre populares e industria fonografsta.fica claro quando percebemos que
a entrada gradual na légica de producéo e distdbuile mercado trouxe, inicialmente,
fortes restricdbes quanto aos batuques e format®smisicas nas gravacdes. Pode-se
facultar isto as dificuldades técnicas da captag@&sénica do som ou a escolhas
estéticas dos musicos e/ou responsaveis pelasces/aSobre as diferengcas entre
instrumentos utilizados na pratica para os que e@egistrados nos sambas gravados

nas primeiras décadas do século XX, Felipe Trditaa:

[...] a aproximacéo entre sambistas e musicos deoatta cidade do
Rio de Janeiro, que freqientavam 0S mesmos esma@sntos
musicais, fez com que se moldasse uma sonoridasleabpara o
acompanhamento instrumental do samba: pandeirdoram surdo,
cuica, flauta, cavaquinho e violdo. O ambienterddas de samba era
0 espaco por exceléncia dessa pratica. A essesunmesitos
eventualmente se somavam chocalhos, “prato e fdcafxas de
fésforos”, “chapéus”, “latas” e uma infinidade dejeios percussivos
acionados na experiéncia musical. Contudo, essaridade pouco
aparecia nos discos de samba. Na fase mecanicaraleacoes, e
mesmo apods o inicio das gravacfes elétricas [..pambas eram
gravados com acompanhamento de orquestras ou nesrgoupos
instrumentais variados, que quase sempre inclui@pes de sopro
[...] e uma percusséao discreta (TROTTA, 2011, p. 64

J& na fase da gravacgéao elétrica, a composicdanmsttal dos sambas demorou
a mudar em relacdo as cancdes registradas na fs&nica. Alguns pesquisadores
dizem que a introducdo dos instrumentos de perousagacteristicos dos blocos e
escolas de samba nas musicas da industria fonoayr@dio se dava apenas pelo fato de
existirem restricbes técnicas na captacado do somo @firmado anteriormente. Nestes
termos, Carlos Sandroni (2003) demonstra que aagéavelétrica foi introduzida no
mercado fonografico brasileiro em 1927, trés andesade “Na Pavuna” (1930), o
primeiro samba gravado em que estao presentesrmesttos de percussao.

Na verdade, o caso da cancéo “Na Pavuna’, samimecdiva do grupo Bando
de Tangaras e composto por Almirante e Doca da éag#@o, representa, claramente,

um conflito cultural envolvendo questdes raciaisoeiais. Em primeiro lugar, por
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demonstrar a resisténcia da industria fonograficautlizar instrumentos de percusséo,
0S quais eram esteticamente associados a idergidadéo criticadas na época:
“africanismos”, “batuques” e “barbarismos” eram walg adjetivos utilizados, como
demonstram os casos de criticas e perseguicdemiasae demais manifestacoes
populares no periodo.

Em segundo lugar, por ser uma iniciativa de muswms capital simbdlico
diferenciado, pois o Bando de Tangaras era fornpagovens brancos e de classe
média, o que |lhes proporcionava uma posicao maifoxtavel frente as criticas da
sociedade. Posicao esta bem diferente da de saspigpulares e negros que, devido a
um histérico de criticas e discriminagdes, provanegite ndo se sentiriam a vontade em
tomar a iniciativa de usar instrumentos com os gjj@ihaviam sido perseguidos no
passado, 0 que s passa a acontecer a partir ddadde 1930. Entretanto, Sandroni
(2003) demonstra que, mesmo estando em uma pasig&oconfortavel para fazé-lo,
Almirante também teria sofrido restricbes do diredatistico ao tentar introduzir os
instrumentos tipicos das Escolas de Samba na gradsc‘Na Pavuna”.

Ademais, o proprio uso de pseuddnimos por estestaarde classe média que se
envolviam com a musica popular explicita o lugarcdeflito social e racial que era o
samba. Estes séo alguns exemplos que podemodHotaero Dornellas apresentava-se
como “Candoca da Anunciacdo”, Henrique Foréis Dgu&s como “Almirante”,
Horacio Dantas era “Visconde de Pycohyba”. Sobree éema, assim relembra

Almirante, um dos compositores de “Na Pavuna”:

Comecei a compor e a cantar em 1928, formando unjurto s6 de
brancos. Usei pseuddnimo porque tinha vergonhaede wyeu nome
identificado ao samba e & musica popular. Nossjuctmajudou na
aceitacdo da nova musica, porque nds ndo tocavporodinheiro.

Participavamos de festas familiares e dos primesad8es que iam
aparecendo no Rio, porém, sempre como diletarg&s.atraiu para
nos e para a musica que cantavamos a simpatiaspeito do publico
mais exigente (Almiranteapud PEREIRA, 1967, p. 228).

Portanto, € preciso ver a relagdo entre samba eadwifonogréfico para além
da ideia da simples exploracdo, repressdo ou en@gdp da cultura popular pelo
capitalismo. Ao mesmo tempo, vislumbrar os espagosrtos no mercado para a
visibilidade e negociacdo popular n&do significaedigue isto ocorreu de forma
“democratica”. Muitos sambistas ndo conseguiramaemta industria fonografica e os
que conseguiram, o fizeram a partir de um lugaprilkegiado, pois suas musicas
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eram disponibilizadas ao publico a partir da imagkrartista, o qual, na maioria dos
casos, nao era um compositor. Segundo Felipe Trotta

z

O ‘“artista” € uma construcdo simbdlica do mercado nddsica
realizada principalmente na etapa de divulgacaepesenta um
determinado perfil estético, visual e comportamefwandividuo que
canta, somado a musica em si. [...] O carater ichgializante da
cancao popular midiatizada e toda essa promoc&ammpas ideia de
que o artista é inteiramente responsavel pelo teskulffinal de seus
discos (TROTTA, 2011, p.29).

Neste caso, a escolha “estética, visual e comperttati feita pela industria
fonogréfica para representar o samba nas gravagiepassava pela aprovagdo, na
maior parte dos casos, dos compositores das m{pigpslares, muitos deles negros e
trabalhadores ou “malandros”), mas sim dos cantooeso Francisco Alves e Mario
Reis. Ndo se trata aqui de generalizar e dizerngize existiam artistas negros e de
origem popular com visibilidade no mercado de nasido Rio de Janeiro nos
primeiros anos do século XX, pois existiram (Edoadds Neves, Patricio Teixeira e
Pixinguinha sdo alguns exemplos). No entanto, esi@s apagam as visiveis
desigualdades presentes entre o papelrtista e o papel d@ompositor o qual recebia
menores rendimentos, muitas vezes nem receberldaros por sua producdo musical,
0 que acaba tendo, também, um importante comporesig nesta segregacao.

Tal problematica envolvendo a relacédo entre misicalustria fonografica nos
auxilia no uso metodolégico das fontes registragias disco, pois diversas sdo as
questdes envolvidas que estdo para além das cang@esdas: intérpretes,
compositores, agentes intermediadores, gravadonascado, processo de registro
sonoro no qual a muasica passa por uma série defdraracdes, entre outros. Nesse
caso, ao analisar qualquer producao fonografideatante importante estabelecer um
dialogo entre as cancdes e o meio social no qualessm inseridas, no qual um
circuito mercadologico tem importante papel. Seadgsim, a anélise da relagdo entre
musica popular, mercado e meio social deve sergradd, para néo retirarmos todo e

qualquer significado presente nas cancdes gravadas:

E preciso considerar, claro, que a chamada musipalgr urbana é
produto evidente de um complexo industrial-ideaiégijue procura
explorar ao maximo a forga penetrante que a miisiaassim como
0 extraordinario poder de propagacao social que deraua propria
materialidade, do seu carater objetivo/subjetivst&dora, mas esta
dentro do ouvinte!), simultdneo (vivido por muifasssoas ao mesmo
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tempo), e de enraizamento popular de sua produg8vasil. Mas dai
destitui-la de qualquer valor artistico, por seodpzida por uma
indUstria, ou de ndo reconhecer nela, pela mesm&o rayualquer
vinculo com o “povo”, por ndo ser esse “povo” o sgador, vai uma
grande distancia (SILVA, 1994, p. 26).
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Notas

! Neste caso, Vianna generaliza o pioneirismo erditga da Casa Edison, vendo-a como Unica
gravadora. Como vimos anteriormente, 0 antropdlsgoengana neste quesito, pois existiam outras
empresas neste ramo, mesmo nao tendo grande pesadoiégico.

2 Conferir publicagdo “As vozes desassombradas dselMudo MIS/RJ, com a transcricdo dos
depoimentos de Pixinguinha, Donga e Jodo da Baiamstituicao.

3 Alcebiades Barcellos em depoimento colhido pelséduda Imagem e do Som — RJ, no dia 21/03/1968,
da série “Depoimentos para a posteridade”.

4 Ismael Silva em depoimento colhido pelo Museurdagem e do Som — RJ, no dia 16/07/1969, da série
“Depoimentos para a posteridade”.

> Na realidade “Pelo Telefone” ndo foi a primeirag@o definida enquanto género a ser gravada em
disco. Pesquisas recentes mostram que anos antesisiea de Donga, outros sambas haviam sido
gravados. Por exemplo, em recente dissertacéo, éilonf2010) demonstra que Eduardo das Neves
gravara um “Samba” ou “Samba Carnavalesco”, grawadd 915, de autoria de Sinh6, com o nome de
“S6 por amizade”. No entanto, Sandroni (2008), neesabendo deste fato, reafirma a importancia da
composicao. Segundo o autor, a partir do estrondosesso d@elo Telefoneque a palavra “samba”
ganha espaco na musica popular brasileira, amplaadcom varias composi¢cdes sendo reconhecidas
com parte deste género musical por seus compasitgravadoras e publico (SANDRONI, 2008, p.15-
16).

6 Heitor dos Prazeres em depoimento colhido peloeMu® Imagem e do Som — RJ, no dia 01/09/1966,
da série “Depoimentos para a posteridade”.

7 Em pesquisa no Instituto Moreira Salles, encontsaalgumas gravacdes com este nome tendo Sinhd
como compositor. O primeiro registro é de 1925-13f@vado pela Odeon na voz de Francisco Alves.
Uma outra gravacdo de “Ora vejam sO” também espodivel, esta sim com a voz de Mario Reis,
porém ndo ha data especificada. Provavelmente(ikste teria sido a que ficou mais forte na memori
de Heitor dos Prazeres.

8 Heitor dos Prazeres em depoimento colhido peloeMui® Imagem e do Som — RJ, no dia 01/09/1966,
da série “Depoimentos para a posteridade”.

9 Alcebiades Barcellos em depoimento colhido pelséduda Imagem e do Som — RJ, no dia 21/03/1968,
da série “Depoimentos para a posteridade”.

10 |smael Silva em depoimento colhido pelo Museumagem e do Som — RJ, no dia 16/07/1969, da
série “Depoimentos para a posteridade”.
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