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RESUMO

FERNANDES, Thiago Rodrigues. Ensino de historia e musica: o uso do samba como fonte
para as aulas de Historia 2020. 60 f. Trabalho de Conclusdo de Curso (Especializacdo em
Ensino de Historia) — Pro-Reitoria de Pds-Graduacdo, Pesquisa, Extensdo e Cultura, Colégio
Pedro Il, Rio de Janeiro, 2021.

Este trabalho abordard como tema o uso do samba como fonte para a sala de aula. As musicas
selecionadas sdo, em sua maioria, de autoria do compositor Wilson Batista, registradas durante
0 periodo de 1930 a 1955, na cidade do Rio de Janeiro. Essas musicas foram coletadas no acervo
virtual do Instituto Moreira Salles. Com essa investigacdo, busco demonstrar que € possivel
criar e estimular nos discentes um olhar critico a partir da escuta das musicas e do estudo da
cultura, vistas como vestigios de um passado e ndo meramente alegorias historicas. Outro
objetivo é incentivar os estudantes a identificar relagdes entre passado e presente, mudancas e
permanéncias a partir da relagdo ao samba.

Palavras-chave: ensino de historia; musica; samba; Wilson Batista.



ABSTRACT

FERNANDES, Thiago Rodrigues. Ensino de historia e musica: O uso do samba comofonte
para as aulas de Historia 2020. 60 f. Trabalho de Conclusdo de Curso (Especializacdo em
Ensino de Historia) — Colégio Pedro Il, Pré-Reitoria de Pos- Graduacdo, Pesquisa, Extensdo e
Cultura, Rio de Janeiro, 2021.

This research will address as a topic the use of samba as a source for the classroom. The
selected songs are mostly written by the composer Wilson Batista, recorded during the period
from 1930 to 1955, in the city of Rio de Janeiro. These songs were collected in the virtual
collection of Instituto Moreira Salles. With this investigation, | seek to demonstrate that it's
possible to create and stimulate in students a critical look from listening to music and studying
culture, seen as vestiges of a past and not as just historical allegories. Another objective is to
encourage students to identify relationships between past and present, changes and
permanence from the relationship to samba.

Keywords: history teaching; music; samba; Wilson Batista.



LISTA DE CANCOES

1 —Pelo Telefone - Donga (1917)

2 — Lenco no Pescoco - Wilson Baptista (1933)

3 — Rapaz Folgado - Noel Rosa (1933)

4 — Bonde de Séo Januario - Wilson Baptista e Ataulfo Alves (1940)

5 — Ganha-se pouco, mas € divertido - Wilson Baptista e Ciro de Souza (1941)
6 — Aquarela do Brasil - Ary Barroso (1939)

7 — Ai Ari - Jorge de Castro e Wilson Batista (1949)

8 — Pedreiro Waldemar - Roberto Martins e Wilson Batista (1949)

9 — Cidade Lagoa - Cicero Nunes e Sebastido Fonseca (1959)
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho transcorre a partir da percep¢do de como as relagdes do passado
com o presente ressignificam o samba e como no ensino de historia podemos utilizar a musica
para destacar os conflitos existentes no recorte temporal escolhido. Desenvolve-se de acordo
com a escuta de uma lista de sambas, em sua maioria do compositor Wilson Baptista, onde

leva-se em consideracgdo a estrutura melddica e a letra.

Cabe ao pesquisador tentar perceber as varias partes que compdem a
estrutura, sem superdimensionar um ou outro parametro. Foi muito comum,
até o passado recente, a abordagem da musica popular centralizada
unicamente nas “letras” das cancdes, levando a conclusdes problematicas e
generalizando aspectos parciais das obras e seus significados. Mas, como
ponto de partida, a abordagem deve levar em conta a “dupla natureza” da
cangdo: musical e verbal. Uma “dupla natureza” que desaparece no mesmo
momento da composicdo. Alids, ogrande compositor de cangdes é aquele que
consegue passar para 0 ouvinte uma perfeita articulacdo entre os parametros
verbais e musicais de sua obra, fazendo fluir a palavra cantada, como se
tivessem nascidojuntos. (NAPOLITANO, 2002, p. 81).

O sambista Wilson Baptista tem um repertério de composicdes que muito
provavelmente vocé ja cantarolou em algum momento. No entanto, apesar de todo 0 sucesso,
morreu sozinho e pobre. Suas cancdes nos ajudam a problematizar o contexto historico em
que ele estava inserido. Sendo, assim, de grande serventia para os professores de histéria que
lecionam contelidos que abordam as décadas de 1930, 1940 e1950 do pais.

A polémica entre Wilson e Noel Rosa, nomes fundamentais para a compreensdo da
histéria da nossa musica popular, ndo é s6 uma polémica entre um branco, que apesar de
frequentar os morros ainda sim era da classe média do Rio de Janeiro, e de um negro de fora
da cidade e que em certo momento passou a viver na Lapa. E uma polémica que deixa
vestigios sobre o nosso passado, cujas cancles “produzidas sdo vistas neste contexto como
simbolos ou interpretac6es cujos significados cabe desvendar” (CHALHOUB, 2012, p. 40).

Nas cangdes apresentadas, enxerga-se 0s rastros deixados pelos sujeitos historicosdesse
estudo e que atraves destas pode-se identificar como 0 samba mantém relagcdo coma sociedade
e 0 tempo em que é produzido. Um dos objetivos do trabalho foi identificar como esses
personagens dialogavam com a cidade e como negociavam com certos idearios do
trabalhismo, num momento em que a sociedade brasileira vivenciava amplastransformacoes
sociais. Os diversos temas das canc¢des desse periodo serviram como pegadas para a execugao

do estudo.



Pretendemos compreender, com base na historiografia sobre o tema, as formas de
resisténcia/representacdo da cultura popular no espaco urbano da cidade do Rio de Janeiro
durante a Era Vargas, de maneira que possamos articula-las com a pratica docente do Ensino
de Historia.

Serd apresentada uma breve revisao bibliografica sobre o uso da musica como fonte
historica e o samba enquanto tema na historiografia recente a partir das principais obras
relacionadas ao ritmo. Com isso, examinamos suas principais contribuicdes para opensamento
acerca da Historia Social do Samba. Esses sdao Hermano Vianna com “O Mistério do Samba”,
Carlos Sandroni com “Feitico Decente”, dentre outros.

O uso das musicas no Ensino de Histdria ndo € recente. Nos livros didaticos, a relacéo
entre o samba e a Era Vargas, via de regra, se expressa a partir do estudo da cangdo “O bonde
de Sao Januario”. Na maioria das vezes, no entanto, separada por uma caixa de dialogo que
pouco dialoga com o texto principal.

Logo, este trabalho busca compreender as praticas dos sujeitos historicos, suas acdes e
sentidos, bem como identificar outros elementos préprios das relacdes sociais daépoca que
estdo nas entrelinhas das partituras e cangdes, nos servindo, assim, de materialpedagogico para
a producdo de novos conhecimentos sobre o tema. “Resta ao historiador a tarefa ardua e
detalhista de desbravar o seu caminho em direcdo aos atos e as representacdes que expressam,
ao mesmo tempo que produzem, [...] diversas lutas e contradi¢des sociais” (CHALHOUB,
2012, p. 41), se fazendo necessario problematizar novosmodelos de fontes permitindo que a
voz de outros individuos se integrem a producdo histérica.

O principal objetivo é debater o uso do samba como fonte para a sala de aula. As
musicas selecionadas sdo, em sua maioria, de autoria do compositor Wilson Batista,
registradas durante o periodo de 1930 a 1955, na cidade do Rio de Janeiro. Essas musicasforam
coletadas no acervo virtual do Instituto Moreira Salles.

O trabalho pretende promover a discussao sobre a abertura de novas possibilidades de
uso da musica como fonte historica a ser incorporada como instrumento didatico, de maneira
que os professores possam, através do documento-cancdo, incentivar o interesse dos alunos
pela musica nas aulas de Historia, um ingrediente a mais na tarefa politica que compartilho
junto ao campo democratico de viabilizar uma educacdo comprometida coma transformacao

social.



2 HISTORIA E MUSICA

Com o surgimento da Escola dos Annales (1929-1989), a historiografia sofreu
profundas mudangas ao incorporar, em suas pesquisas, novos objetos de estudo, razdopela qual
acabou por dilatar a “nogdo de fonte historica, destituindo a preponderanciado documento
escrito e sustentando a ideia de que os fatos historicos eram constru¢des do historiador”
(CEZAR, 2020, p. 118). Dentro da nova perspectiva de acalorar os estudos historicos,
“aumentou a popularidade da historia fruto justamente da sua ampliagdo tematica e de forma
inabituais de tratar objetos, problemas e campos de estudos ja conhecidos” (CEZAR, 2020, p.
118).

Com isso, 0 uso da musica como fonte nos permite um estudo do passado e comoera
pensada a cultura no seu momento de criacdo. Porém, o documento-can¢do se apresenta com
um conjunto de problemas tedricos e metodoldgicos que devem ser encarados pelo

historiador/professor de Histdria, que serdo apresentados a seguir:

De acordo com Vinicius de Moraes (2000, p. 206), a historiografia
tradicional tendeu a pensar a musica, no Ultimo século, destacando trés
perspectivas principais. Uma primeira que privilegia a biografia do “grande
artista”, destacando a nocdo de génio criativo e de um individuo capaz de
trazer para si a direcdo dos rumos da arte assim como na politica o0s “grandes
homens” determinariam o futuro da nagdo. Por conseguinte, outra postura
analitica visa focar o estudo na obra de arte em si como portadora de um
discurso quase atemporal e a estratégiade esmiucar o documento com base na
estrutura, forma e linguagem seinclina a concebé-la como uma expressao
relativamente independente do seu contexto. E, em terceiro, ha a propositura
em basear os estudos na nocdo de géneros ou escolas artisticas de modo a
pensar a musica como uma linha evolutiva ou sucessoria de estilos “que se
sucedem em ritmo progressivo e parecem ter vida propria, transcorrendo
independentes do tempo histérico a que estdo submetidos os homens
comuns”. (MORAES, 2000, p. 206 apud CHILLES XAVIER, 2018, p.
32-33).

Entendo que ndo é possivel alcancar os objetivos do trabalho produzindo uma anélise
que privilegia exclusivamente as letras das musicas. “O efeito global da articulagdo dos
parametros poético-verbal e musical € que deve contar, pois € a partir deste efeito que a
musica se realiza socialmente e esteticamente” (NAPOLITANO, 2002, p. 81).

Para a pesquisa desenvolvida para este trabalho de conclusédo de curso, levei em
consideracdo ndo apenas as musicas e 0s sambas produzidos, em sua maioria, por Wilson

Batista. Os vestigios dessa cultura ndo seriam somente as musicas ou 0s sambas, que seréo
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apresentados mais a frente, mas tambeém os “sistemas de valores, as crengas e as alternativas
de condutas” (CHALHOUB, 1990, p. 19) destes anos 1930, 1940 e 1950.

(...) a musica tem o poder de influenciar nossas vidas, seja pessoalmente ou
na coletividade social, conforme exposto por Marcos Napolitano (2002:77),
0 qual salienta que a canc¢do ocupa um lugar muito importante na producéao
cultural, “ela tem sido termdémetro, caleidoscépio e espelho ndo s6 das
mudancas sociais, mas, sobretudo das nossas sociabilidades e sensibilidades
coletivas mais profundas. (GUIMARAES, 2018, p. 40).

Serve de exemplo as declaragdes de Sinhd, onde, em uma entrevista discorreu sobre o

crescimento do samba-malandro, e faz suas criticas negativas a esse novo estilo.

A evolugdo do samba! Com franqueza, eu ndo sei se ao que ora se observa,
devemos chamar de evolucdo. Repare bem as mdsicas deste ano. Os seus
autores, querendo introduzir-lhes novidades ou embeleza- las, fogem por
completo ao ritmo do samba. ... E 14 vem sempre a mesma coisa. “Mulher!
Mulher! Vou deixar a malandragem” “A malandragem eu deixei”.
(CABRAL, 1996, p. 36 apud GOMES, 2004a, p. 193).

No entanto, José Barbosa da Silva, o Sinhd, “foi uma espécie de mediador entre a
primeira geracdo do samba (Donga, Pixinguinha) e a geracdo dos ‘“bambas do Estacio” eda
Vila Isabel, introduzindo elementos urbanos, modernos e comerciais no samba, que entanto,
ainda soava como maxixe” (NAPOLITANO, 2007, p. 24). Sinhd, grande sambista, autor da
célebre frase “o samba ¢ como passarinho, ¢ de quem pegar”, procurava estar sempre em
evidéncia, o que lhe garantiu sucesso e reconhecimento. Em torno disso é possivel pensar a

articulacdo “texto” e “contexto” e como isso se reflete nas produ¢des musicais.

Neste sentido, ¢ fundamental a articulagdo entre “texto” e “contexto” para
que a analise ndo se veja reduzida, reduzindo a propria importanciado objeto
analisado, O grande desafio de todo pesquisador em mdsica popular é
mapear as camadas de sentido embutidas numa obra musical,bem como suas
formas de insercao na sociedade e na historia, evitando,ao mesmo tempo, as
simplificacfes e mecanicismos analiticos que podem deturpar a natureza
polissémica (que possui varios sentidos) e complexa de qualquer documento
de natureza estética. (NAPOLITANO, 2002, p. 78).

O pesquisador deve levar em conta a estrutura geral da cangéo, que envolve
elementos de natureza diversa e que devem ser articulados ao longo da
analise. Basicamente, estes elementos se dividem em dois parametros
bésicos, que separamos apenas para fins didaticos, j& que na experiéncia
estética da cangdo eles formam uma unidade. S&o eles: 1) os pardmetros
verbo-poéticos: 0s motivos, as categorias simbdlicas, as figuras de
linguagem, os procedimentos poéticos e; 2) os pardmetros musicais de
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criacdo (harmonia, melodia, ritmo) e interpretacdo (arranjo, coloracao
timbristica, vocalizacdo etc). (NAPOLITANO, 2002, p. 79-80).

A utilizacdo da musica serve para identificar vestigios da cultura urbana carioca.
Assim como Guilherme, personagem de Umberto Eco, em “O nome da Rosa”, citado por
Sidney Chalhoub em “Visdes da Liberdade”, tentei reconhecer os tragos dessa cultura, por
meio das vozes dos sambistas. Nas cancbes estdo presentes tracos de universos sociais
diferentes, por isso atraves delas é possivel identificar as estruturas socioculturais da época.
Cultura essa que constituia uma das dimensdes presentes no campo popular cariocano periodo
aqui privilegiado. Partindo das contribui¢des trazidas por Stuart Hall sobre classes populares,
entendo que: “A cultura popular ndo é, num sentido ‘puro’, nem as tradi¢cdes populares de
resisténcia a esses processos, nem as formas que as sobrepdem. E o terreno sobre o qual as
transformacdes sao operadas.” (HALL, 2003, p. 248-249).

Seria possivel hoje nos propormos a escrever a histéria da cultura popular
sem levar em consideracdo a monopolizagdo das industrias culturais por tras
de uma profunda revolugéo tecnolégica? (E l6gico que nenhuma "revolucéo
tecnolégica profunda” pode ser, em sentido algum, "puramente” técnica.)
Escrever a historia da cultura das classes populares exclusivamente a partir
do interior dessas classes, sem compreender como elas constantemente séo
mantidas em relacdo as institui¢bes da producdo cultural dominante, ndo é
viver no século vinte. (HALL, 2003, p. 253).

O samba feito nos morros, mas também aquele que atravessou barreiras indo ao teatro
de revista e se apresentando como ritmo nacional nascido das diversas contribuicdes dos
grupos recém-chegados a cidade, tornava a cidade do Rio de Janeiro em espaco privilegiado
para a expressdo de novas sensibilidades artisticas, fruto dessa vivéncia urbana complexa e
heterogénea.

Um outro grande exemplo é a polémica entre Wilson Baptista e Noel Rosa. A celeuma
entre eles tem como tema a postura malandra dos sambistas. A tese de Tiago de Melo Gomes
traz uma interpretacdo que enxerga o malandro como produto e/oupersonagem do teatro de

revista e dos meios de comunicacao.

O samba malandro surge em um momento em que se buscava nas “classes
populares” o0s pardmetros para uma nhova maneira de se pensar a
nacionalidade. Embora 0 maxixe também pudesse ser construido como
produto das “classes populares”, o samba e o malandro em conjunto se
mostraram mais adequados ao momento histérico, acabando por serem
vendidos em um pacote Unico como simbolo de um tipo de “ingenuidade
nacional”. Neste caso , a associacdo entre o sambae o malandro se tornou



12

poderosa a ponto de transforma-los em duas instituicdes mitificadas como a
“alicerces da nagdo”, preservadas com orgulho como parte central de “carater
nacional”. (GOMES, 1998, p. 155).

Como nos apresenta Dealtry (2009, p. 50): “Mas ndo é justamente capacidade
metaforizante do malandro, seu constante travestir-se diante do “outro”, que lhe garante 0
carater de negociador e a mobilidade por diversas esferas da sociedade?” Uma forma,
portanto, de resisténcia a nova ordem social e econémica, aos padrdes impostos pela mesma.
O malandro negocia com o limite imposto. Tal perspectiva, que compartilho, € um poderoso
indicio sobre a diversidade de experiéncias em torno do samba na cidade. Estar atento que
existe um tipo ideal de malandro a ser buscado por cada compositor ou por cada individuo, e a
relacdo de intensa troca cultural, € que produziu o gigantesco repertorio ligado a

malandragem.

De fato, talvez a Unica e decisiva malandragem real dos sambistas tenha sido
transmitir aos compradores de discos e consumidores de musica popular uma
imagem idealizada de suas proprias existéncias, gracas a qual puderam,
guando tiveram sorte, contornar parte de suas dificuldades materiais.
(SANDRONI, 2001, p. 178).

Wilson Baptista e Noel Rosa, por exemplo, compartilhavam o0 mesmo espaco
sociocultural, ainda que tivessem trajetdrias distintas. Noel era de Vila Isabel, bairro de classe
média carioca. Ainda que fosse um assiduo frequentador do morro de Mangueira, e por la
tenha estabelecido amizades, fora influenciado pelos “mais conservadores|...] era preciso
higienizar o sambal...] era uma demanda de boa parte de elite letrada, desde que voltadas para
o0 controle da cultura popular” (NAPOLITANO, 2007, p. 49). Wilson Batista, por sua vez,
chegou ao Rio em 1920, e logo passou a conhecer e viver na area central dacidade, em areas
como a Lapa, a Praga Tiradentes e os morros cariocas, onde viria a se tornar admirador da
malandragem. Pode-se entender essa polémica por diversos sentidos, ora como uma
representacdo da tensdo entre esses dois mundos opostos, ora como uma polémica
“inventada” pelos dois compositores, o que lhes garantiu notoriedade e repercusséo entre 0s
sambistas, ou, simplesmente, como fruto de uma disputa amorosa, como afirmam Maximo e
Duviver!, biografos de Noel Rosa, para quem Wilson Batista teria levado a melhor.

A polémica esta datada e circunscrita a um contexto histérico que pode ampliar ou
reduzir o debate sobre as questdes sociais que aparecem nas cangoes.

1Ver mais em: MAXIMO, Jodo; DIDIER, Carlos. Noel Rosa: uma biografia. Brasilia: UnB, 1990.
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Sem negar a liberdade individual nas “apropria¢des culturais”, temos que
levar em conta elementos estruturais mais amplos, que interferem nos
habitos culturais subjetivos, como, por exemplo, a organizacdo da industria
fonogréfica dentro do sistema econdmico como um todo. As apropriacdes,
usos e mediagdes culturais tendem a se mover dentro de um leque possivel
de ac¢des, limitadas por fatores estruturais (econdmicos, sociais, ideoldgicos,
culturais), ainda que ndodeterminadas por eles. Além disso, o historiador ndo
pode negligenciaros efeitos da conjuntura histérica que ele estd estudando e
0 papel da musica em espacos sociais e tempos histéricos determinados.
(NAPOLITANO, 2002, p. 37).

Esse tratamento que se dedica a harmonizar o texto com o contexto das obras musicais
tem por objetivos reconhecer as varias formas culturais, que surgem e sdo representadas pela
cancdo popular, e identificar que a musica ndo acontece destacada dosprocessos sociais aos
quais ela estd inserida. Incluir na anélise o contexto da obra, abre o debate para questdes
pertinentes como examinar a relacdo de aceitacdo da cancdo pelo publico, pelos pares
(musicos e compositores) e os resultados provocados na sociedade. Ou seja, significa produzir

um estudo que também se debruce sobre a repercusséo e as formas de divulgacdo das cances.

Por tratar-se de um material marcado por objetivos essencialmente estéticos
e artisticos, destinado a fruicdo pessoal e/ou coletiva, a cancdo também
assume inevitavelmente a singularidade e caracteristicas especiais proprias
do autor e de seu universo cultural. Além disso, geralmente uma nova leitura
é realizada pelo intérprete/instrumentista. E, finalmente, o receptor faz sua
(re)leitura da obra, as vezes, trilhando caminhos inesperados para o criador.
(MORAES, 2000, p. 2011 apud CHILLES XAVIER, 2018, p. 33).

2.1 Consolidacéo do Samba

O Cais do Valongo € construido na zona portuaria do Rio de Janeiro a partir de 1811.
Em 1774 com a determinacdo do Vice-Rei Marqués do Lavradio, quando o comércio de
negros escravizados foi transferido da Rua Direita, atual Primeiro de Marco, para regido entre
0s Morros da Conceicdo e do Livramento, ficando entre a Rua da Saudee a Rua Coelho e
Castro. O cais fez parte de um projeto remodelador e sanitario da cidadeque visava esconder
aquela prética nefasta de parte da populacdo. O desembarque dos africanos é deslocado da
Praca XV, ponto principal da cidade naguele momento, para uma regido mais distante e longe
da vista da elite. O cais foi estatal e construido atravésdo imposto cobrado aos traficantes,
evidenciando como a escravidao no Brasil foi um projeto politico do Império Luso-Brasileiro.
A desativagdo desse espaco ocorreu em 1831, a partir da proibicdo de tréfico negreiro com a
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promulgacdo da Lei Feijé. Ele é aterrado em 1843 para receber Teresa Cristina das duas
Sicilias, futura esposa de D. Pedro Il e encobrir as marcas deixadas pela préatica escravocrata,

ja vista negativamente pela comunidade internacional.

Figura 1 — Mapa da Zona Portuaria
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Saiide, Gamboa e Santo Cristo em inicios do século XIX.
[ No principio do século XIX, a ocupagdo da drea que
o formaria os futuros bairros de Saiide, Gamboa e Santo
Cristo se limitava ao litoral da Prainha e do Valongo e a
numerosas edificagbes situadas no morro da Conceigio.
! Seus principais acessos constituiam-se na rua da Prainha
5 et e no Caminho de Sio Diogo que precariamente
R MAR A atravessava o extenso mangal de mesmo nome, atingindo
e o Saco do Alferes e a Praia Formosa.

Fonte: LOPES, 2008, p. 255.

Através da chegada de negros africanos escravizados, podemos comecar a pensarno
surgimento de praticas culturais negras e seus impactos na organizacdo da sociedade
brasileira, no trabalho e o desenvolvimento do samba que é o objeto de estudo.

Para o inicio, sera feito um breve mapeamento dos ritmos que antecederam ao samba,
com a intencdo de problematizar o processo de invencdo da tradicdo e a acdo dos agentes

sociais externos e internos ao “mundo do samba” no seu momento de fabricagdo até a sua
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elevacdo como ritmo nacional por exceléncia. Entendemos que:

O processo de invencdo e consagracdo dessa tradicdo ndo se deu sem
conflitos, contradicGes e mediacdes das mais diversas, que, em linhas gerais,
acompanham a prépria formacdo da nossa moderna identidade nacional.
Como toda identidade historicamente criada muitos elementos foram
excluidos, muitos foram esquecidos, muitos projetos foram agregados,
formando um mosaico complexo que dispde lado a lado diversos fatores
culturais: o local e o universal, o nacional e o estrangeiro, o oral e o letrado,
a tradicdo e a modernidade. (NAPOLITANO, 2007, p. 6).

Antes de partirmos direto para 0 samba, vale ressaltar que 0s ritmos precursorestém
importancia e relacdo direta no seu processo de constituicdo. E até mesmo, gerando conflitos
no momento de definir o que é samba entre seus 0s proprios sambistas.

Entre eles temos o Lundu, uma pratica cultural e um ritmo com identificacdo nos
batuques africanos bantos. Porém, a danca do lundu serd mais praticada por brancos e
mesticos do que pelos negros, e por meio de uma ldgica que buscava separar 0 que era
genuinamente brasileiro daquilo que era associado ao portugués. Nesse processo, tal pratica
passou a condi¢do de género musical, o lundu-cancdo. No territério baiano, ao longo dos anos
1920, o lundu e o samba sdo cada vez mais associados a0 mesmo campo cultural, muito a
partir da forte interacdo do canto com a danga que tanto o caracterizava, sendo o retrato do

cosmos afro-brasileiro, como atesta Sandroni:

No lundu, todos os participantes, inclusive os musicos, formam uma roda e
acompanham ativamente, com palmas e cantos, a danga propriamente dita,
que € feita por um par de cada vez. No maxixe, ao contrario, todos os pares
dancam ao mesmo tempo e a masica é “externa” a danga: isto ¢, nem os
musicos fazem parte da “roda” — queela mesma é dissolvida surgindo em seu
lugar o espago do chamado “saldo de baile” — nem os dangarinos cantam,
sendo a musica exclusivamente instrumental. O maxixe era uma danga
moderna, urbana e internacional; o lundu deitava raizes no mundo rural e no
passado colonial. (SANDRONI, 2001, p. 156).

Antes de seguir abordando os outros ritmos, apresentamos Eduardo das Neves, de
codinome “Dudu das Neves” ou 0 Rei do Lundu, que nasceu no bairro de S&o Cristévdo,em
1874, tornando-se um grande artista no cenario carioca e nacional. Era cantor, cavaquinista,
percussionista, ator e palhago. Destacou-se com as letras de suas musicas que iam do
patriotismo a critica da situacéo do negro na sociedade brasileira. Dudu administrava o “Circo
Brasil”, como conta a historiadora Martha Abreu. Sinho e Jodo daBaiana, esses futuros nomes
do samba carioca, chegaram a trabalhar com ele. Ainda queseu palco fosse originalmente o

circo, também se destacou escrevendo livros com as cangdes de sucesso gque viriam a tomar as



16

ruas, teatros e o mercado fonografico da época, consagrando seu nome ao lado de outros
grandes compositores da época, como Catulo daPaixdo Cearense, Xisto Bahia e Jodo do Rio.
Suas mdasicas, carregadas de humor, ironia, provocaces e subjetividades marcaram a
producdo musical dagquele tempo. Eduardo dasNeves, que morreu em 1919, ndo chegou a ver
de perto o desdobramento do lundu e outros ritmos que deram origem ao que viria a ser o
samba. Evidenciar a figura de Dudu da Neves é necessario para produzir novos signos e
significados sobre a populacdo negra e sua importancia na construcdo da nacionalidade.
Chamar a atencdo para esses nomes édialogar com a lei 11.645 que prevé a inclusdo e a
obrigatoriedade da temética “Histéria e cultura afro-brasileira e indigena™?.

A polca é uma danca de saldo de origem europeia. Chega ao Brasil em 1845 e
conquista o coracdo e os pes dos brasileiros. Seu sucesso se deve a jungdo com os elementos
do lundu, que ficou conhecido como polca-lundu. Em sua execucédo ritmica vemos o uso da
flauta, do cavaquinho e o violdo, o que ajuda a explicar a sua popularidade. Posteriormente,
transforma-se, fazendo surgir uma nova maneira de dancar, gerando 0 maxixe e outros ritmos
populares no Rio de Janeiro. Em depoimento para 0 Museu da Imagem e do Som, Pixinguinha
nos conta: “Quando eu fiz o Carinhoso (por volta de 1916 ou 1917), era uma polca. Polca
lenta. Naquele tempo, tudoera polca, qualquer que fosse o andamento™,

O maxixe, uma danca popular urbana, criada na cidade do Rio de Janeiro na metade do
século XIX, praticada na calada da noite, era dito como vulgar e de baixa categoria. Com 0
maxixe, Vemos uma organiza¢do em que 0s musicos tocam separadamente de onde se danca,
0s pares no “saldo de baile” se enlacam e desempenham os passos ao som de uma masica
instrumental. A execugdo e a organizagdo ritmada do maxixe vao influenciar diretamente na

producéo dos sambas, nos anos seguintes, na regido da Pequena Africa.

O maxixe ‘representou a versao nacionalizada da polca importada daEuropa’
(Tinhordo, 1986: 58) e acabou, depois de conquistar a elite brasileira, sendo
reexportado como a “danga do momento” para a Europa, fazendo grande
sucesso sobretudo em Paris. A heterogeneidade cultural do mundo artistico
dessa época tornou possiveis acontecimentos como este: em 1892, na peca
Tintim por tintim, a atriz espanhola Pepa Ruiz aparece “vestida de baiana
cantando um ‘tango’ intitulado Munguza” (Tinhorao, 1986: 71). O tango era
na verdade ummaxixe, musica que vai ter influéncia decisiva na invencéo do
samba (VIANNA, 1995, p. 50).

Essas praticas sdo trazidas para o debate a fim de também apontar como o problema da

2 Ver mais sobre Dudu das Neves em: ABREU, M. O “crioulo Dudu”. Topoi, v. 11, n. 20, jan./jun.
2010.
% Ver mais em: http://dicionariomphb.com.br/polca.
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terminologia influenciava na produgéo dos ritmos, podendo interferir de forma significativa
e/ou altera-los. Citamos o musico Ernesto Nazareth, que compunha maxixes e 0s denominava
de tango, para fugir do estere6tipo de vulgaridade do maxixe.

O quebra-cabega da terminologia s6 é resolvido apos a “adog¢do de um novo paradigma
ritmico” e a coroagdo do samba como ritmo brasileiro por exceléncia em 1920.

Identificamos muitos outros ritmos que faziam parte desse guarda-chuva de géneros
que compunham a vida cultural da cidade do Rio de Janeiro, sendo eles a moda, modinha,
polca, polca-lundu, tango, fado, fadinho*. Essa mistura e o problema para catalogar os ritmos
dentro de alguns modelos e/ou padrdes sdo até hoje dilemas enfrentados por musicélogos. O
destaque ao lundu, a polca e a0 maxixe se da pelo entendimento de que esses ritmos estdo
mais proximos, quer seja pela condicdo racial e social de producdo do ritmo, quer seja pela

aproximacdo ritmica do que posteriormente sera entendido como samba.

Até o comeco do século XX, a nomenclatura de géneros na musica popular,
tdo valorizada pelo mercado de partituras e pelo incipiente mercado
fonografico, era bastante confusa do ponto de vista musicolégico. Ao mesmo
tempo, a cristalizacdo de uma linguagem de géneros musicais reconheciveis
foi fundamental na avaliacdo de quais eram as cancdes e as praticas musicais
gue expressavam a brasilidade idealizada, debate importante a partir dos
anos de 1920. Ao contrario das formas eruditas, vistas como universais, 0S
géneros populares deveriam enraizar-se em tradicGes nacionais, com
nomenclaturas arbitrarias que nem sempre correspondiam ao efetivo material
sonoro presentes nas obras. Lundu, modinha, habanera, seresta, polca, choro
eram nomes que se confundiam do ponto de vista musical e formavam a
usina sonora que tudo misturava e tudo transformava. A partir de entdo, a
tradicdo musical urbana no Brasil ainda desafia musicologos, historiadores e
etnomusicdlogos. (NAPOLITANO, 2007, p. 10).

Continuando a puxar o fio dessa Historia, a presenca negra no Brasil e a formagéo
histérica afro-brasileira, chegamos & Pequena Africa, expressdo atribuida a Heitor dos
Prazeres ao se referir a regido central que parte da zona portuaria (atual Praca Mau) atéa
Praca Onze (ja desaparecida), imortalizada no Livro “Tia Ciata e a Pequena Africa no Rio de
Janeiro”, de Roberto Moura.

A Pequena Africa torna-se o ponto principal da agregagdo dos valores, costumes,
praticas culturais e inter-relagdes dos negros baianos que passam a ocupar a territorialidade
carioca a partir de 1870. Sendo a Praca Onze:

Antigo centro do carnaval das populagdes negras do Rio de
Janeiro, a Praca Onze de Junho localizava-se na atual

4 Ver mais em: SANDRONI, C. Feitico Decente. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001. p. 156.
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avenida Presidente Vargas, proxima a rua de Santana. O
logradouro consistia em um retangulo entre as extintas ruas
Visconde de Italna e Senador Euzébio, fechado pelas ruas
de Santana e Marqués de Pombal. L& se exibiam, dos anos
de 1930 aos de 1940, as escolas de samba e os ranchos
carnavalescos, bem como se confraternizavam ou
confrontavam nas rodas de batucadae pernada, os sambistas
descidos dos morros e suburbio.[...] funcionava como um
grande liquidificador, processando a matéria-prima da arte
“selvagem” dos negros paras ser consumida pelas camadas
“civilizadas” da sociedade brasileira. A praga foi deixando
de existir oficialmente ao longo das décadas de 1940 a
1960, no processo de abertura e alargamento da Avenida
Presidente Vargas; entretanto, permanece como simbolo de
afrobrasilidade em terra carioca, sendo seu nome ainda
usado, na fala popular, para se referir a antiga area e seu
entorno. (LOPES; SIMAS, 2019, p. 225-226).

Essa vinda de ex-escravizados da Bahia para o Rio de Janeiro também pode ser
entendida pelo fator da transferéncia do eixo econdémico do Nordeste para 0 Sudeste coma
producdo do café. Naquela regido foi se fundamentando diversas formas de expressdo da
cultura afro-brasileira, tais como os candomblés, o samba, etc.

Dentro desse contexto, as tias baianas, “expressdao historicamente usada para
mencionar as senhoras que vieram da Bahia para o Rio de Janeiro e constituiram a
comunidade da Pequena Africa” (LOPES; SIMAS, 2019, p. 290) se encontram no lugar
centraldessa discussao, pois tornaram possivel o desenvolvimento dessas manifestagdes com
base na sua acdo integradora. Sentiam-se responsaveis por toda aquela comunidade e
passaram a produzir praticas de ajuda mutua entre seus membros. Suas figuras e acdes foram
essenciais para a manutencgdo das tradi¢Ges africanas e das estratégias de mediacdodentro de
um novo contexto urbano do Rio de Janeiro. Vamos a algumas delas:

Tia Perciliana, Perciliana Maria Constanca, conjuge de Feélix Jose Guedes, promovia

festas de candomblé,

Nome genérico com que, no Brasil, a partir da Bahia, se designa o culto aos
orixas jeje-nagbs, bem como algumas formas dele derivadas, manifestas em
diversas “nagdes”. Por extensdo, o nome designa também a celebracdo, a
festa dessa tradicdo, o xiré; e também o terreiro,base fisica da comunidade de
culto. A relacdo do candomblé com o samba da-se, como no caso da
umbanda, pela tradicional participacdo, nas escolas, de fiéis e donos de
terreiro. E finalmente, pela consagracdode algumas escolas junto a orixas do
candomblé ou entidades da umbanda, identificadas como suas cores e, as
vezes, “assentadas e propiciadas em suas sedes. (LOPES; SIMAS, 2019, p.
53).
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Seus pais, ex-escravos, eram 0s donos de uma quitanda de artigos afro-brasileiros no
Largo da Sé. Morou na Rua Senador Pompeu, no bairro da Cidade Nova. O casal teve 12
filhos, sendo o0 mais famoso, o sambista Jodo da Baiana.

Amélia Silvana de Aradjo, a Tia Amélia, mae do sambista Donga, baiana do grupo da
Cidade Nova, promoveu inimeras festas e grandes reunies de samba. Vale lembrar que nesse
tempo o termo samba servia de nome genérico para festa que era um nome especifico dentro
da festa (SANDRONI, 2001, p. 102).

A mais famosa foi Tia Ciata, Hilaria Batista de Almeida, nascida em Salvador, em
1854, instalada no Rio de Janeiro desde 1876, conjuge de Jodo Batista da Silva, funcionério
publico da Alfandega e do Gabinete do Chefe da policia. Personalidade importantissima no
mundo do samba, figura principal para os estudiosos do género. A sua casa era 0 centro onde
ocorriam as manifestacfes culturais negras mais importantes da cidade, os candomblés e os
primeiros sambas (a festa), tornando-se assim em uma espécie de mediadora entre a cultura
negra e o elitismo branco.

Em depoimento, Jodo da Baiana® afirma:

Havia o candomblé e neste vinha o jejé, nagd e a angola. O samba eraantes.
O candomblé era no mesmo dia, mas uma festa separada. A partedo ritual
acontecia depois do samba. Primeira havia a secdo recreativa depois vinha a
parte religiosa. (LOPES, 1981, p. 17).

Francisco Guimarées, o Vagalume, foi um dos mais populares cronistas edramaturgos
do Rio de Janeiro da Primeira Republica. Reconhecido pela posteridade pela publicacdo do
livro Na roda do samba, de 1933, nasceu na segunda metade da década de 1870 em uma
familia de trabalhadores negros.” (PEREIRA, 2015, p. 13). Segundo Lopes:

Os sambas na casa de Asseata eram importantissimos, porque, em geral,
quando eles nasciam no alto do morro, na casa dela € que se tornavam
conhecidos na roda. La é que eles se popularizavam, 14 é queeles sofriam a
critica dos catedraticos, com a presenca das sumidades do violdo, do
cavaquinho, do pandeiro, do reco-reco e do ‘atabaque’. (GUIMARAES,
1978, p. 87 apud LOPES, 1981, p. 18).

O cronista € um dos primeiros a escrever uma coluna de noticias carnavalescas no

Jornal do Brasil e a valorizar as expressoes culturais experimentadas pela populacao negra.

® Compositor. Pandeirista. Sua mée, conhecida pelo nome de Tia Perciliana, era baiana, de onde surgiu
seu apelido, Jodo da Baiana.
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Tal valorizacdo se dava, porém, em perspectiva especifica. Longe de tomar
tais praticas e costumes como elementos de afirmacdo de uma identidade
étnica excludente, de carater essencialista, fazia da forca dasdancas e cantos
gue ndo se cansava em propagandear um meio de afirmacdo da legitimidade
e vitalidade de uma heranca cultural africanaadaptada e integrada aos novos
tempos. Desse modo, Vagalume podia apresenta-los como parte da prépria
imagem moderna da nacdo que se tentava construir naquele inicio dos anos
1920, ainda que por um viés bem especifico — em um momento no qual
outros autores comecavam a descobrir no primitivismo das tradi¢fes
populares a marca de singularidade capaz de tornar modernas as culturas
nacionais (Garramufio, 2007) —, os escritos de Francisco Guimaraes
mostravam como tal descoberta nada tinha de casual — constituindo-se como o
frutode uma longa luta por legitimidade travada por ele e pelos homens e
mulheres de seu meio social. (PEREIRA, 2015, p. 30).

O cronista é um agente social significativo, assim como Orestes Barbosa e Gongalves
Pinto, no processo de divulgacdo das préaticas culturais populares, como o samba, as religiGes
de matriz africana, o carnaval, etc.® Os cronistas foram importantes no momento em que 0
avanco do letramento possibilitou a ampliacdo do publico leitor deperiddicos, constituindo um
ingrediente fundamental no novo modo de fazer imprensa no inicio do século XX,
caracterizado pela incorporacdo, no mercado de noticias da cidade, de novos grupos
produtores e consumidores de textos impressos, especialmente grupos populares. “Ao invés
de conceituar a crénica de modo univoco, cabe enfrentar a sua especificidade, em um
procedimento que radicalize a busca de sua historicidade, a0 mesmo tempo em gue se mostre
atento aos complexos mecanismos narrativos que a constituem.” (CHALHOUB; PEREIRA;
NEVES, 2005, p. 17).

Como se vé, a cronica, “cousa miuda”, desafia os modos graudos do olhar
critico. Aplica-se, talvez o que disse Machado de Assis sobre os miopes:
enxergam onde as grandes vistas ndao pegam. Melhor serd seguir os
passos de Olavo Bilac, que em 1897, refletia novamente sobrea atividade do
cronista. As cronicas “ndo deitam abaixo as instituicdes,ndo fundam na terra
0 império da justica ndo levantam nem abaixam o cambio, ndo depravam
nem regeneram 0S homens” observava, ao reafirmar a ideia de que elas
“escrevem-se, léem-se, esquecem-se, tendoapenas servido para encher cinco
minutos da mondtona existéncia de todos os dias. (CHALHOUB,;
PEREIRA; NEVES, 2005, p. 18).

“A casa de Tia Ciata assumiu, assim, uma dimensdo quase mitica como ‘lugar de
origem” do samba carioca” (SANDRONI, 2001, p.101). Porém, ao falar da Casa da Tia Ciata,

além de evidenciar o papel de destaque da baiana na comunidade negra é preciso entender que

¢ As informagdes biograficas desses cronistas foram retiradas do Dicionario Cravo Albin da MUsica
Popular Brasileira.
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0s eventos que ocorriam simultaneamente no mesmo espago possuiam diferentes significados.

Figura 2 — Planta da casa de Tia Ciata, conforme depoimento dos parentes que la

conviveram. Arquivo Francisco Duarte.
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Fonte: MOURA, 1983, p. 101-102 .

Para isso, deve-se destacar os personagens envolvidos em cada pratica cultural e o
impacto na producéo do samba a partir daquelas festas/ritos’. Os depoimentos a seguirrevelam
como eram organicamente organizados os sambas (festa) nas casas das baianas e, conforme

destacado anteriormente, o valor genérico da palavra “samba”,

A festa era assim: baile na sala de visita, samba de partido-alto nos fundos
da casa e batucada no terreiro’ (Jodo da Baiana). ‘Baile na frente,
samba nos fundos’ (Carmem do Xibuca — outrasobrevivente daquela época,
entrevistada por Moura j& quase centenaria).

‘Em casa de preto a festa era na base do choro e do samba. Numa festade
pretos havia o baile mais civilizado na sala de visitas, 0 samba a salado
fundko e a batucada no terreiro’ (Pixinguinha)®. ‘As baianas

7 Mais informacdes sobre Ciata em: MOURA, Roberto. Tia Ciata e a pequena Africa no Rio de
Janeiro. Rio de Janeiro: Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro, 1995.
8 Alfredo da Rocha Vianna (1897-1973). Compositor. Orquestrador. Flautista. Saxofonista.
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davam a festa com as seguintes caracteristicas: tinha sambana casa de fulana,
entdo tinha choro também. No fundo tinha também batucada’ (Donga).
(SANDRONI, 2001, p. 103).

N&o podemos perder de vista um outro personagem negro importante nesse contexto
de transformacdo das praticas culturais negras no Rio de Janeiro, no final de século XIX.
Hilario Jovino Ferreira, nascido em Pernambuco, ainda crianca foi para Bahia e, uma vez
adulto, chegou ao Rio de Janeiro, tornando-se assim uma das principais liderangas negras.
Criador dos ranchos, provavelmente foi o responsavel para que os desfiles dos ranchos
baianos fossem transferidos para a Praca Onze, tida como a capital dessa Pequena Africa na
cidade. A acdo de Hilario Jovino, alicercada através da boa relacdo que mantinha com a
policia, acabou por garantir que os desfiles dos ranchos queorganizava ocorressem de acordo
com o exigido pela burocracia estatal.

Os testemunhos contribuem para a formulacdo tedrica de que o processo de
surgimento/elevacdo do samba se da através da inter-relacdo de classes populares e média,
negros e brancos. Ideia central do livro “O Mistério do Samba” de Hermano Vianna.

A tese de Hermano Vianna, a luz do que ja se tinha produzido sobre o génerosamba,
pretende demonstrar como o ritmo ndo saiu da repressdo a louvacdo em menos de uma década
e que tal processo se deu através das articulacbes de diversos grupos sociais que buscavam
articular e associar a ideia de identidade nacional aos elementos préprios da cultura popular.
O autor ndo entende o samba como algo que foi descoberto ou desvelado pela elite, mas sim
como um produto projetado pelas relacBes desta com as classes populares, cuja mescla
serviria de sustentacdo para o modelo de identidade nacional articulado pelos setores
dominantes incrustados no aparato burocratico do estado varguista, traduzindo-se no
“coroamento de uma tradicdo secular de contatos entre variosgrupos sociais na tentativa de
inventar a identidade e a cultura popular brasileira” (VIANNA, 1995, p. 34).

Assim também pensa Paranhos em seu artigo “A invenc¢do do Brasil como terrado
samba: os sambistas e sua afirmac¢do social”. O autor destaca a importancia de que “lado a
lado com a repressédo, havia também a valorizacdo e/ou assimilacdo de praticas culturais das
classes populares por uma parcela de membros das elites intelectuais e das classes
dominantes” (PARANHQOS, 2003, p. 111).

Na corrida do samba para afirmar-se como produto nacional, era preciso
saltar outros obstaculos dispostos pelo caminho. Ao enfocar aqui a &rea da
producdo musical, chamo a atencdo para a necessidade do samba incorporar
outros grupos e classes sociais, promovendo assimum deslocamento relativo
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de suas fronteiras raciais e sociais. Esse avango em dire¢cdo a outros
territérios encontra a sua figuracdo simbolica mais acabada nas relacGes
Estacio-Vila Isabel e na parceria Ismael Silva-Noel Rosa. (PARANHOS,
2003, p. 86).

Marcos Napolitano, em seu Sincope das ideias: A questdo da tradicdo na mdsica
popular brasileira é outro autor que adota tal perspectiva, a saber, a de que o surgimentoda
tradicdo do samba enquanto sindbnimo de mdsica nacional fora enquadrado na ideia detrocas

socioculturais entre negros e brancos, erudito e popular, elite e povo:

O Rio de Janeiro, nesse sentido, foi o celeiro de uma modernidade musical
gue, aos poucos, propiciou a mistura de géneros e formas musicais,
costurada pela tradicdo mulata, ancestral e moderna a um sé tempo... A
boemia foi o local privilegiado desse encontro sdcio musical,e o samba, seu
filho dileto, pois permitiu que a elite moderna mergulhasse na cultura
popular urbana, afastando-se das formas ritualizadas e solenes que pautavam
a assimilacdo popular. E havia o outro lado dessa relagdo, as classes
populares mesticas também absorviam elementos da cultura de elite branca,
suas formas poéticas e musicais, filtradas por outras tradi¢des culturais de
elite e por outras técnicas de execu¢do e performance. (NAPOLITANO,
2007, p. 22).

Através do conceito de hibridismo cultural de Canclini também estdo pautadas as
argumentacdes de Vianna sobre o cendrio nacional que envolvia o samba, porém semrecorrer
as acBes dos mediadores transculturais (termo usado pelo préprio autor) envolvidos nesse
processo. O autor de O Mistério do samba poucas vezes nos traz as letras dos sambas daguele
momento, ndo percebendo que em muitas dessas letras e cancGes pode-se mapear melhor
como se deram essas interagdes entre o erudito e o popular.

E por meio da argumentagao sobre a valorizacio das relacdes sociais que engendraram

0 processo da repressdo a louvagdo do samba que o autor elabora sua tese.

Minha intencdo é apenas complexificar esse debate, mostrando como,ao lado
da repressdo, outros lacos uniram membros da elite brasileira e das classes
populares, possibilitando uma definicdo da nossa nacionalidade (da qual o
samba é apenas um dos aspectos) centrada em torno do conceito de
“miscigenacao”. (VIANNA, 1995, p. 152).

No decorrer desse debate, o autor enxerga um lugar social diferente para esses
sambistas negros dos morros, distinto, portanto, daquele ocupado pelos “mecenas” brancos de
classe média ligados ao processo de popularizacéo e divulgacdo do samba.
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Vianna reintroduz sub-repticiamente a hierarquia que critica no resto do
livro, pois admite a0 mesmo tempo que o samba possui um mundo préprio
do qual, a menos em principio, 0s outros grupos estdo excluidos. Apesar de
tudo que diz contra a ideia de autenticidade e em prol do caréter artificial e
inventado do samba, ele reconhece, pois, a sua pertinéncia prioritaria a um
lugar cultural separado e anterior, com o qual os outros grupos mantém
relaces que, por serem intensas, ndo seriam menos externas. (SANDRONI,
2001, p. 117).

Ap0s a andlise do seu lugar de criacdo e validagdo como préatica cultural, origina-se a
pergunta: teria 0 samba um mundo préprio, sem a interagdo com a parcela minoritariamente
branca, porém dominante, da sociedade? Seria um produto s6 dos negros ou foi fruto da
interacdo de diversos grupos sociais? Sandroni comenta “... que oproblema da autenticidade €
demasiado complexo para ser resolvido pondo a palavra entre aspas” (SANDRONI, 2001, p.
117).

Ap0s expor os relatos de como se organizavam as festas e os sambas ocorridos nas
casas das tias baianas feito por aqueles cujas trajetdrias se misturam com a do préprio samba,
sendo eles os principais nomes da histdria do ritmo, pode-se apreender como parteda elite e de
outros grupos sociais estiveram envolvidos no processo de consolidacdo desse que é um dos

principais e mais representativos géneros musicais do pais.

2.1.1 O Mercado Fonografico e Autenticidade

A cangdo “Pelo Telefone”, consagrada como o primeiro samba gravado em disco,
também é aquela que ficou conhecida pela polémica acerca de sua verdadeira autoria. No
entanto, outros sambas, como “Em casa de baiana” de Alfredo Carlos Bricio, gravado em1911,
e “A viola estd magoada” de Baiano, de 1914, também ganharam registro fonografico como
samba. Entretanto, a can¢do de Donga, lancada pela Odeon em 1917 fora a mais bem-

sucedida, alcancando grande sucesso.

E isso tudo se da no contexto do efetivo estabelecimento da indUstria
fonografica, do advento do radio, da chegada do cinema falado e da
exploragdo econbmica da atividade musical através das casas editoriais,como
as de Estevam Mangione, Vicente Vitale, Enrique Lebendigue et.
Consolidando-se a mdusica popular como atividade econdmica, o samba
comeca a atrair artistas e criadores de outros extratos que ndo o dos negros e
afros-mesticos deserdados da Abolicdo. Assim, e quase sempre como fruto
da colaboracdo ou mesmo de relacdes de exploracdo estabelecidas entre
compositores de estamentos sociais diferentes, inicia-se, entre 1917 e 1929,
na masica brasileira, o ciclo da cancdo carnavalesca, com o0 samba se
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tornando o principal género musical brasileiro. (LOPES, 2008, p. 159-160).

Antes de comecar a tratar da questdo da autoria, € importante perceber que ela ndo
aparece descolada de outra questdo da época, a saber, a do surgimento e instalacdo da
industria fonogréafica no Brasil.

O fonografo foi trazido ao Brasil em 1891 por Frederico Finger, nascido na Republica
Theca, Comerciante de cidadania americana, comegou sua jornada no Brasil em Belém do
Para, tendo desembarcado no Rio de Janeiro somente em 1892. Fundou o Clube do
Gramofone, aparelho que, diferentemente dos fondgrafos, tocava chapas de maior
durabilidade e definicdo sonora. O clube funcionava como uma espécie de consorcio do novo
aparelho, e em 1900 fora responsavel pela fundacdo da Casa Edison, ratificando um acordo
com o Odeon, entdo a primeira fabrica de discos no Brasil, processo que viria a
consolidar o Brasil como o terceiro maior produtor de discos do mundo, chegando a produzir

em 1903 trés mil discos.?

Com o surgimento do disco, a velha modinha se consagrou no gosto popular,
cantada com solenidade pelos cantores da era fonografica, como Mario
Pinheiro, Cadete e Baiano. Outro nome que chegaria ao disco cantando ndo
apenas modinhas, mas lundus, cateretés, marchas e desafios sertanejos foi
Eduardo das Neves. Por sinal, todos eram funcionarios da Casa Edison.
(NAPOLITANO, 2007, p. 15-16).

Ao falar de “Pelo Telefone”, surgem as seguintes questdes: da discussao sobreruptura
dos limites do grupo social; e da questdo sobre autenticidade. E importante observar que as
composicdes eram produzidas de forma coletiva, acarretando uma grandeinsatisfacdo por parte
da comunidade que frequentava a casa da Tia Ciata em relacdo a Donga, quando ele fixava a
autoria do samba para si mesmo. “A consequéncia de toda essa atividade do artista foi
transformar algo que até entdo se restringia a uma pequena comunidade em um género de
cancdo popular no sentido moderno, com autor, gravacdo, acesso a imprensa, sucesso no
conjunto da sociedade” (SANDRONI, 2001, p. 120). Esse impasse é inerente a estruturagdo
discursiva em que se baseia 0 conceito sobre tradi¢cdo do samba, identidade nacional e musica

popular tornando-se parte integral do processo.

A experiéncia social e musical do samba, & medida que o género foi algado a
condi¢do de mdasica brasileira por exceléncia, remete-nos a uma vivéncia
coletiva e comunitéria, e a um ativismo étnico, cujas origens encontram-se

® Informagdes mais técnicas sobre as formas de gravar nos primeiros aparelhos encontram-se em
Napolitano.
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na experiéncia da senzala, mas também projeta- se sobre a modernidade
urbana e a sociedade capitalista. A gravacdo em disco, nesse sentido,
significou ndo ‘a criagdo de uma forma musical, mas também um fenémeno
social que envolve, a0 mesmo tempo, a individualizacdo da figura do autor, a
circulacdo da obra criada em meio social amplo, por meios mecénicos’.
(CALDEIRA, 1987, p. 7).

Pelo Telefone (Donga)

O chefe da folia

Pelo telefone manda me
avisar

Que com alegria

N&o se questione para se
brincar

Ai, ai, ai

E deixar méagoas pra tras, 6
rapaz

Ai, ai, ai

Fica triste se és capaz e
Veras

Tomara que tu apanhe Pra
ndo tornar fazer issoTirar
amores dos outrosDepois
fazer teu feitico

A\, se arolinha, sinhd, sinhd
Se embaragou, sinhg, sinhd
E que a avezinha, sinhd,
sinhd

Nunca sambou, sinhd, sinhd
Porque este samba, sinho,
sinhd

De arrepiar, sinhd, sinhd
PGe perna bamba, sinho,
sinhd

Mas faz gozar, sinhd, sinh6

O peru me disse

Se 0 morcego visse
Nao fazer tolice
Que eu entdo saisse
Dessa esquisitice
De disse-ndo-disse

Ah! ah! ah!

Af esta o canto ideal, triunfal
Al, ai, ai

Viva 0 nosso carnaval sem rival

Se quem tira 0 amor dos outros
Por deus fosse castigado

O mundo estava vazio

E o inferno habitado

Queres ou nao, sinho, sinhd
Vir pro corddo, sinh6, sinhd

E ser folido, sinhd, sinhd

De coracdo, sinhg, sinhd
Porque este samba, sinh6, sinhd
De arrepiar, sinhg, sinhd

P&e perna bamba, sinh6, sinhd
Mas faz gozar, sinhd, sinhd

Quem for bom de gosto
Mostre-se disposto

Nao procure encosto
Tenha o riso posto
Faca alegre o rosto
Nada de desgosto

Al, ai, ai

Danca 0 samba

Com calor, meu amor

Al, ai, ai

Pois quem danca

Ndo tem dor nem calor
(NAPOLITANO, 2007, p. 20)
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A insatisfagdo anteriormente comentada aparece quando o “Jornal do Brasil de
4.2.1917 publicou uma nota em que Tia Ciata, Sinh0 e outros protestavam contra a presungéo
de autoria de Donga, em versos que parodiavam a parte 111 da versdo gravada”.(SANDRONI,
2001:119). Fica evidente o desafeto entre os sambistas na terceira parte dosamba citado na

nota.

12 Parte

Pelo telefone a minha boa gente
Mandou avisar?!...

Que o meu bom arranjo era oferecido
Para se cantar!...

22 Parte

Ail Ai! Ail... Leve a mao

A consciéncial...

Ail Ail Ail... porque

Tanta presencal...

Meu bem!

12 Parte

O que cara dura de dizer nas rodas
Que este arranjo é teu?...

E do bom Hilario e da velha Ciatta
Que o Sinhé escreveul...

32 Parte

Tomara que tu apanhes

Para ndo tornar a fazer isso
Escrever o que é do outros

Sem olhar o compromisso*®

Sobre a ruptura dos limites do grupo social, destacamos que esse intercambio de
espacos ja vinha sendo desenhado pelos intelectuais de classe média preocupados em
encontrar os tragos mais verdadeiros da cultura popular brasileira, dimenséo caracteristicado
movimento modernista, assim como era objetivo desejado pelos sambistas das classes
populares, que enxergavam nesse movimento uma forma de ascensao social.

Um dos exemplos mais famosos desse tipo de sambista que podemos citar € Sinhd,
batizado José Barbosa Silva, mais conhecido como “Rei do Samba”. Ganhou notoriedade
concomitantemente ao processo de desenvolvimento da fonografia no Brasil, quando se
destacou pelas brigas em torno da questdo da autoria, ja nos idos dos anos 1920. Para Sinh6, o
samba era “como passarinho”, era de quem pegasse, e essa ideia podeestar muito ligada a sua
tradicdo de feitura dos sambas de terreiros, produzidos de forma coletiva, comunitaria e
espontanea. Como alguém que percebia a existéncia de conexfes musicais e sociais entre

membros da elite e do povo, o sambista se engajou na busca pelosucesso e ascensao social,

19 Jornal do Brasil, p. 17, 4 fev. 1917. Biblioteca Nacional.
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como nos informa a historiadora Maria Clementina Cunha:

O sambista traduzia com essa formula expressivamente sintética a iniciativa
do registro e da gravagdo de cangOes que circulavam livremente na boca de
compositores e cantores andnimos - pratica aindarecente nos anos em que ele
préprio surgiu do anonimato para tornar- se uma figura conhecida nos meios
boémios, intelectuais e artisticos da cidade. (CHALHOUB,; PEREIRA,
NEVES, 2005, p. 548).

A percepcdo dos letrados acerca das produgfes culturais produzidas por setores das
classes populares, mesmo em uma visao vertical de cima para baixo, “o vivo debate cultural
dos anos 20 que os levava a debrucar-se sobre 0s versos e cangfes das ruas e gafieiras abria

um espago inédito para compositores dos morros ¢ bairros pobres...” (CHALHOUB,;

PEREIRA; NEVES, 2005, p. 554).

A atuacdo do Estado no campo da arte, e particularmente da arte popular,
destacava-se, por exemplo, no reconhecimento do valor e do poder de
sugestdo da musica popular. Neste campo, os efeitos da nova politica social
podiam ser sentidos através de um certo tipo de competicdo. Até entdo os
sambas tinham como temaética recorrente o elogio & malandragem,
caracterizando o trabalho como um longo e penoso sofrimento. O malandro
do morro - 0 enquistamento urbano doéxodo das senzalas - que repudiava o
trabalho, era o her6i do cancioneiro popular. Mas tal panorama ja se
modificava devido a acdo das leis que reconheciam os direitos dos
trabalhadores, e da politica de derrubada das favelas e dos mocambos.
Surgiram desta nova fonte personagens que se empregavam em fabricas e
outros afazeres como honesto Claudionor do samba de Sinhd. (GOMES,
2005, p. 244).

Sambistas como Sinhd percebem a disputa em voga sobre a busca por uma cultura
popular, que, associada a ideia de identidade nacional, os levassem a produzir cada vez mais a

partir das pressdes vindas de outras direcoes.

O radio e a musica popular eram instrumentos valiosos de propaganda
politica. Além do programa “Hora do Brasil”, o DIP tinha controle sobre
tudo do que se relacionava com a masica popular: concursos, espetaculos, 0
carnaval, e também a apresentacdo das escolas de samba cariocas que
passavam adicionar no asfalto. O contato entre o DIP e os compositores
populares era realizado por Heitor Villa-Lobos, o proprio Getulio institui a
pratica de convidar cantores e musicos populares paraas recepcfes que dava
no Palacio do Catete (GOMES, 2005, p. 244-245).

Outra forma de se manter socialmente ativo naquele periodo residia na participacdo

em torno de polémicas ligadas ao mundo do samba, que rotineiramente ganhavam as paginas
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das colunas sociais do Jornal do Brasil. Nomes do grupo dos “baianos”, como Jodo da
Baiana, Pixinguinha, além, claro, de Donga, eram personalidades sempre presentes nesses
espacos. Em relacdo a esse, vale lembrar que Sinhd ja o havia criticado por gravar “Pelo
Telefone”, cangdo produzida na casa de Tia Ciata de forma coletiva. E possivel acreditar que
0 compositor tenha mudado de lado ao notar como a fonografia garantiria a ele a ascenséo
desejada, “seu trabalho esteve semprevoltado para uma Idgica de consumo, visando a venda
de discos e partituras, as porcentagens de bilheterias de teatros ou gafieiras...” (CHALHOUB;
PEREIRA; NEVES, 2005, p. 579). Sinh6 se envolveu em outras polémicas com o “grupo dos
baianos”, como aquela ligada ao tema da malandragem. A priori, nesse debate sobre a
autenticidade, é importante destacar comoa novidade em torno dessa discussdo impactou o
processo de producdo cultural no qual produtores e musicos estavam inseridos. Nesse sentido,
apresentar-se aos modernistas como expoentes da musica genuinamente popular ndo deixava
de ser um mecanismo poreles acalentado de ascenséo social e dentro do projeto vigente de
Estado.

O subversivo, associado ao estrangeiro, escapava do controle social na
medida em que elaborava um projeto politico que se contrapunha ao Estado.
O malandro — cujas raizes estavam em nosso negro passado escravista —
recusava conscientemente integrar-se ao mercado de trabalho, projetando um
mundo em que a justica e a felicidade eram encontradas fora das regras
politicas vigentes. Nestes termos, esses dois modelos agrediam o didlogo
direto e confiavel que deveria ser estabelecido entre o trabalhador e Vargas.
Este dialogo se estruturava justamente pela vigéncia e obediéncia as leis que
materializavam o espirito do Estado Nacional e possuia como seu
instrumento  institucional por exceléncia a organizacdo sindical
corporativista. (GOMES, 2005, p. 245).

O processo de valorizagdo da autoria, de busca por reconhecimento e de
profissionalizacéo crescente do samba aconteceu, em certa medida, por causa da consolidacdo
da industria fonografica no pais. Esta proporcionou mudancas na estruturacdo do ritmo,
especialmente a partir do momento em que fora percebido como um produto comercial.
Assim, s3o incorporadas as "segundas partes” fixas, de maneira que 0 samba se adequasse ao
modelo vigente de producdo, conferindo assim ao sambistaum papel mais ativo enquanto
agente social envolvido ndo apenas no processo de criagdo, como também no de compra e
venda dos sambas a serem gravados pela nova industria que aos poucos invadia os lares da

sociedade carioca. Entendendo essa situacgao, assim, como forma de ascenséo social.
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2.1.2 Turma do Estécio

Vimos anteriormente como o0 samba sai das casas das tias baianas para alcancar os
meios mais elevados da sociedade e como o meio fonografico produz sobre o género uma
nova estruturacdo ritmica, sendo essa forma a que mais se assemelha ao que hoje
compreendemos como samba. Entretanto, ndo podemos creditar somente a esses fatos as
transformac6es ocorridas no ritmo no inicio dos anos de 1930. Conheceremos agora outras
personagens responsaveis por essas mudancas, tais como: a insercao de novos instrumentos ao

ritmo e a aceleracdo do andamento.

Os sambas de Ismael, Bide e Nilton Bastos, entre outros, diferenciam- se
daqueles consagrados por Sinh6, pelo menos por sua pulsagao ritmica mais
complexa. Enquanto estes guardavam vestigios de antigos maxixes, aqueles
sambas que vinham do Estécio [caracterizam-se] pelaagregacéo de mais uma
célula ritmica & marcacéo. (DIDIER, 1984 apud SANDRONI, 2001, p. 32).

Primeiro gostaria de apresentar os famosos sambistas que fizeram parte do grupo
intitulado “Turma do Estacio”. Uma geracdo que surgiu pouco depois daquela representada
por Pixinguinha, Jodo da Baiana, Donga e Sinhd, e que iria se destacar por desavengas com
esse grupo, dai surgindo algumas composi¢fes histéricas, como “Batuque na Cozinha”,
conhecida até hoje pelo grande publico.

Os principais nomes dessa nova geracdo sao Ismael Silva, compositor e cantor demaior
repercussao do grupo, nascido em Niter6i por volta de 1905. Mudou-se para o Estacio com
sua mde ap6s a morte do pai. Bide (Alcebiades Barcelos), compositor, também natural de
Niterdi, nasceu em 1902 e transferiu-se para o Estacio junto com seu irmado, tambem
compositor, Mano Rubem (Rubem Barcelos). Brancura (Silvio Fernandes), compositor e
flautista, nascido em 1908, fez dupla com Baiaco, compositor e ritmista, e juntos ajudaram a
fundar a Deixa Falar, ficando conhecidos pela valentia e uso da navalha, assim como pelos
inimeros processos policiais'!. Nilton Bastos, compositor, nascido em 1899, era pianista,
ainda que jamais tenha estudado musica.

Assim como foi dito, também introduziram ao ritmo o surdo, a cuica e o tamborim,“trio
de instrumentos emblematicos do novo estilo de samba surgido nos anos 1930” (SANDRONI,

2001, p. 35) caracterizado pela aceleracdo do andamento.

11 Ver mais em: CUNHA, Maria Clementina Pereira. Ndo me ponha no xadrez com esse malan(jréo.
Conflitos e identidades entre sambistas no Rio de Janeiro do inicio do século XX. Afro-Asia,
Salvador, n. 38, p. 179-210, 2008.
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E Ismael Silva quem conta, em entrevista a Sérgio Cabral: ‘E que quando
comecei, 0 samba da época ndo dava para 0s grupos carnavalescos andarem
na rua, conforme a gente vé hoje em dia. O estilo ndo dava para andar. Eu
comecei a notar que havia essa coisa. Osamba era assim: tan tan tan tan tan
tan. Nao dava. Como é que um bloco ia andar na rua assim? Ai, a gente
comegou a fazer um samba assim: bum bum paticumbumprugurudum’
(CABRAL, 1974, p. 28 apud MATQOS, 1982, p. 40).

Os “baianos” da geragdo anterior, a principio, ndo gostaram do que se via pelasbandas
do Estacio. Além da cangdo “Batuque na Cozinha”, outra que contrariou o estilo defendido
pelo grupo, inclusive por sua tematica preferida, a malandragem, houve “Foram-se 0s

Malandros”, langada por Donga em 1927:

[...] Os malandros
da favelaN&o tém
mais onde morar,
Foram uns para
Cascadura Outros
para a Circular

[...] Os malandros da
Mangueira,Que vivem da
jogatina

Sao metidos a

valentdes Mas

vao ter a mesma

sina

[...] Mas eu hei de me
rir muitoQuando a
justica for 1a,

Hei de ver muitos
malandrosA

escorrer, a se mudar.

Em depoimento a Sérgio Cabral, em “As escolas de samba”, evidencia-secomo 0s dois

grupos pensavam o samba de formas diferentes:

Donga: Ué, ué. Samba € isso ha muito tempo:
“O chefe da policia

Pelo telefone

Mandou me avisar

Que na Carioca,

Tem uma roleta

Para se jogar.”

Ismael Silva: Isso é maxixe.
Donga: Entdo o que é samba?
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Ismael:

“Se vocé jurar

Que me tem amor

Eu posso me regenerar

Mas se é pra fingir mulher

A orgia assim néo vou deixar”

Donga: Isso ndo é samba, é marcha.
(MATOS, 1982, p. 40).

A rivalidade entre os dois grupos, percebida por Sinh6, “logo se tornou tambémuma
boa formula para garantir o interesse do publico e, consequentemente, das casas gravadoras e
alterou nesse processo seus sentidos originais” (CUNHA, 2005, p. 571). Essa visdo também
pode nos ajudar a enxergar a polémica entre Wilson versus Noel quesera tratada na sequéncia
didatica.

Dado todo o predmbulo para entender os processos de transformacdo do samba e
apresentando as trajetdrias dos sambistas do antigo e do novo estilo percebemos que sdo 0s
“sambistas do Estacio, que juntamente com a Cidade Nova, Saude, Morro da Favela,
Gamboa, Catumbi, Morro de Sdo Carlos, etc[...] foram os primeiros a ostentar a designagéo
de malandros e orgulhar-se dela” (MATQOS, 1982, p. 41).

O importante é que essas duas geracdes se complementam e sdo fundamentais para
entender por que hoje o samba é um dos nossos maiores representantes de brasilidade pelo
mundo. Tanto pela geracéo dos baianos que fundamentaram as praticas coletivas decriagdo do
samba nos espacos das casas das tias baianas, como pela contribui¢do dos bambas do Estacio
em adicionar novos elementos e uma nova forma de executar o sambacom a finalidade de se
brincar o Carnaval.

Por isso acredito no potencial que a musica, e aqui 0 samba, como fontes historicaspara
desenvolver os saberes, as habilidades e competéncias necessarias aos alunos. Como, por
exemplo, a comparagéo entre fontes, a contextualizagdo temporal, interpretagédo de texto, etc.
As cancdes nos proporcionam caminhos para trabalhar os conceitos mencionados, logo, no
proximo capitulo, buscarei apresentar a relacdo entre o campo do Ensino de Historia e a

Modsica.
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3 ENSINO DE HISTORIA E MUSICA

A ampliacéo da concepgéo de fonte na Historia contribuiu para que o uso da musica
fosse incorporado como material didatico no processo de ensino-aprendizagem. Nos livros
didaticos, na elaboracdo das aulas, nas desconstruces dentro do ambito escolar, a musica
ganhou forca e presencga na atividade docente. A cancdo é carregada desentidos e se realiza
ndo apenas pela interpretacdo da letra em si. Ela também pode provocar diferentes emogdes de
acordo com a sua execucao e “o ouvinte ndo é entendidocomo um mero receptor, mas como
um sujeito ativo, operando na relacdo producdo/consumo, uma mudanca de sentido,
mensagens, interpretando-as de acordo com suas vivéncias, necessidades e posi¢do no mundo
social” (MARTINS, 2017, p. 87 apud GUEDES, 2019, p. 88).

Nessa perspectiva, cada tipo de documento, fonte historica, ou recursos
tecnoldgicos, possuem suas particularidades e uma necessidade diferente de
abordagem; e a mdsica, principalmente, por envolver a combinacdo de
diversos dispositivos sensoriais como audigdo, leitura e vibragdo. Afinal,
estamos nos referindo a texto, contexto, intencdo, ritmo, melodia, entonacao,
género e diversos outros elementos musicais e poéticos potencialmente
portadores de significacdo. (CHILLES XAVIER, 2018, p. 29-30).

A escolha de trabalhar com a mdsica por parte dos professores por muitas vezes é
orientada na perspectiva de fugir do cotidiano escolar, buscando tornar a aula mais instigante
e dindmica. “A cancdo popular, reconhecido canal de comunicacao, evidencia-se como recurso
didatico privilegiado que, para além de simples ilustracdo, sugere uma pratica ativa, criativa e
integradora” (DAVID, 2015, p. 103).

Como afirmado por Circe Bittencourt (2009, p. 380) “[...] se existe certa
facilidade em usar a musica para despertar interesse, o problema que se
apresenta € transforma-la em objeto de investigagdo [...] Existe enorme
diferenca entre ouvir musica e pensar a musica. (CHILLES XAVIER, 2018,
p. 29).

Pensar a musica requer da atividade uma abordagem mais ampla, que forneca
ao aluno novos horizontes ao ouvir a cangdo, aproximando-o da fungéo de historiador.
E possivel produzir através da anélise da musica como documento historico ou como

centrogerador de outros aspectos que vao para além da obra.
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Interrogar a musica como documento histérico compreende a anlise do
pensamento do autor, de seu posicionamento politico, de sua visdo de mundo
e de seu desempenho no mercado. Importa descortinar a dindmica complexa
gue condiciona a relacdo entre producgéo e reproducdo, produtor e receptor.
Considera-se, ademais, a necessidade de refletir-se sobre o que sustenta a sua
mensagem, como ela foi concebida, seu significado para o contexto da época
em que foi elaborada e o significado que a mesma incorpora ao longo do
tempo — as persisténcias. O centro gerador facilita a condugdo metodoldgica
dotrabalho, porque permite a reflexdo a partir do agora, do imediato e, poressa
razdo, abre-se para o arrolamento e selecdo de temas inerentes a proposta
inicial, mas que correspondam aos interesses mais imediatos da sala de aula.
(DAVID, 2015, p. 105).

O uso da musica em sala de aula permite ao professor derrubar certos muros que foram
e continuam sendo construidos em torno da disciplina, podendo, assim, despertar ainda mais a
vontade de se estudar historia. Nesse caminho, é necessario que o aluno entenda como o
conteddo da aula/disciplina se relaciona com seu presente. Ha saidas. Segundo Peixoto, “o
conceito de ensino como pesquisa remete a profunda articulacdo entre ensino e aprendizagem
e a autonomia de professores e alunos de se assumirem comosujeitos do processo historico...”
(PEIXOTO, 2015, p. 42). E possivel que o discente se torne mais participativo e interessado

ao tomar nocdo da metodologia de producdo do conhecimento histérico. Apresenta-se:

relevante para se compreender a relacdo passado/presente do que é ensinado
em sala de aula. As letras das mausicas possibilitam ao aluno melhor
contextualizagdo dos elementos proposto ao periodo historico. O ambiente da
sala de aula é um campo vasto para a execucao do oficio de educador. O
professor promove o rompimento de barreiras que dificultam o aprendizado,
a linguagem musical desperta o interesse dos alunos, facilitando a
compreensao da Historia e que esta faca parte da sua realidade, utilizando a
musica como recurso para cada fase histérica. A pesquisa possui sua
importancia na construgdo da identidade do aluno como agente historico
critico- -reflexivo, a escola portanto torna lugar de descoberta e significado,
0 conhecimento acontece de fora para dentro auxiliando a formacdo do
cidaddo numa relacdo continua, edificada em discussbes em fungdo de
circunstanciasdeterminadas. (SANTOS, 2014, p. 161).

A utilizagdo do sistema musical como linguagem faz-se Unico como um documento
que desponta para uma gama de possibilidades para o professor/pesquisador. Diferenciando-

se das fontes tradicionais e atingindo aspectos que essas ndo alcangam.

A incorporacdo da linguagem musical ao ensino de Histéria reclama do
professor e do aluno uma percep¢do mais consciente da cancdo popular.
Trata-se de uma fonte de pesquisa, onde a forma e o contetdo integram-se
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como forca de expresséo, como referencial de manifestacdo e
comunicagdo. Desvelam-se contextos, tempos e espagos, na voz do
compositor, microfone do povo, de um determinado povo, emdeterminada
condicdo. S&o emogdes, aspiracbes, sonhos, alegrias, frustracbes que
ganham coro e sentido a partir de expectativas comuns. E o dialogo entre
palco e plateia: nas linhas da emocao, como a desilusdoamorosa, o0 desejo, a
saudade, a paixdo; nos valores politicos, sociais e morais; e nas
reivindicacOes de larga abrangéncia dos direitos sociais. (DAVID, 2015, p.
102).

Para uma metodologia do uso das masicas em sala, DAVI orienta da seguinte maneira:

e Audicdo e anélise da musica (sem que a letra tenha sido entregue para 0s
alunos), quantas vezes se fizer necessario, para que 0S mesmos Se
manifestem em relacdo ao que ouvem: melodia, ritmo, instrumentos,
cantor, tema da musica e em seguida anotem as palavras que consigam
perceber.

e Audicdo e analise da musica com a letra, implicando em uma préaticaque
se inicia com consideragGes sobre o titulo, apresentacdo do compositor,
trabalho com o vocabulério e, a partir do dominio do mesmo, reflexdes
acerca do conteudo; hora de interrogar o texto.

¢ Momento de cantar, cuja dindmica deve percorrer 0s passos do cantoem
conjunto ao individual. (DAVID, 2015, p. 106).

Através dessa estrutura busca-se percorrer um caminho de producdo historiografica
com os alunos que os levem a refletir a relacao presente-passado por meioda comparagéo entre
tempos e espacos superando explanaces em sala de aula tendo em vista somente o tempo
passado. Contextos temporais apartados produzem andlises que transportam e conectam de
formas diversas, onde se pode ver semelhancas e diferencas, continuidade e ruptura, opresséo
e resisténcias. Problematizar a cancdo apresentada é a orientacdo que deve seguir a aula e 0

pensamento dos estudantes durante a atividade.

Objetiva-se que o aluno alcance familiaridade com a pratica do historiador e
espera-se do professor a compreensdo do processo de construcdo do
conhecimento histérico, da natureza dos caminhos que levam a
aprendizagem. Falamos da articulacdo entre o fazer historico e pedagdgico
que reclamam uma reflexdo de natureza historica. (DAVID, 2015, p. 103).

O emprego de variados recursos didaticos no ambito escolar e nas aulas de Historia
reforca o papel da escola como espaco social privilegiado para reflexdo sobre dimensfes da
vida social, ou seja, onde se congrega o conhecimento histérico e académico com o saber
escolar. Esse movimento torna possivel unir diferentes vivéncias,do professor e do aluno, cada
qual a sua maneira, carregados de representacdes sociais. “Cabe a interacdo entre as duas

formas de conhecimento historico: o académico e o escolar auxiliar o aluno na transformacéo



36

das representacdes sociais e na formacgéo historica para a construcdo da consciéncia historica”
(ABUD, 2005, p. 32).

A linguagem expressa das cancdes foge ao convencional em sala de aula.
Seu proposito é auxiliar o aluno a construir o conhecimento histérico a partir
de documentos diferenciados dos costumeiramente presente nas aulas e, por
isso, sua utilizagdo esta relacionada a propostaalternativas de organizacao dos
conteudos. (ABUD, 2005, p. 315).

Cabe ao professor planejar sua aula de maneira a selecionar fontes que sejam
adequadas aos segmentos e turmas com as quais leciona - “O trabalho do professor consiste
em introduzir o aluno na leitura dessas fontes, a partir da sua realidade, do seu tempo e do seu
espaco, levando-o a identificar as especificidades das linguagens dos documentos.” (DAVID,
2015, p 102). Nessa perspectiva, as musicas podem ser, a principio, de facil compreensdo ou
estar relacionada ao universo dos alunos, dentro da proposta de aula a ser realizada. Vale
ressaltar que as cancbes ndo sdo produzidas com o objetivo de serem fontes ou materiais
didaticos. A partir disso € interessante provocar no aluno o desenvolvimento do senso critico,
levando-o a compreensdo da sua realidade em uma dimensdo histérica, identificando
semelhancas e diferencas, mudancas, permanéncias, resisténcias e que, no Sseu

reconhecimento de sujeito da historia, possa posicionar-se (DAVID, 2015, p. 102).

Dessa forma, além de pensar historicamente e dominar o fazer histérico, o
professor de historia deve ser capaz de mobilizar saberes que ensinem outros
(os alunos) a pensarem historicamente e fazer proposigdes que instiguem a
inquiricdo sobre o passado e suas dindmicas sociais. [...]. Aprender a pensar
historicamente e entender asfontes como principal ferramenta da construcéao
do conhecimento histérico sdo resultados significativos da proposta de
trabalho com oficinas. (MUAZE, 2015, p. 231 apud Silva, 2019, p. 28).

A organizacdo dos curriculos, na maioria das vezes, desafia os professores que buscam
novas alternativas para elaborar e executar aula. No ensino de Historia, adisciplina ainda vive
os problemas apresentados na decada de 1990, quando se passou a questionar a periodizagédo
quadripartite, a periodizacao classica, a sobreposicdo da Historia Europeia sobre a Histdria do
Brasil, a pouca atencdo dada a certas tematicas, como a Histéria dos povos originarios

brasileiros, a escraviddo no Brasil, ou mesmo a historia dos paises hispano-americanos, etc.
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Dessa forma, os eixos tematicos desapareceram, com raras excegoes. A
maioria das cole¢fes didaticas se organiza atualmente dispondo os contetidos
numa ordenacdo cronoldgica, alternando capitulos da Histéria Geral e do
Brasil, incluindo alguns temas de Historia da América. (ABUD, 2005, p.
31).

No decorrer do ano letivo o professor se esforga para trabalhar a integralidade dos
conteidos que constam nos livros e manuais didaticos, em sua maioria dispostos de maneira
cronologicamente sequencial. Se a escola é privada, tal pressdo se torna ainda maior, pois
existe no espaco escolar uma cobranca velada (ou ndo) acerca da obrigacdo de que €
necessario dar conta de todas as atividades presentes nesses manuais, utilizados pela escola
como se esse fosse o0 aspecto definidor da qualidade do trabalho docente em sua pratica, se
aproximando de uma légica de compra e venda

A utilizacdo do recurso didatico da musica no espaco escolar também € atravessada
pelos problemas citados acima. Para que a aula aconteca como planejada, sefaz necesséario a
presenca dos instrumentos audiovisuais. Um retroprojetor, crucial para apresentar a letra ou as
informacdes pertinentes ao contexto de criacdo da cancdo e do compositor, e uma caixa de
som, essencial para executar a musica escolhida peloprofessor.

As cangdes escolhidas podem informar “[...] valores, crencas, ideologias que
interferem na forma como os alunos passam a perceber a si mesmos e representar 0s
individuos ou grupos sociais em uma dada sociedade, inclusive, na qual estdo inseridos”.
(SILVA, 2010, p. 175 apud SILVA, 2019, p. 24). Tal estratégia possibilita relacionar as fontes
histéricas aqui privilegiadas, as musicas, com as diferentes visdes de mundo de seus
compositores, articulando-as com o contexto historico em que foram produzidas.

Novas metodologias, a diversificacdo dos recursos didaticos, e novas tecnologias
devem fazer parte do cotidiano de professores e alunos. Para o docente, em especial, temsido
ainda mais desafiador lidar com tal pratica dentro do contexto atual, na medida em que “oscila
entre a do professor difusor e transmissor de conhecimento e a do produtor de saberes e
fazeres” (BITTENCOURT, 1998, p. 18 apud SANTOS, 2014, p. 4). Apesar dasdificuldades,
deve sempre buscar o didlogo entre “competéncia académica (dominio da transmissdo do
saber) aliado a competéncia e experiéncia de vida” (BITTENCOURT, 1998, p. 18 apud
SANTOS, 2014, p. 4).”

O docente é um pesquisador que se mantém em constante atualizacdo para combinar
0s campos das pesquisa historiografica com o ensino de histéria. No senso comum tenta-se
separar o professor do historiador, mas ao preparar sua aula utiliza-se as teorias e

metodologias necessarias para produzir conhecimento histérico e com a finalidade de ensinar
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histéria ao seus alunos.

Identificar pesquisa e ensino significa preservar o rigor da producéo de saber
préprio a primeira e 0 compromisso de sua presenca na cena social ampliada
e sob controle de seus agentes, inerentes ao segundo, pensando numa sintese
desses atributos. Nesse sentido, ha reciprocidade na alianca (ensino e
pesquisa se iluminam, ampliam e superam simultaneamente) e garantia que
0s atos de pesquisar e ensinarcontinuam a se questionar permanentemente em
busca de novos horizontes na producdo de saberes. (SILVA, 1996, p. 19
apud DAVID, 2015, p. 103).

O fazer docente compreende instrumentalizar o aluno para o desenvolvimento da
habilidade de ler, interpretar e contextualizar documentos, textos historicos a contar sobre
vivéncias do passado, do seu tempo e do seu lugar. A possibilidade de operar com a musica
em sala de aula garante uma forma renovada para a apreensao dos contetdos e oentendimento
da disciplina histéria por parte dos alunos. Elemento estratégico que pode vir a permitir alterar
ideias, concepcbes e visdes ha muito sedimentadas sobre determinados contetdos. No
momento da aula e do debate, o professor promove o saber, evidentemente através da
interlocucdo com os discentes, troca informacOes, e pode reelaborar certas construcGes de
sentidos. “Portanto, 0 uso da narrativa em ambito escolaratrelado as andlises interpretativas das
evidéncias histdricas, nesse caso a musica, ofereceaos alunos um contributo importante de
desenvolvimento escrito e intelectual.” (GUIMARAES, 2018, p. 44).

Ensinar histéria é totalmente diferente de fornecer uma informacéo sobre o
passado. E abrir a crianca, a seguir o adolescente, para 0 mundosem cessar
mais vasto, no interior de que se situa. O mundo fisico e as suas leis, 0
mundo social e as suas regras, 0 espaco e as suas dimensdes,o tempo e o seu
relevo: eis algumas realidades a que a crianca se abre, pouco a pouco e
penosamente, durante a sua formacéo, e que, em compensacdo, penetram no
campo da consciéncia. (DUBUC, 1976, p. 42 apud DAVID, 2015, p. 103).

A partir das reflexdes geradas pelas leituras que visam discutir e debater o uso da
masica no ensino de Historia, e sabendo que esta tem relacdo com as emogdes dos seres
humanos, buscarei, no presente trabalho, promover encontro com os alunos dentro das
inquietacbes que movem esta pesquisa. Tambem sera pensado qual a relacdo que os jovens
possuem, na atualidade, com o samba, uma das mais importantes expressdes da nossa cultura.
E possivel pensar o samba como parte da realidade dos discentes? Que tipode musica escutam?
Sera que conseguem atrelar conceitos? Escutam de maneira critica? Entendendo as cancdes

como vestigios, o objetivo é criar uma conexdo entre presente e passado, explorando visoes
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dos alunos sobre seu contexto atual, sobre o espaco e tempo em que estdo situados.

Ao final, o objetivo do trabalho é estimular a criticidade dos alunos ao realizar o ato de
escuta de uma musica, entendendo seu contexto de criacdo, investigando o compositor e a
realidade em que estava/estd imerso, de maneira que se possa analisar paraalém da letra. N&o se
pretende fazer do estudante um historiador e nem sequer um mdasico. Mas sim incentivar o
desenvolvimento do senso critico, que pode ser realizado tendo em vista as reflexdes aqui

expostas.
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4 SEQUENCIA DIDATICA

A partir de todas as contribuicdes e leituras para se pensar 0 Ensino de Histdria eo uso
da musica na pratica cotidiana da disciplina, partimos do reconhecimento de que amesma
enquanto fonte ndo deve ser empregada meramente como uma ilustracdo ou elemento para
fugir do ensino tradicional e das praticas cotidianas da sala de aula. As propostas aqui
elencadas pretendem inserir a musica como produto de seu tempo, vestigios de um recorte
temporal escolhido pelo pesquisador. Estimular o aluno a pensarsobre a cangdo em questdo e
como ela se relaciona com o contetdo a ser estudado.

O objetivo das propostas de aulas apresentadas € interligar a teoria abordada coma
pratica em sala de aula, permitindo que a musica seja efetivamente incorporada pelo ensino de
Histéria de maneira critica e reflexiva. Tanto pelos alunos como também pelo professor.
Mesmo entendendo que as contribui¢cGes dos alunos no processo de execucdo das aulas é
essencial, nem sempre as masicas utilizadas fardo parte do seu universo. Logo,a estratégia de
tornar a aula mais dindmica pode ser falha se ndo houver um minimo de conexdo com a
realidade dos nossos alunos.

Os planos de aula a seguir tém como objetivo produzir guestionamentos sociais e
desconstrucbes sobre o periodo da Era Vargas (1930-1945). Serdo empregados sambas que,
em sua maioria, eram can¢des de Wilson Baptista, pois entendo que assim é possivel gerar
provocacdes acerca do trabalhismo. O conceito apresentado pela autora Angela de Castro
Gomes no seu livro a Invencdo do Trabalhismo, onde identifica-se o projeto politico do
Estado para com o trabalhadores através da I6gica de mercado em torno da legislacdo, tendo
maior destaque na gestdo de Alexandre Marcondes Filho a frente do Ministério do Trabalho
(1941-45).

As leis sociais eram uma divida da coletividade nacional para com os
trabalhadores, o que significava tanto a possibilidade do bem-estar material,
guanto a demonstracdo da protecdo, da atencdo que, merecidamente, deviam
receber. A legislagdo ndo era uma caridade; elaera funcdo da solidariedade
criada e devida pela autoridade. No entanto,ela comportava o sentimento da
generosidade, da virtude do Estado e do estadista. Mas este sentimento ndo
vinha contrariar a nocdo da necessidade, do dever do trabalho, nem
tampouco a idéia de que cada um devia lutar por seus interesses, por seu
lugar econdmico”. O povo tinha o direito de receber, e portanto o dever de
retribuir. Ao contrério, ele ndo tinha o direito de ndo receber, pois isto
significaria ndo ter o dever de retribuir. Dai porque ndo retribuir - ndo
pertencer, ndo trabalhar - era crime. Era o reverso da cidadania. Era estar
fora, recusando o vinculo, a alianca. (GOMES, 2005, p. 232).
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Essa escolha também se deve ao fato de que Wilson Baptista era um sambista negro
que contribuiu em larga escala para esse género musical, ampliando, assim, as questdes
comumente associadas a sua figura, em geral presas a leitura hegemdénica que associa seu
nome de maneira pejorativa a famosa polémica travada com Noel Rosa.

Portanto, as aulas foram planejadas com o intuito de produzir, junto aos discentesdo 9?
ano do Ensino Fundamental, reflexGes acerca das relagcBes sociais e raciais do periodo
historico selecionado.

As bases tedricas que fundamentam tais planos foram apresentadas ao longo do texto.
A musica, assim, é tratada como fonte histdrica, que sera inquirida seguindo os parametros
basicos para analise da cangdo: parametros poéticos (“letras”) ¢ musicais (“musica”), segundo
a contribuicdo dada por Napolitano. O objetivo é que o aluno venhaa perceber todos 0s
elementos que fazem parte de sua criacdo, pensando o contexto de producdo, trajetoria de vida
do compositor, veiculos de circulacdo e divulgacdo, etc. Desenvolver o senso critico dos
alunos para que possam questionar as fontes apresentadassobre o passado e as fontes sobre o

presente.

4.1 Plano de Aula 1

Nivel de ensino: Ensino Fundamental Il — Anos Finais
Ano/Série: 9° ano
Duracédo: 90 minutos
Tema: Dimensdes do racismo no Brasil.
Problema: A invisibilidade de personagens negros na Histdria.
Objetivo Geral: Debater o0 apagamento de memorias e 0
processo de silenciamentos de trajetdriasnegras na sociedade
brasileira.
Obijetivos Especificos:
e Refletir sobre a memdria dos compositores Wilson Baptista e Noel Rosa.
e Estabelecer que a abolicdo da escraviddao ndo resultou na insercdo do negro a
sociedade
e Comparar letra e musica das duas cangfes tendo em vista o contexto de produgdodas
duas obras.

Conceitos/NocOes: Racismo, Necromemoria.
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Conteldos: Luta por Direitos, Direito a memoria e Relagdo Estado e Sociedade.
Fontes selecionadas: canc¢do Lenco no Pescoco (Wilson Baptista) e can¢do Rapaz
Folgado (Noel Rosa).
Procedimentos e estratégias:
1 - Exposicéo didatica sobre os temas indicados
2 - Debate sobre a cultura musical dos alunos
* O que escutam?
* Como escutam? (léem as letras?, percebe o ritmo? escutam enguanto fazem
outrasatividades?)
3 - Escuta das obras musicais escolhidas;
4 - Anélise da letra e musica com os discentes;
5 - Debate sobre suas percepcdes sobre as cangoes.
6 - Leitura das fontes escolhidas
Recursos Didaticos:
e Livrodidatico.
e Equipamento para a exibi¢do das imagens (data show e computador).
e Equipamento para a escuta das cangdes (caixas de som).
Materiais selecionados:
Fonte 1 — “Nascido no Rio de Janeiro, em 1910, Noel Rosa era oriundo das camadas
médias urbanas, do bairro de Vila Isabel. Chegou a ingressar na faculdade de
medicina, mas abandonou os estudos, dedicando-se profissionalmente a masica.
Violonista, tinha uma vida boémia ativa e foi uma artista de sucesso junto ao publico,
divulgando seu trabalho na radio.][...]
[...JWilson Baptista, nasceu em Campos, em 1913. Vindo de uma camada social
popular, tinha alfabetizacdo precaria. Mudou para o Rio de para trabalhar com
musica, mas comecou ganhando a vida com gari. Conheceu o meio artistico da
cidade por meio da boemia na Praga Tiradentes. Tornou-se um vendedor de sambas
frequente (essa pratica era muito comum no campo musical e seu instrumento era a
caixinha de fosforos.” (HERMETO, 2012, p. 47-48).

Fonte 2 — Necromemoria: “a conceitua¢do de necromemoria € a expressao do
poder e a capacidade de determinado Estado (necropolitica e necropoder)
manipular as construcGes, as representacbes e o0s destinos politicos de
determinado grupo, a partir dasinteragdes do passado com o qual esse grupo
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ter4 acesso, mantendo constante a mortificacdo de determinadas memorias.”
(CAMILO, 2020, p. 10).
Fonte 3 — Lenc¢o no Pescogo (Wilson Baptista, 1933)

Meu chapéu do lado
Tamanco arrastando
Lengo no pescogo
Navalha no bolso

Sei que eles falam
Deste meu proceder
Eu vejo que trabalha
Andar no miseré

Eu sou vadio

Porque tive inclinagdo
Eu me lembro, era crianga
Tirava samba-cancao

Fonte 4 — Rapaz Folgado (Noel Rosa, 1933)

Deixa de arrastar o teu tamanco
Pois tamanco nunca foi sandalia
E tira do pescoco o lengo branco,
Compra sapato e gravata

Joga fora essa navalha

Que te atrapalha

Com chapéu do lado deste rata
Da policia quero gque escapes
Fazendo um samba-cangdo

Ja te dei papel e lapis

Arranja um amor e um violao
Malandro é palavra derrotista
Que s0 serve pra tirar

Todo o valor do sambista
Proponho ao povo civilizado
Né&o te chamar de malandro
E sim de rapaz folgado

Avaliagéo:

- Um comparativo (oral ou escrito) sobre a memoria dos dois sambistas a

partir da anélise das fontes e cangoes,

e Quem sdo os compositores das musicas? Vocé ja ouviu falar deles?

e Como a cancdo Rapaz Folgado se relaciona com a Lenco no
Pescogo?

e As cancdes expressam experiéncias e projetos distintos de cidade,

sociedade e poder? Por qué?
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e A npartir do conhecimento da trajetdéria de vida dos dois
compositores existe alguma diferenca no tratamento da memoria

dos sambistas? E por que?

4.2 Plano de Aula 2

Nivel de ensino: Ensino Fundamental I — Anos Finais
Ano/Série: 9° ano
Duragédo: 90 minutos
Tema: A disputa em torno do processo de enquadramento do trabalhador
Problema: A Musica como oposi¢do. Os sambistas teriam aderido ao projeto varguista?
Obijetivo Geral: Identificar a disputa entre os diferentes projetos de sociedade e o trabalhismo.
Objetivos Especificos:
e Refletir sobre o papel da cultura enquanto espaco privilegiado para as multiplas
expressdes de descontentamento ao projeto autoritario do governo Vargas.
e Questionar como se deu o di&logo entre sociedade e governo.
e Investigar a relacdo passado-presente e identificar cangdes do cotidiano do
alunoque se opdem ou apoiam 0s governos vigentes.
Conceitos/Nog0Oes: Trabalhismo, Lutas e Resisténcias
Conteudos:
e Estado Novo.
e Instrumentos de repressdo do Estado (DIP).
e Setores de sociedade opositores a Vargas.
Fontes selecionadas:
e Bonde de S&o Januario — Wilson Baptista e Ataulfo Alves — 1940 —
Intérprete: Ciro Monteiro
e Ganha-se pouco, mas é divertido - Wilson Baptista e Ciro de Souza -1941 —
Intérprete: Aracy de Almeida
e Aquarela Brasileira— Ary Barroso — 1939 - Intérprete: Francisco Alves.
Metodologia:
1 - Exposicéo didatica sobre os temas indicados
2 - Debate sobre a cultura musical dos alunos

* O que escutam?



* Como escutam? (Prestam atengdo na letra? na musica? escutam enquanto fazem
outrasatividades?)
* Quais ritmos e producao escutam com frequéncia
3 - Escuta das obras musicais escolhidas
4 - Andlise da letra e musica como os discentes
5 - Debate sobre suas percepcdes sobre as cangoes.
Recursos Didaticos:
e Livro didatico.
e Equipamento para a exibicdo das imagens (data show e computador).

e Equipamento para a escuta das cangdes. (caixas de som)
Materiais selecionados:

Fonte 1 — O Bonde de Sao Januario

Quem trabalha é que tem razao
Eu digo e ndo tenho medo de errar
Quem trabalha é que tem razao
Eu digo e ndo tenho medo de errar

O bonde Séo Januério
Leva mais um operario
Sou eu que vou trabalhar

Antigamente eu ndo tinha juizo
Mas resolvi garantir meu futuro
Vejam vocés

Sou feliz vivo muito bem

A boemia ndo d& camisa a ninguém
E, digo bem!

Fonte 2 — Ganha-se pouco, mas é divertido

Ele trabalha de segunda a sabado

Com muito gosto sem reclamar Mas no domingo ele tira 0 macacéo
E embandeira o barracdo, p6e a familia pra sambar

La no morro ele pinta o sete

Com ele ninguém se mete

Ali ninguém é fingido

Ganha-se pouco, mas é divertido

Ele nasceu sambista

Tem a tal veia de artistaCarteira de reservista
Esté legal com o senhorio

N&o pode ouvir pandeiro, néo



Fica cheio de dengo
E torcida do flamengo
Nasceu no Rio de Janeiro

Fonte 3 - Aquarela Brasileira

Brasil, meu Brasil brasileiro
Meu mulato inzoneiro
\Vou cantar-te nos meus Versos

O Brasil, samba que da
Bamboleio, que faz gingar

O Brasil do meu amor

Terra de Nosso Senhor

Brasil! Brasil! Pra mim! Pra mim!

O, abre a cortina do passado
Tira a mée preta do cerrado
Bota o rei congo no congado
Brasil! Brasil!

Canta de novo o trovador

A merencéria luz da lua

Toda cancéo do seu amor

Quero ver essa Dona caminhando
Pelos salGes, arrastando

O seu vestido rendado

Brasil! Brasil! Pra mim! Prd& mim!

Esse coqueiro que da coco
Onde eu amarro a minha rede
Nas noites claras de luar

O! Estas fontes murmurantes
Onde eu mato a minha sede
E onde a lua vem brincar

O! Esse Brasil lindo e trigueiro
E 0 meu Brasil brasileiro
Terra de samba e pandeiro
Brasil! Brasil!

Brasil, terra boa e gostosa
Da morena sestrosa
De olhar indiscreto

O Brasil, samba que da

Para o mundo admirar

O Brasil do meu amor

Terra de Nosso Senhor

Brasil! Brasil! Pra mim! Prd mim!
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Fonte 4 — “A forca da cangdo foi tdo grande nesse periodo, que o Estado transformou-
se em sujeito importante na legitimacdo desse produto cultural. O Estado Novo
tentou usara forca do samba como cangdo em seu favor, buscando disciplinar os
temas e as personagens - em vez da malandragem e do 6cio, o trabalho. Uma das
formas de fazé-lo, além da censura, foi o estimulo a criagdo e a divulgacdo dos
chamados sambas-exaltacdo. O género tinha uma estética monumental - os sambas
eram ‘monumentos cancionais’ - e acabava por criar uma imagem homogénea da
nacao com os individuos a ela submetidosem um espaco publico sem diferencas. Foi
"inaugurado” por ‘Aquarela do Brasil’, de AryBarroso (1939), samba que, no processo
de divulgacdo e circulagéo, foi apropriado pelo Estado Novo como modelo de nacéo
e brasilidade.” (LIMA, 2008 apud HERMETO; 2012, p. 109).

Fonte 5 - “Vargas tinha todo o interesse em combater a malandragem, ja que ela
poderia facilmenteser interpretada como gesto de recusa politica. O compositor Wilson
Batista, talvez 0o mais expressivo representante de uma geracdo de sambistas que
adotaram a malandragem como definicdo de identidade, sabia que era quase
impossivel escapar da mitologia do trabalho definida pela ditadura, estava cansado de
ter suas cangdes censuradas e compds,em parceria com Ataulfo Alves. "O bonde Sao
Januario”, seguindo as regras do DIP: "Quem trabalha é quem tem razdo/ Eu digo e
ndo tenho medo de errar/ O bonde Séo Januario/ Leva mais um operario Sou eu que
vou trabalhar". A cancdo foi gravada para o Carnaval de 1941, arrasou na
interpretacéo de Cyro Monteiro e fez carreira. Depois de liberada pelo DIP, letra e
musica circularam de boca em boca, mas a histéria mudou de figura e a cangao
passou a agregar na letra uma pequenina e decisiva alteragdo, introduzida pelo
préprio autor: "O bonde S&o Januario/ Leva mais um grande otario/ Soueu que vou
trabalhar”. N&o foi preciso muita imaginacdo para entender quem era otario. Burlar o
discurso do poder e revelar o logro no jogo da linguagem € estratégia de malandro.
Significa valer-se dos dois lados da fronteira - o trabalhador e a lei - usar ambose agir
em proveito proprio. Era essa estratégia que Vargas ndo podia perdoar.”
(SCHWARCZ; STALING, 2015, p. 383).

Avaliacdo: Producdo individual de um texto argumentativo (minimo de 15 linhas) ou
composicao deobra musical, podendo ser um samba, ou uma cangdo que mais se aproxima da

sua realidade musical. Podera ser realizado em grupo de 5 alunos, dividido pelo professor.
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A partir da leitura das fontes e a escuta das cancGes pode-se dizer:
a. Por que o DIP fiscalizava e censurava as can¢des naquele periodo?
b. O Estado Novo conseguiu efetivamente disciplinar todos os sambistas?
c. Além da acdo do Estado, DIP, quais outros fatores levaram os sambistas a

produzirem cangdes que elogiavam o governo de Vargas?

4.3 Plano de Aula 3

Nivel de ensino: Ensino Fundamental I — Anos Finais
Ano/Série: 9° ano
Duracédo: 90 minutos
Tema: Dimens0es da vida na cidade.
Problema: As mazelas urbanas na cidade do Rio de Janeiro.
Obijetivo Geral: Entender os problemas histéricos vivenciado pelas classes sociais mais
vulneraveis da sociedade carioca no meio urbano.
Objetivos Especificos: Analisar nas cancles as classes sociais representadas e quais
dilemasenfrentavam e no espaco social que ocupavam na cidade.
Conceitos/NocGes: Urbanizacao, Desigualdade Social e Saneamento Basico.
Conteldos:
e Desigualdades sociais na cidade do Rio de Janeiro.
e Problemas urbanos e sanitérios.
Fontes selecionadas:
e Pedreiro Waldemar (1949) - Roberto Martins, Wilson Batista - Intérprete: Blecaute
e Al ARI (1949) - Jorge de Castro, Wilson Batista - Intérprete: Jorge Veiga
e Cidade Lagoa (1959) - Cicero Nunes e Sebastido Fonseca - Intérprete: Moreira da
Silva
Metodologia:
1 - Exposicéo didatica sobre os temas indicados.
2 - Debate sobre a cultura musical dos alunos.
* O que escutam?
* Como escutam? (Prestam atencdo na letra, na musica, escutam enquanto
fazem outrasatividades)
* Quais ritmos e producao escutam com frequéncia

3 - Escuta das obras musicais escolhidas.
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4 - Andlise da letra e musica como os discentes.
5 - Debate sobre suas percepcoes sobre as cangoes.
Recursos Didaticos:
e Livrodidatico.
e Equipamento para a exibicdo das imagens (data show e computador).
e Equipamento para a escuta das cangdes (caixas de som).
Materiais selecionados:
Fonte 1 — Matéria de Jornal — Portal G1 — 02/03/2020%2.
“Temporal que deixou 4 mortos deixa rastro de destruicao; ha previsao de mais
chuva. [...]S6 na capital, havia registro de 21 ruas alagadas no comeco da manhd]...]
O municipio do Rio permanece, desde as 0h20 de domingo, sob estagio de alerta, o
quartonivel em uma escala de cinco. De acordo com o Sistema Alerta Rio, ha previsao
de chuvamoderada a qualquer momento, podendo ser forte em periodos curtos. Por
isso, aprefeitura recomenda que a populagéo adie compromissos, permaneca em local

seguro eso se desloque por area de risco em caso de extrema necessidade.”

Fonte 2 — Matéria do Correio da Manha — 10 de Janeiro de 194223,

“As consequencias do ultimo temporal - Vai ja a 34 o nimero de mortos”[...] Tem
sido grande a faina no necrotério.

No necrotério ainda ontem ndo foi pequena a faina dos médicos autopsiando 0s
cadaveresretirados dos escombros em consequéncia dos desabamentos causado pelo
temporal ultimo.

Ha mais de quarenta e oito horas, ali vem trabalhando, sem descanso, 0os médicos

legistas|...]"

Fonte 3 — Cidade Lagoa

Esta cidade, que ainda é maravilhosa
Tao cantada em verso e prosa
Desde os tempos da vovo

12 Disponivel em: https://g1.globo.com/rj/rio-de-janeiro/noticia/2020/03/02/rj-tem-diversos-pontos-de-
alagamento-apos- temporal-que-deixou-4-mortos-e-rastro-de-destruicao.ghtml. Acesso em: 2 maio
2021.

13 Correio da Manh3, 10 jan. 1942.
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=089842_ 05&pasta=an0%20194&pesq=Tempora
1& pagfis=10119.



Tem um problema vitalicio e renitente
Qualquer chuva causa enchente
N&o precisa ser tord

Basta que chova, mais ou menos meia hora
E batata, ndo demora, enche tudo por ai
Toda a cidade é uma enorme cachoeira
Que da Praca da Bandeira

Vou de lancha a Catumbi

Que maravilha, nossa linda Guanabara
Tudo enguica, tudo para

Todo o transito engarrafa

Quem tiver pressa, seja velho ou seja mogo
Entre n'dgua até o pescoco

E peca a Deus pra ser girafa

Por isso agora ja comprei minha canoa

Pra remar nessa lagoa, cada que a vez que a chuva cai
E se uma boa me pedir uma carona

Com prazer, eu levo a dona

Na canoa do papai

Mas que toro!
Vou meter uma roupa de escafandro pra atravessar a lagoa

Fonte 4 — Ai...ari
Ai...Ari, ai...Ari
Tu tem gaita, meu bloco
Vai sair
Ai...Ari, ai...Ari
Tu tem gaita, meu bloco
Vai sair

Ari, acontecendo pode crer
No dia que brigou contra vocé
Ari, eu sou Flamengo

Torgo tanto até o fim

Vocé que esta com a banca
Vé se faz algo por mim

Ai...Ari, ai...Ari

Tu tem gaita, meu bloco
Vai sair

Ai...Ari, ai...Ari

Tu tem gaita, meu bloco
Vai sair

Ari, moro num triste barracdo
Onde ndo tem &gua, luz nem conducgéo
A minha tribo € grande
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Temo néo chegar ao fim
Vocé que estd com a banca
V& se faz algo por mim

Fonte 5 — Pedreiro Waldemar

Vocé conhece o pedreiro Waldemar?
N&o conhece?
Mas eu vou lhe apresentar

De madrugada toma o trem da Circular
Faz tanta casa e ndo tem casa pra morar
Leva marmita embrulhada no jornal

Se tem almoco, hem sempre tem jantar
O Waldemar que é mestre no oficio
Constréi um edificio

E depois ndo pode entrar

Vocé conhece o pedreiro Waldemar?

N&o conhece mas eu vou lhe apresentar
De madrugada toma o trem da Circular
Faz tanta casa e ndo tem casa pra morar

Avaliacgdo: O processo avaliativo da aula sera feito em formato de uma roda de conversa com
os discentes.

O debate com os alunos tentara seguir uma série de perguntas que objetivardo uma
reflexdo sobre a questdo urbana e sanitaria no Brasil atual. A principio o professor pode pedir
que os proprios alunos iniciem o debate.

Iniciando com algumas questdes:

e De que forma os cantores interpretam as can¢des? Por qué?

e Apresente os problemas sociais citados na fonte 4.

e Qual critica esta presente na fonte 5?

e Qual relagdo passado-presente pode-se estabelecer a partir da escuta da fonte 3 ea

leitura das fonte 1 e 2?

¢ Nas fontes trabalhadas é possivel perceber a diferenca entre eu-lirico das can¢des?

e Em uma tentativa de desfecho para o debate, o professor pede aos alunos para que
facam um paralelo com a realidade. Peca aos discentes que argumentem sobre seainda
existem na cidade os problemas sociais identificados nas cangdes e nos jornais

apresentados.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O trabalho de levar a musica para sala de aula é discutido desde a década de 70 com
Jodo Alfredo Libanio Guedes em seu livro “Curso de didatica da Historia”'4. Mesmon&o sendo
recente, a pratica é debatida até hoje, produzindo novas reflexdes e metodologias para o uso
da musica em sala aula como fonte historica

O uso da musica percorre alguns caminhos de analise, como os que ja foram
pontuados ao longo do trabalho, ndo sendo necessario aqui definir com exatiddo as regras
imutaveis para o uso das canc¢des em sala de aula. Porém, o mais importante é que o professor
defina quais aspectos da cancdo ele quer levar aos alunos. Pode-se escolher a analise da letra,
mas deixando claro para o seu publico que existem outros elementos quenorteiam a producéao
da musica em questdo e que ela enquanto fonte histérica é um produto do seu tempo. Um
outro ponto importante que cabe salientar é que a musica ndo precisa ser necessariamente
produzida no recorte temporal do contetdo a ser trabalhado.Esta pode ter sido escrita pelo
autor em seu tempo presente, mas que olhava para o passado para glorifica-lo ou critica-lo.
Deve ser estar atento a cumprir com 0s objetivos da aula atendendo ao tema escolhido, sem

que a fonte seja apenas uma validacdo do discurso do professor. Evitando

[...]Jo problema do uso das fontes em sala de aula, via de regra, utilizadas
como prova e ilustracdo dos argumentos e descri¢Oes escritas, decorréncia de
uma ansia em dar realidade ao relato histérico. Um bomexemplo disso pode
ser visto numa aula de histéria na qual o professor afirma as punicGes
definidas para a Alemanha como decorréncia da derrota na Primeira Guerra
Mundial e, em seguida, mostra artigos do Tratado de Versalhes que
corroboram suas afirmacdes. O problema ndoé o fato de o professor levar o
referido documento para a sala de aula, mas utilizar a fonte para confirmar o
que mencionou sobre o final da Guerra, procedimento que define o carater
de prova do documento e o carater submisso do relato a fonte. Ao invés
disso, o professor poderia problematizar o Tratado de Versalhes, quanto ao
papel que desempenhou na época em que foi criado como um monumento.
(PEREIRA; SEFFNER, 2008, p. 122).

A relagdo professor-aluno deve ser valorizada, pois a partir dela o docente buscara
pontos de encontro entre a sua vivéncia e a realidade dos estudantes. Se aproximando dessa

realidade juvenil o professor selecionara de forma mais adequada quais fontes serdoutilizadas

14 Como destaca do professor Edilson Chaves na sua comunicagdo por video no plataforma digital
Youtube produzido pelo Laboratério de Praticas de Ensino em Historia (LAPEHIS) da Universidade
Federal dos Vales do Jequitinhonha e Mucuri (UFVIM “Bate-papo com Edilson Chaves — Musica na
sala de aula” www.youtube.com/watch?v=N6ZP{30iz3k).
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em aula. Por exemplo, se a turma com a qual se trabalha pouco conhece ou gosta de samba,
numa realidade em que a maioria gosta de hip hop e rap, o docente poderaevidenciar a relagéo
historica entre os ritmos, destacando que a producdo dos dois géneros é, em sua maioria,
produzida pela populacdo negra com o intuito de denunciar mazelas sociais estruturais. O
documentario “Amarelo — E tudo para ontem”, produzido recentemente pelo mésico Emicida,
pode fortemente contribuir para o fortalecimento dessa dimensédo histérica pouco conhecida
ou retratada.

As musicas como fontes histdricas nos servem para observar as evidéncias do passado
e atraves delas estudar, refletir e produzir conhecimento sobre determinada época; sobre
determinado grupo social; governo vigente, destacando o comportamento e os cddigos
sociais/culturais de uma sociedade.

O trabalho buscou fortalecer perspectiva que defende o emprego da musica enquanto
fonte histérica em sala de aula, tendo como objetivo provocar e estimular juntoaos discentes o
senso critico frente as producGes musicais do passado e do presente. No decorrer desse
processo educativo, pretende-se relacionar a producdo do conhecimento histérico com as
dimensGes da realidade do aluno com vistas a nutrir reflexdes que os leve a defender valores
democréticos, contribuindo assim para que se tornem cidaddos ativos, capazes de sempre
questionar o lugar social e a intencionalidade de cadainformacgdo recebida/consumida nos
diferentes espacos da vida coletiva.
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