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RESUMO

KOOPMANS, Michel Armand. O samba sincopado de Geraldo Pereira:
(des)compassos na trilha sonora de um sambista multifacetado. 2024. 188 f. Tese
(Doutorado em Letras) — Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2024.

O presente trabalho estuda as diversas facetas do compositor e sambista Geraldo
Pereira (1918-1955). Apresenta-se a biografia do artista e sua suposta incorporagao
da figura do sambista “auténtico”, assim como seu estilo composicional, o papel
reservado de sua obra na historiografia da musica popular brasileira e sua recepgao
critica. Também se atenta para a questao de autoria e comércio de sambas. O retrato
feminino conforme tragado nas letras das composi¢des geraldopereirenses analisa-se
a partir de um levantamento das letras dos sambas que apresentam discurso
sentimental e lirico que permeia parte consideravel da produgdao musical do
compositor. Por via de uma leitura das musas evocadas nas letras desta parte do
corpus, procura-se estabelecer um dialogo interartes entre as imagens femininas
esbocgadas nos sambas e as personagens de alguns romances-classicos da literatura
brasileira. Atenta-se também, em determinada fase de sua produgdo, para o
favorecimento de uma musa real, de identidade definida, em detrimento as musas
“anénimas”. Ademais, se aprecia a atuacao de Geraldo Pereira no cinema, flagrando
sua performance de cancionista no seu papel incorporando a figura arquetipica de
malandro em filme nacional. Por fim, o estudo trata da forma em que a mobilidade
discursiva de seus sambas narrados por um sujeito cancional malandro revela critica
social através de uma ambiguidade que permite varias possibilidades interpretativas,
e como se configura sua contemplacao do universo do samba através de composi¢des
representativas de metadiscursividade.

Palavras-chave: obra do compositor e sambista Geraldo Pereira; historiografia da

musica popular brasileira; retratos femininos no samba.



ABSTRACT

KOOPMANS, Michel Armand. The syncopated samba of Geraldo Pereira:
(a)tonalities in the soundtrack of a versatile samba composer. 2024. 188 f. Tese
(Doutorado em Letras) — Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2024.

This is a study of the various facets of the samba composer Geraldo Pereira
(1918-1955). First is presented a biographical introduction to this very particular artist
and his supposed embodiment of the figure of the “authentic” samba composer, as
well as his compositional style, the position of his body of work in historiography of
Brazilian popular music and a review of it’s critical reception. Another core issue of this
study concerns authorship and the commercial distribution of samba compositions.
The way an image of femininity comes about in Geraldo Pereira’s compositions is
analyzed starting from a survey of the lyrics of those sambas representative of the
sentimental and lyrical discourse that permeates a large part of the composers’
musical production. Throughout an interpretation of the various muses invoked in the
lyrics within this section of the corpus, the study aims at establishing a dialogue
between the images of femininity as ilustrated in the samba compositions and the
fictional female caracters of classic novels within Brazilian literary tradition. Also is
reflected on the preference, within a specific phase of the production of this body of
work, of an identifiable, real-life muse at the expense of “anonymous” muses.
Furthermore, the acting career of Geraldo Pereira in Brazilian cinema is reviewed, in
particular his singing performance in his particular role as the archetypal streetwise
hustler (malandro) in a movie. Finally, the study focusses on the way in which
discoursive mobility of compositions narrated by the streetwise hustler reveals social
criticism by means of an ambiguous undertone that allows for multiple interpretational
prospects, and on how is brought about contemplation on the samba universe from the
perspective of those compositions representative of metadiscoursivity.

Keywords: body of work of Geraldo Pereira, samba composer; historiography of

Brazilian popular music; portraits of femininity in samba compositions.
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Geraldo Pereira (1918-1955) em foto de 1951. Fonte: Acervo Instituto Moreira Salles. Autor
desconhecido.
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INTRODUGAO: APRESENTAGAO GERAL, OBJETIVOS, METODOLOGIA,
JUSTIFICATIVA

A presente pesquisa na area de Estudos de literatura, especialidade Literatura
brasileira, desenvolve-se de acordo com os pressupostos da linha de pesquisa
Literatura: traducédo e relagbes (trans)culturais e intersemiéticas, estudando as
relagdes entre a linguagem literaria, no mais pleno sentido, e a linguagem provinda de
um sistema artistico muito especifico: 0 samba, tido como o género musical nacional
mais representativo da identidade cultural brasileira.’ Considerando o vasto quadro de
topicos e implicagdes diversos que se apresenta ao pesquisador interessado em ir na
contram&o de “disciplinar” os conhecimentos,? para assim aprofundar o dialogo
transdisciplinar e interartes em que as linguagens escrita e sonora se aproximam,
propomos uma investigagao multidisciplinar abordando problemas tratados em varias
areas de conhecimento, sobretudo a historiografia da musica popular brasileira e o
campo literario-cultural no mais amplo sentido.3 Assim, pretendemos apreciar, através

de levantamento e analise critica da obra de Geraldo Pereira, a producdo de um

1 Seguimos aqui os passos trilhados por Hermano Vianna, “mostrando como foram pavimentados os
caminhos que levaram a aceitagdo do samba por grande parte da populagéo brasileira [...] como a
musica brasileira por exceléncia.” (2012, p. 34).

2 Procurando evitar referéncias pessoais, preferimos, quando possivel, usar a terceira pessoa do
singular na redagao do presente trabalho, conforme instruido pelo Roteiro para apresentagéo das teses
e dissertagbes da Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Empregando a primeira pessoa do
singular apenas na presente nota de rodapé, esclarego que nasci (1974) e cresci (1.92m) na Holanda
(com passagens pelas Faculdades de Letras da Universidade de Amsterdam, 1998-2000, e da
Universidade de Utrecht, 2002-2006), alarguei meu horizonte em Portugal (no Porto, 2000-2002, e em
Coimbra, 2003-2004) e, feita a primeira travessia rumo ao Brasil (UFRJ, 2004-2005), eu, holandés de
cintura durissima, fui sucumbindo, ainda que gradualmente, as forgas magicas do samba. Geralddfilo
(termo cunhado por CAMPOS et al., 1983, p. 145) desde a primeira audi¢ao dos sambas do compositor
em 2014, iniciei, ainda que timidamente, a pesquisa acerca de sua obra. Uerjiano desde 2020, foram a
paixao e a admiracdo profundas pela obra geraldopereirense e sua figura intrigante que me permitiram
investir o tempo e a energia dedicados no presente trabalho, o qual € motivado por meu desejo de
retribuir o acolhimento generoso com que fui recebido na UERJ e, por extensao, em terras brasileiras,
procurando compartilhar o aprego desmedido que nutro pela obra do sambista que me cativou e da
qual nunca vou querer me livrar.

3 “No jogo das interpretacdes, observa-se o deslocamento do olhar de um leitor educado nas belles-
lettres — leitor de uma minoria letrada esculpida no papel —, para o corpo tatuado de imagens, textos,
sons de uma maioria tradutora de multiplas identidades socioculturais.” (DINIZ, 2008. p. 213).
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compositor de sambas que, apesar de ser, conforme o presente trabalho pretende
elucidar, personagem emblematico no desenvolvimento do samba nos anos 1940 e
1950, caiu num abismo ndo s6 em termos de avaliacdo académica, como também na
memoria do publico em geral, encontrando-se o estado atual de seu legado musical
numa posigao peculiar. Por um lado, em uma substancial e duradoura notoriedade
compartilhada com compositores de valor reconhecido na histéria da musica popular,
e, por outro lado, num obscurantismo maior que muitos de seus precursores e
contemporaneos. Sao compositores de quilate de, por exemplo, Noel Rosa (1910-
1937), considero por muitos autores o primeiro grande letrista de musica popular
nacional, personagem fundamental no processo de difusdo do samba nos anos 1930
como agente intermediario entre o samba produzido no morro e a popularizagao do
samba na cidade e pelo pais afora, ainda muito lembrado nos dias de hoje, e cuja
trajetdria (breve, mas decisiva para a transformag¢ao do samba) instigou a publicagéo
de muitos livros e textos académicos*: Wilson Batista (1913-1968), compositor
prolifico e parceiro em varias ocasides do personagem em foco a quem, por certas
semelhangas em termos da produgao da obra, estilo de composicao, e tematica, €
frequentemente associado, e cuja biografia definitiva tirou-o do ostracismo;® e Cartola
(Angenor de Oliveira, 1908-1980), compositor de sambas de um notavel lirismo que
divide as origens mangueirenses com o personagem-motivo do presente trabalho,
cujo repertério continua apelando para o gosto do publico, conforme sugere a

aceitagao universal de composi¢cées como “As rosas nao falam”, hoje classico do

4 Citamos, entre as dezenas de textos focando na obra de Noel, os livros Noel Rosa: poeta da vila,
cronista do Brasil (LEITAO, 2011) e Séo coisas nossas: tradigdo e modernidade em Noel Rosa (LOPES
BICCA JUNIOR, 2014).

5 0 nome de Wilson Batista costuma ser lembrado sobretudo em relagao a muita citada “polémica” com
Noel Rosa, na época ja consagrado compositor que trocou farpas musicais com o jovem Wilson, disputa
da qual Noel saiu vitorioso com varios sambas hoje considerados classicos, e Wilson ficou com o papel
de vildo, tendo ousado criticar o popular “Poeta da Vila”. A sua obra de mais de 400 composigdes
(sobretudo de sambas e marchas), contudo, & extremamente diversa e pode ser vista como um
verdadeiro retrato de sua época, bastante critico em relagao a varios aspectos da sociedade brasileira,
como, por exemplo, a celebragao do trabalhador levada a cabo pelo regime de Getulio Vargas, a divisdo
entre classes sociais, € a pobreza urbana. A biografia intitulada Wilson Batista: o samba foi sua gléria!
(ALZUGUIR, 2013) cumpriu a missdo assumida na contracapa: a de consagrar Wilson Batista como
um dos maiores nomes da composi¢cdo musical popular. Em 2014, o livro foi laureado com o Prémio
Jabuti.
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cancioneiro nacional.® Sdo0 apenas trés exemplos de compositores de musica popular
mais lembrados que o sambista em foco do presente trabalho: Geraldo Pereira (1918-
1955).

Oriundo das regides periféricas da cidade interiorana de Juiz de Fora (MG),
representante das camadas sociais mais desfavorecidas na constru¢cado de sua voz
discursiva, sua musicalidade inovadora contestando a hegemonia da cultura
dominante e o canone da musica popular brasileira conforme o presente trabalho
procura elucidar, a produgao de sua obra percorre tematicas e conceitos diversos,
como, por exemplo, a questdo de autoria negra e de comércio de sambas, a
complexidade do projeto de um homem negro visando a uma carreira artistica, o
processo de criagdo musical, o campo discursivo da malandragem, e, sobretudo,
como elemento intrinseco das letras de grande parte dessa produgao, a imagem da
feminilidade inscrita na poesia popular.

A orientacdo e a perspectiva tedrico-analiticas da pesquisa do presente trabalho
sao fundamentadas por uma variedade de contribuicdes de autores consagrados nas
diversas areas de conhecimento, sobretudo de estudos literarios, de historiografia do
samba e de cangéao popular. A concepg¢ao metodoldgica baseia-se na proposta de um
estudo de perspectiva investigativa e transdisciplinar, em que a construgdo de
significado se manifesta na convergéncia entre o carater singular do corpus da analise
— a obra de Geraldo Pereira — e a diversidade das referéncias tedricas, procurando
realizar a aproximacao da obra levantada e sua apreciagao analitica de forma que
reflita a leveza, o poder de sintese, e a concisdo como caracteristicas marcantes da
produgdo geraldopereirense.” Assim, apresentamos uma interpretagdo multifacetada
da obra de um compositor que consideramos dos mais versateis da musica popular
brasileira, conforme o presente trabalho procura elaborar. Propomos, no
aprofundamento dos topicos referidos no decorrer da pesquisa, langar uma nova luz

sobre o ja amplo painel de personagens nas transformacbdes do género musical

6 Conforme as informagdes contidas no homepage do Museu do Samba (www.museudosamba.org.br),
a instituicdo situada na comunidade da Mangueira originou-se do Centro Cultural Cartola e hoje é um
importante centro de documentagao e pesquisa.

7 Argumentamos que, na existéncia da generosidade investida em formulagdes como, por exemplo, “a
obra noelina” ou “o pensamento musical mariodeandradiano”, se permite, no dmbito do presente
trabalho, empregar a adjetivagdo do nome do sambista no decorrer do texto.


http://www.museudosamba.org.br/
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samba, n&o s6 procurando realizar o objetivo do presente trabalho de fazer justica
através de recuperacao para a contemporaneidade de um personagem subvalorizado
na historiografia da musica nacional, como também acrescentar novos pontos de vista
aos debates em que, na valorizagdo de um dialogo intertextual, as linguagens literaria
e musical se entrecruzam. Assim, esperamos que as consideracdes levantadas
sirvam para maior apreciagao do papel da musica popular, ndo meramente como parte
integrante da cultura e da sociedade nem mero reflexo documental das
transformacdes nelas ocorridas, porém, como componente construtivo da realidade
sociocultural em seu sentido mais amplo, objetivando uma tentativa de escrita que
procure abordar as letras de composicoes de samba como elementos constituintes do
imaginario, assim valorizando e resgatando aspectos ndo devidamente apreciados na
historiografia da musica popular nacional.

Justificando-se a relevancia em resgatar o valor da obra de um sambista individual,
constatamos que muitos estudos académicos — sejam recentes, sejam mais antigos —
que tratam de samba se limitam a focar ou as escolas de samba, ou o carnaval. Por
exemplo, dos 1045 resultados de uma pesquisa simples e sem maiores averiguagoes
na Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertagdes (BDTD) a partir de uma busca
iniciada com a palavra “samba”, verificamos que centenas de teses e dissertacdes
tratam de carnaval e das escolas de samba,® ao passo que apenas algumas dezenas
focalizam a trajetéria de um compositor individual produtor de sambas, ou seja, o ser
humano que enquanto fonte dessa producdo de obras literomusicais deveria
configurar o ponto de partida de maiores averiguagdes acerca do samba.® Mesmo
ciente de que é, considerando seus fundamentos originais, até certo ponto natural que
estudos sobre a modalidade musical popular tragam essa carga de coletividade, o
presente trabalho apresenta-se como uma proposta de estudo visando ir contra o
fluxo, ainda que reconhecendo tanto o importante papel histérico das escolas de
samba como agremiagOes que institucionalizaram e centralizaram as diversas
sonoridades pertencentes a diferentes nucleos populacionais espalhados pelos

bairros e favelas cariocas, quanto o do carnaval como ponto temporal aureo e

8 Pesquisa feita no dia 03 de novembro de 2024.

9 De acordo com Muniz Sodré, “(c)ompositor se define como aquele que organiza sons segundo um
projeto de produgdo individualizado.” (1998, p. 40).
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culminagdo da musicalidade popular que constitui a festa momesca como a
celebracdo da vida. Apontamos, também, para a injustica histérica de, por um lado, a
valorizagao do produto imaterial samba, o qual foi, pela popularizagdo dos concursos
e desfiles carnavalescos realizados pelas escolas e pela importancia crescente da
radiodifusao da musica popular, sempre em processo de ascensao, elevado a simbolo
duradouro de brasilidade e bem cultural da nagdo, e, do outro lado, o pouco
reconhecimento de seu produtor, o compositor de sambas. Ou seja, 0o homem feito de
carne e 0sso, que procurou, enquanto vida teve, significar sua existéncia através da
expressdo de sua musicalidade, o qual, num caminho lamentavelmente inverso,
costumava ainda em vida cair num ostracismo profundo.

Esperamos, assim, contribuir com novos pontos de vista para os debates nos
estudos sobre a musica popular nacional, e em especial o samba, numa tentativa de
escrita preocupada com a valorizag&o e a singularidade de uma obra complexa, cuja
profundidade, ignorada na época de sua produgao e posteriormente ndo devidamente
reverenciada na historiografia da musica popular brasileira, merece ser resgatada nos
tempos de hoje. A pouca atengao dada aos valores culturais do passado, somada aos
efeitos transitérios decorrentes da exigéncia atual da industria de entretenimento de
impacto imediato no ser humano reduzido a consumidor de “contetidos” digitais,"
levam a instantaneidade efémera de nossa vivéncia cotidiana e ao apagamento de
memoria cultural, resultando em um esvaziamento de nossa compreensao acerca da

relacado entre a cultura popular e a formacéao da identidade nacional. Tal tematica foi

10 “Assim como o tango simboliza musicalmente a Argentina; o fado simboliza Portugal; o reggae, a
Jamaica; o jazz e o blues, os Estados Unidos; o samba €&, sem divida, o género musical que representa
simbolicamente o Brasil. [...] (O) samba, embora tendo alcangado a dimenséao de simbolo musical da
nacionalidade brasileira, ainda lhe falta a confirmagao desse estatuto, o que é dificultado, inclusive,
pelo n&o reconhecimento de sua paternidade nos diversos estilos que originou, como € o caso da bossa
nova.” (LOPES; SIMAS. 2015, p. 342).

" No enquadramento da musica popular como forma popular de entretenimento, e nesse contexto,
enquanto contrapartida sonora de certas tradicdes de literatura de entretenimento apresentando
vinculos estreitos com ela, referimo-nos as reflexdes de José Paulo Paes acerca do porqué “da quase
inexisténcia de uma literatura brasileira de entretenimento”. Uma hipétese viavel que se apresenta
como explicagdo que continua valida nos dias de hoje, em que a internet, streaming, e midia social
determinam em grande parte 0 nosso lazer, a conclusdo do ensaio de Paes, escrito em 1990, segue
atual: “(p)ara ser fruido, o livro, mesmo de entretenimento, exige um minimo de esforco intelectual,

dispensavel no consumo da imagem falada do video.” (PAES, 1990, p.36).
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debatida, entre outros, por Mario de Andrade na sua busca pelo registro do elemento
folclorico, Sérgio Buarque de Holanda na sua reconstituicdo dos fundamentos da
sociedade brasileira, e Gilberto Freyre na sua avaliagdo positiva da mesticagem
enquanto trago indicador da originalidade cultural nacional. Frisamos a importancia de
levar em consideragao as contribuicbes desses e outros autores investidos no debate
acerca das proprias origens culturais e musicais populares e na sua abordagem
tedrica — por muito tempo orientada por uma narrativa panoramica de progresso da
musica em sintonia com o da nagao, conforme a hegemonia do paradigma nacional
que norteou por muito tempo os estudos sobre musica no Brasil, superada
posteriormente pela institucionalizagdo da etnomusicologia (TRAVASSOS, 2003, p.
75). Assim, antecipamos haver maior apreciagdo do nosso patriménio cultural como
elemento constitutivo de reavaliagdo dos valores do passado, e o que este legado
representa para ndés nao s6 em termos de saber o que um dia fomos, porém, o que
SOMOS e seremos.

Enfatizamos o objetivo principal do presente trabalho de apresentar um
levantamento e analise da produgéao discursiva e cultural da obra de Geraldo Pereira,
apreciando os sambas mais representativos de sua singularidade enquanto
compositor de samba, e construir um didlogo entre as letras do samba
geraldopereirense (e outros sambas contemporaneos de tematica relevante, de
autoria diversa, que se apresentam em dialogo com o repertério estudado) e textos
fundamentais de cunho literario e historiografico, além de teoria da cangcao e de
estudos sociais, assinalando sua potencialidade em termos de interpretagao.
Salientamos que o levantamento de material textual publicado em livros, jornais,
revistas e outro material impresso referente ao compositor € fundamental para melhor
apreciacao do valor atribuido a ele pela imprensa durante e apos sua passagem pelo
cenario musical entre 1940 e 1955, quando se deu sua partida do palco da musica
nacional, e pela historiografia do samba desde entdo. O acesso a esse material foi
realizado a partir de uma pesquisa bibliografica de documentos impressos e
iconograficos conservados em varios acervos e arquivos de 6rgaos publicos e
instituigdes privadas na cidade do Rio de Janeiro, como, entre outros, a Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional, o Acervo de Musica e Arquivo Sonoro da Biblioteca
Nacional (Catélogo SBAT), o Acervo do Instituto Moreira Salles (IMS — Colecao José
Ramos Tinhorao), o Centro de Documentacado da Funarte (CEDOC), a Biblioteca

Alberto Nepomuceno (Escola de Musica da UFRJ), o Museu do Samba, o Museu da



17

Imagem e do Som (MIS — Colecdo Herminio Bello de Carvalho, Colecdo Radio
Nacional, Colegcdo Sérgio Cabral, Colegdo Depoimentos para a Posterioridade), a
Unido Brasileira de Compositores (UBC), e o Arquivo Nacional, além do arquivo
pessoal de Luis Fernando Vieira, um dos biografos de Geraldo Pereira. Através de
consulta das diversas fontes, isto €, o0 material publicado acerca do compositor, seja
datando da época com ele ainda em atividade ou de data posterior, resgata-se a
memoria de um artista brasileiro ainda pouco estudado, valorizando seu legado
musical, e, pelo redimensionamento da classificagcdo de sua obra, enriquece-se o
pensamento critico sobre a musica popular brasileira de uma época menos iluminada
pelos estudos sobre o samba. Nos capitulos seguintes, constituindo a parte nuclear
do presente trabalho, estudaremos os temas referidos, tratando, em ordem
cronoldgica, de algumas consideragdes iniciais acerca da obra geraldopereirense e o
papel reservado ao compositor na historiografia da musica popular e sua recepgao
critica, a questdo de autoria e comércio de sambas, o retrato feminino conforme
tracado nas letras das cangdes, a mobilidade discursiva de seus sambas-malandro, e

sua contemplagao do universo do samba através de metassambas.
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1 A HISTORIOGRAFIA DA MUSICA POPULAR EM ANALISE: ESTUDO DE CASO

SAMBISTA - Cantor, compositor, percussionista ou dangarino
cuja atuacdo e/ou notoriedade se d&o a partir ou por forga de
uma agremiagao ou nucleo difusor de samba. [...] A condi¢do de

sambista pressupde pertencimento ao mundo do samba.

Nei Lopes e Luiz Antonio Simas

Na presente seg¢do, esbogamos em poucas linhas um perfil biografico de
Geraldo Pereira, seguido por algumas observagcdes em relagao ao lugar reservado ao
compositor na historiografia do samba, as caracteristicas de sua marca autoral e a

recepc¢ao de sua obra.

1.1 Mineiro por nascimento, carioca por opc¢ao: algumas consideragoes

preliminares acerca do sambista Geraldo Pereira

No ambito de proposta de concessdo de Titulo Honorifico de Cidadao
Honorario, por parte dos vereadores da Camera Municipal do Rio de Janeiro, ao
sambista Geraldo Theodoro Pereira, por ocasiao de seu centenario no dia 23 de abril
de 2018, o website do érgéo informava na época que “(o)s vereadores [...] podem
homenagear qualquer personalidade que se destaca na sociedade brasileira”, e que
o titulo referido é destinado aqueles que nasceram fora do Rio, porém, merecem ser
agraciados por terem “contribuido de alguma forma para a melhoria de qualidade de
vida ndo s6 dos cariocas como também do Brasil e do mundo.” Em carta apresentada
a Camera — elaborada para justificar esta iniciativa da Comissao Geraldo Pereira +
100, conjunto encarregado de organizar encontros e eventos musicais e artisticos na

celebracao de cem anos do nascimento do sambista compositor —, que resultou na
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homologacéo do pedido apresentado, 1é-se que “(s)e existe uma personalidade em
que essa descricao cai como uma luva, é o compositor de samba Geraldo Pereira.”
Enumerando os principais elementos biograficos necessarios para situar o sambista
na sua época e descrevendo os pontos altos e as caracteristicas marcantes de sua

obra inovadora, a carta sintetiza que Geraldo Pereira,

(a)pds uma vida turbulenta, em que acompanhou o surto de crescimento da
entdo capital federal e seus morros, retratados nas suas musicas como um
verdadeiro cronista dos modos e costumes da época, e as transformacdes
politicas no Brasil dos anos 1940 e 1950, saiu de cena muito cedo, em 1955,
aos 37 anos de idade. [..] Neste ano de 2018, o centenario do nascimento
deste grande compositor da musica popular brasileira, nao ha nada mais justo
que a prestagao de uma devida homenagem da cidade do Rio de Janeiro ao
sambista de origem mineira que viveu toda sua fase produtiva na cidade em
que se cariocou, encarnando a propria carioquice com a sua alegria, ginga e
irreveréncia, e que se transformou em lenda da musica nacional.

Nesse sentido, Geraldo Pereira adequa-se muito bem a definicdo do carioca
formulada por Manuel Bandeira: “um sujeito nascido no Espirito Santo ou em Belém
do Parad” (BANDEIRA, 1981, p.22), com a diferenga de que Geraldo Pereira, carioca

por opgéao, era de Minas Gerais.'? A nogdo de acolhimento e integragédo do elemento

12 Explicamos que o sambista, de acordo com os relatos biograficos, ndo guardava boas meméorias de
sua infancia marcada por pobreza e abandono no seu ambiente familiar, nos arredores de Juiz de Fora,
e conforme os registros nunca mais voltou para la apds ter vindo morar com seus parentes ja residentes
no Morro da Mangueira, no Rio de Janeiro, por volta de 1930, quando ele tinha entre onze e treze anos
de idade. O sobrenome Pereira seria provindo da familia de criagdo que tomou conta de Geraldo ainda
em Minas Gerais, antes de sua partida para o Rio. Somente aos quinze anos, obteve certiddo de
nascimento. Posteriormente, passou sua juventude e fase adulta inteiras na entdo capital federal, com
raras excursdes, a trabalho, para cidades fluminenses como Petrdpolis, além de S&do Paulo, ja no final
da vida (CAMPOS et al., 1983, p. 28-29: p. 46; p. 124-125) Nesse sentido, integrou o fluxo migratério
nas primeiras décadas do século passado dos habitantes de um Brasil em transformagéao, deixando
seu carater preeminentemente rural do século XIX para tras, em diregao a metrépole em constante
processo de urbanizagcdo e modernizacdo. Seu irmao mais velho, Manoel Araujo (1898-1965), foi
protagonista principal nos anos de formagéo do futuro compositor Geraldo Pereira, na Mangueira,
primeiramente pela iniciativa de mandar o irmao cagula vir morar no Rio, e depois por obriga-lo a casar
por seu envolvimento com uma jovem do local (veja-se nota 48). Manoel Araujo, conforme todos os
relatos de moradores antigos, incluidos na biografia referida, era pessoa de muita influéncia na
localidade de Santo Anténio, na Mangueira, tido como uma figura que impunha autoridade e respeito
por manter a ordem e exercer vigilancia. Musicalmente, os depoimentos dos moradores antigos
entrevistados na biografia concordam em afirmar que o ambiente da roda de calango promovido e
liderado por seu irmao impactou Geraldo Pereira na adolescéncia e foi fundamental no seu
desenvolvimento posterior. Todas as informagdes biograficas fornecidas ao longo do presente trabalho
sdo baseadas na primeira e principal biografia retratando o compositor.
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“exotico”, ou seja, o que vem de fora, no Rio de Janeiro vem de longa data e também
se encontra, por exemplo, em trecho no livro Samba, publicado em 1933, de autoria
de Orestes Barbosa (1893-1966)'%, em que Carmen Miranda (1909-1955), portuguesa
por nascimento, é considerada pelo autor uma sambista carioca, justamente por se
apresentar como “uma auténtica figura do meio, do meio que lhe absorveu, do
ambiente que a plasmou dando-nos mais um exemplo da forga trituradora do Rio que
refina, como numa usina, os elementos aportados ao nosso torrdo” (BARBOSA, 1978,
p.121)'. O valor atribuido a suposta autenticidade da figura do sambista também se
constata em outra obra pioneira sobre o samba, Na roda do samba, de Vagalume
(Francisco Guimaraes, 1875-1946), também de 1933, em trecho em que se investe
no imaginario do morro enquanto local de sua origem, no qual o fazer poético do

sambista em estudo “puro” por ser inculto é apresentado nas seguintes formulagdes:

ONDE NASCE O SAMBA?

La no alto do morro, no coragdo amoroso do homem rude, cuja musa
embrutecida ndo encontra tropegos para cantar suas alegrias e as suas
magoas em versos mal alinhavados, que traduzem o sentir de um poeta que
ndo sabe o que é metrificagdo nem tem relagdes com o dicionario
(VAGALUME, 1978, p. 17).

Conforme o presente trabalho procura elucidar, a composi¢cao de sambas a modo de

Geraldo Pereira é constituida de forma mais complexa.

13 Fazendo-se referéncia a Manoel Bandeira e Orestes Barbosa, ndo se pode deixar de mencionar o
afeto com que aquele se referiu ao autor do samba “Chao de estrelas”, de 1937, do qual, ainda
conforme Bandeira, o verso “Tu pisavas os astros distraida”, ganharia seu voto se houvesse concurso
elegendo o verso mais bonito da lingua portuguesa. O fascinio de Bandeira em relagao a figura do
sambista também consta da cronica “O Enterro do Sinhé” (BANDEIRA, 1981, p. 19).

4 Note-se que, nas deliberagbes sobre o sucesso comercial de Carmen Miranda nos EUA e as
sucessivas acusagodes, por parte da imprensa, de que ela teria se “americanizada”, que esse ponto de
critica foi posteriormente contrabalancado pela durabilidade de seu legado de personalidade brasileira
mundialmente conhecida e perpetuagao de seu nome.



21

Figura 2 — Geraldo Pereira com grupo de ritmistas

«

Geraldo Pereira (primeiro a esquerda) acompanhado por ritmistas na Radio Nacional de Sao Paulo, em
1954. Fonte: Acervo Museu da Imagem e do Som.

Multiartista ja antes da invengdo do conceito, ele era cantor, liderava seu
préprio conjunto de ritmistas e pastoras, apresentava-se em programas de radio nas
principais transmissoras da época, atuava em produgdes cinematograficas e de teatro
de revista,'® mas foi sobretudo compositor de samba, cujos principais sucessos junto
ao publico, em primeira gravagao ou nas regravacgdes posteriores, sdo “Falsa Baiana”,

“Escurinho”, “Que Samba Bom”, “Sem Compromisso”, e “Bolinha de Papel”."®

15 Além dos longas-metragens da companhia cinematografica Cinédia, sobretudo de diretoria de Luiz
de Barros (1893-1982), destacadas no terceiro capitulo do presente trabalho, em que Geraldo Pereira
trabalhou, o sambista também atuou, em 1948, em peca teatral dirigida por Zbigniew Ziembinski (1908-
1978), Anjo Negro, tragédia em trés atos, de Nelson Rodrigues (1912-1980) e no teatro de revista de
Walter Pinto (1913-1994), na revista carnavalesca Momo na fila (1944; veja-se as subsecgdes 1.4 e 3.3).

6 No presente trabalho, destaca-se sempre a primeira gravagdo, considerando a ocorréncia de
sucessivas gravagdes dos sambas geraldopereirenses comprovante de sua resisténcia ao tempo e de
longevidade. Conforme observou Claudia Matos acerca das dezenas de regravagdes e outros registros

do samba “Falsa Baiana”, “(n)as artes da palavra cantada [...] um dos fatores que conferem a obra
capacidade de resistir ao tempo e nele se renovar é o modo como ela ganha vida e cara novas a cada
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Incorporando na sua trajetdria artistica a luta do homem negro pela ascensédo na
sociedade brasileira dos anos 1940 e 1950, procurou, como tantos outros artistas
negros, afirmar seu projeto de viver exclusivamente de seu talento de compositor de
musica popular num ambiente avesso as ambi¢des dos socialmente marginalizados.
No caminho, encontrou trabalhos diversos e exerceu papéis inesperados, inclusive
em peca teatral escrita por Nelson Rodrigues em 1946, estreando dois anos depois
por ter sido censurado devido ao enredo de tematica polémica envolvendo racismo.
Dirigida por Ziembinski, Geraldo Pereira € personagem secundario que faz parte do

coro na tragédia.

nova concretizagéo ou performance. [...] As sucessivas gravagdes escrevem a histéria de uma cancgéo,
sua biografia sonora.” (2012, p. 438).
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Figura 3 — Geraldo Pereira em peca teatral

Geraldo Pereira “carregador” em Anjo Negro, espetaculo de teatro dirigido por Ziembinski.
Programa da pecga. Fonte: CEDOC / Funarte.
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O fim precoce e 0os novos rumos tomados pela musica popular desde 1955,
sem duvida, contribuiram para o relativo esquecimento do compositor nas décadas
seguintes. Desde os anos 1980, porém, ha uma atengcdo renovada, ainda que
modesta, na obra do sambista, fato comprovado por diversos LPs (nos anos oitenta)
e CDs (nas décadas seguintes) editados exclusivamente com suas composicoes, a
producao de um filme (“O Rei do Samba“, direcao de José Sette, de 1999) em sua
homenagem,'® duas biografias (ambas elaboradas por ocasido de concurso de
Funarte, em 1981, sendo que a segunda biografia foi publicada posteriormente, em
1995), além de pecas de teatro (“Geraldo Pereira - um escurinho brasileiro”, diregao
de Daniel Herz, de 2004) lembrando de sua vida e obra. No ano do centenario de
Geraldo Pereira, diversos artistas, alguns dos quais ainda conviveram com o sambista
(como, por exemplo, Monarco (Hildmar Diniz, 1933-2021), apresentaram sambas de
sua autoria em teatros e espacgos culturais que fizeram um publico mais jovem

conhecer seu nome e apontaram para a atemporalidade de sua producéo.

Na apresentacdo de algumas indicagcdes preliminares sobre a obra de Geraldo
Pereira, salientamos, primeiramente, que se deve ter o cuidado de nao induzir ao erro
de generalizar nem estereotipar um compositor que, a primeira vista, parece
preencher todos os requisitos para ser considerado um sambista “auténtico” ou
paradigmatico conforme se encontra nos trechos dos supracitados livros de Barbosa

e Vagalume'® (negro, de origem humilde, com vivéncia no morro — e ndo0 um morro

17 \Veja-se as consideragdes acerca do posicionamento de Geraldo Pereira em termos de apreciagédo
historiogréfica de sua obra na subsecao 1.3, sobretudo em relacdo a sua contribuigédo a transformacéao
do samba representada pela bossa-nova, a partir do final dos anos 1950.

8 Assiste-se ao filme (“cine-poema musical popular”, de acordo com a descrigdo que acompanha o
video) em versao integral disponivel no YouTube:
https://www.youtube.com/watch?v=7wg4aqtOEpg&t=1521s (acesso no dia 16 de outubro de 2024).

19 Em consonancia com as consideragdes de Marc Hertzman, afirmamos que a realidade complexa de
muitos artistas negros nas primeiras décadas do século XX, sejam musicos, compositores de musica
popular, cantores ou outros envolvidos em atividades musicais, nao permite afirmar que todos
pertencessem as camadas mais desfavorecidas: “In Brazil and elsewhere, it is often assumed that all
black musicians are poor and that their poverty is both a source and a sign of musical authenticity.”
(2014, p. 6). “No Brasil assim como em outros lugares, supde-se com certa frequéncia que todos os
musicos negros s&o pobres e que essa pobreza nao é sé fonte como também signo de autenticidade
musical” - tradug&o prépria).


https://www.youtube.com/watch?v=7wg4aqtOEpg&t=1521s
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qualquer, mas o Morro da Mangueira, reduto tradicional de “bambas” como ele — e
também na margem urbana do suburbio,? sem instrugdo musical formal e com pouca
ou nenhuma escolaridade, com forte associagdo a malandragem,?' dotado de muita
bossa e gingologia.) 22 Além da validade questionavel do conceito de autenticidade em
si, na extensao de seu emprego podemos equivocadamente chegar a conclusdes que
apenas parecem, na superficialidade de afirmagdes categoricas, elogiar compositores
com o perfil descrito, mas que podem servir de menosprezo. “Eu ndo sou sambista.
Geraldo Pereira é sambista”, afirmou Ary Barroso (1903-1964), compositor de musica
popular contemporéaneo de Geraldo que, de forma polida, sugere que ele (Ary), € mais
do que um simples sambista como haveria muitos no morro, porém, o artista refinado,
autor de composigdes grandiosas como “Aquarela do Brasil” (MCCANN, 2004, p. 78;
TATIT, 2002, p. 85-86) 23. Manuel Bandeira, ja citado, na sua crénica intitulada
Sambistas, € mais eloquente na sua sinopse da figura popular de sambista, a qual,
embora falando de Sinhd (José Barbosa de Silva, 1888-1930), € por extensao valida
para a mitificacdo em torno de outros sambistas, posteriores, como Geraldo Pereira:

“criatura fabulosa vivendo no mundo noturno do samba, zona impossivel de localizar

20 Ressaltamos, na trajetéria de Geraldo Pereira, seus tempos de habitante do bairro de Engenho de
Dentro, na Zona Norte do Rio, vivéncia que se traduziu em samba, conforme o presente trabalho ira
desenvolver.

21 Subscrevemos o ponto de partida dado na introdugdo do livro No fio da navalha: “(flundamental é
romper com a visdo estereotipada de que todo malandro é preto, pobre e sambista’ (DEALTRY, 2022,
p. 16), acrescentando que é igualmente limitante afirmar que todo sambista & preto, pobre e malandro.

22 \/erbo (gingar) substantivado, o termo (“estudo da ginga”) se refere, no seu uso estrito na primeira
biografia, ao movimento balangado no andar, inclinando-se o corpo para um lado e para o outro,
movimento que denota a destreza atribuida ao malandro. Geraldo Pereira, de acordo com seu parceiro
ocasional Jorge de Castro “(c)aminhava gingando, andar de malandro” (CAMPOS et al., 1983, p. 24),
assim registrando, sugerimos, a incorporacao desse gesto malandro por parte do compositor, ciente da
forca imaginativa de sua gestualidade. Ressaltamos a ironia de que as mesmas carateristicas que
classificariam Geraldo Pereira como sambista “prototipico”, desclassificam individuos com as
qualidades referidas na sociedade.

23 McCann assinala que Ary Barroso, na sua recusa em ser considerado sambista, apresenta sua
concepgao do samba, investida na ideia de autenticidade do sambista que ndo deixa de ser uma
construgéo de alteridade: “Pereira, [...] in Barroso’s view fulfilled the requirements of the true sambista
— Afro-Brazilian, of poor background, a composer of sambas that appear on first audition to be artless,
extemporaneous accounts of his social milieu” (2004, p. 78). “Pereira, do ponto de vista de Barroso,
cumpria todos os requisitos do sambista real — afro-brasileiro, de origens humildes, um compositor de
sambas que em primeira audi¢do aparentam ser pouco artisticos, registros inadequados de seu meio
social” (tradugéo propria).
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com precisao [...], mundo onde a impressao que se tem é que ali o pessoal vive de
brisa, cura a tosse com alcool e desgraga pouca € bobagem” (BANDEIRA, 1981, p.
22). Conforme referido por Dealtry, a citagao, na sua alusdo em termos miticos a figura
do sambista, investe num discurso que procura deixar indefinidas suas
particularidades concretas e “reais”: “(s)6 assim € possivel transforma-lo em simbolo
de uma cidade e de um pais pairando acima do racismo e das desigualdades do
mundo material” (2022, p. 90). Reconhecendo o valor investido nesse simbolo,
considerando que também do mito é feito o homem,? vejamos, primeiramente,
algumas consideragdes acerca da (falta de) fixagc&o historiografica do personagem em
foco, sem, no entanto, deixar de considerar sua real condigdo de homem negro sujeito
a preconceitos de cor e de classe, e a precariedade socioeconémica dai decorrente,

conforme se procura apontar nas segdes subsequentes.

1.2 Geraldo Pereira: no entrecruzamento do mito e da realidade

A obra de Geraldo Pereira, embora de dimensdo modesta quando se considera
apenas o dado numérico,?® apresenta, nas composigdes mais representativas de sua
singularidade e selecionadas para analise no presente trabalho, uma abrangéncia

consideravel que se encontra, em grande parte, negligenciada ou, no minimo,

24 Ressaltamos que sem o tratamento poético investido na mitificacdo da figura de Geraldo Pereira
conforme realizada na primeira biografia, indicando os caminhos por onde se comega a procurar por
ele, a leitura do livro ndo teria semeada a elaboragdo do presente trabalho.

25 A musicografia de Geraldo Pereira consiste, de acordo com a primeira biografia (1983) do compositor,
em 77 composigdes autorais atribuidas ao seu nome, embora seja dificil precisar a quantidade definitiva
do total de composi¢des que foram efetivamente produzidas pelo compositor, conforme se procura
destacar na segunda se¢do do presente trabalho. A Discografia Brasileira em 78 rpm do Instituto
Moreira Sales apresenta a maior referéncia em termos da completude das gravacbes de autoria de
Geraldo Pereira, disponivel em <https://discografiabrasileira.com.br/artista/33014/geraldo-pereira> .
Acesso em 15 de julho de 2024. No endereco eletronico, constam todas as 32 fonogramas, referidas
na discografia, do intérprete Geraldo Pereira incluida no livro (13 das quais de sua autoria), e 73
composicdes de sua autoria, em maioria gravadas por outros intérpretes. Por via de comparagao,
Wilson Batista, cinco anos mais velho do que Geraldo, deixou mais de 400 composigdes entre 1933 e
1968.



https://discografiabrasileira.com.br/artista/33014/geraldo-pereira
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subestimada na historiografia da musica popular brasileira e, consequentemente, no
meio académico. Expoente principal do “samba sincopado”, vertente de samba que
se caracteriza pelo deslocamento acentuado do padrao ritmico natural da modalidade
musical, resultando em entrada atrasada ou antecipada da batida - sonoridade, nota-
se, muito apreciada por Jo&o Gilberto (1931-2019), que conheceu o sambista no final
da vida e cujo procedimento ritmico exerceu grande influéncia no jovem musico, tendo
regravado, posteriormente, trés composi¢des originais de Geraldo Pereira: “Falsa
Baiana”, “Sem Compromisso”, e “Bolinha de Papel’-, Geraldo Pereira € lembrado, por
exemplo nos depoimentos registrados na primeira e principal biografia 26 ou nos
Depoimentos para Posterioridade do MIS, sobretudo por elementos construtivos de
uma narragao de viés biografica, baseados na oralidade. Na falta de referéncias mais
objetivas, a memoria publica do compositor aproxima-se da dimensdo de lenda
urbana, e ndo por aspectos intrinsecos de sua obra, numa espécie de suplementacao
dessa obra pela biografia “ficcional”, sobrepondo-se a tradi¢do de oralidade pela falta
de analise da constituicdo de sua obra. Maior exemplo disso é sua suposta
incorporagao da figura mitica de malandro, que teria resultado em sua morte precoce,
que seria ocasionada por um polémico e violento confronto, pouco esclarecido, com

Madame Satd (Jodo Francisco dos Santos, 1900-1976), uma das figuras mais

26 A biografia de 1983, publicada pela FUNARTE, apresenta uma pesquisa vasta acerca da vida e obra
de Geraldo Pereira, baseada em entrevistas e depoimentos de pessoas contemporaneas que
conviveram com o compositor, conforme descrita na subsegdo 1.4. No &mbito da elaboragédo do
presente trabalho, o qual foi instigado pela leitura da publicacao referida, o livro configura-se como a
principal referéncia em termos de levantamento de dados biograficos e serve de inspiragdo pela
faganha de combinar abrangéncia de topicos (de dimenséo social e histérica, contextualizando a
trajetéria do personagem em foco), com rigor de pesquisa, num texto apresentado como mera
reportagem, na qual, contudo, sobressai o tratamento poético da vida e obra do biografado, o qual foi
denominado pela sigla GTP ( = Geraldo Theodoro Pereira). Nas palavras dos proprios autores, na
epigrafe do texto: “(n)ada mais que reportagem. [...] Desentocando da memdria dos vivos suas
recordacdes e a saudade de seus mortos. Desencavando das prateleiras e dos arquivos noticias e
fatos de época.” (CAMPOS, et al., 1983). Nesse sentido, na concepgéo de biografia desenvolvida pelos
autores, articula-se a documentagéo do percurso do biografado e seu lado humano a criagao literaria
de sua narrativa. Quando se trata do elemento sincopado, por exemplo, face a tarefa de descrever as
carateristicas do samba de Geraldo Pereira, apés o enquadramento teérico bem fundamentado do
fendbmeno ritmico e a contextualizagdo de seu emprego nas transformagdes do samba, I1é-se que “(0)s
autores deste trabalho (meio leigos, meio entendidos em musica) abandonaram a teoria e tentaram
ouvir, sentindo no corpo e no espirito, as sensagdes que a musica de GTP provoca, ao mesmo tempo
em que deleita os ouvidos e distrai. Modestamente, buscaram traduzir, em palavras, aquilo que a
melodia de Geraldo Pereira Ihes transmite. Ousadamente, procuraram definir algumas sensacgbes que
experimentaram diante da musica bulicosa e dangante de GTP” (CAMPOS et al., 1983, p. 142-143).



28

lendarias que povoavam a vida noturna do bairro carioca de Lapa (CAMPOS et
al., 1983, p. 132 a 135). A briga entre os dois homens, ambos personagens
popularmente associados (Sata mais que Geraldo) ao meio de malandragem da Lapa,
teria acontecido, de acordo com as testemunhas entrevistadas pelos bidgrafos, em
frente ao restaurante A Capela, nicleo da vida noturna do bairro,?” por instigagédo de
Geraldo. As testemunhas concordam em afirmar que este, alcoolizado, teria implicado
com Sata e provocado a briga, ficando inconsciente depois de ter tomado um soco na
cabecga e, seguidamente, apos ter sido levado por uma ambulancia para o hospital,
faleceria poucos dias depois, provavelmente ndo como consequéncia direta da
violéncia sofrida, porém, por um estado de saude ja muito precario (CAMPOS et al.,
1983, p. 194 - 198).28 Este elemento nebuloso da biografia do compositor contribui
para a mistificacdo que rodeia o imaginario popular em volta de Geraldo Pereira,
perpetuando nos dias de hoje a lenda da briga “de um soco s6”, que supostamente
teria posto fim a vida do sambista. A superacado da lenda diante de eventos pouco
esclarecidos manifesta-se, por um lado, pela impossibilidade de verificagdo, em data
posterior ao episodio, das complicagdes médicas?® ocorridas em vida que levaram,

ou, no minimo, contribuiram a seu falecimento, em 1955, aos 37 anos de idade,?° e,

27 Explicamos que o estabelecimento funcionava, na época, no Largo da Lapa, perto do atual enderego
da Sala Cecilia Meireles, sendo que o restaurante posteriormente foi realocado, apds um incéndio, para
Avenida Mem de Sa e reinaugurado (em 1969) com o nome de Nova Capela.

28 Ressaltamos a pouca repercussdo da morte de Geraldo Pereira na imprensa, fato que aponta para
o destino compartilhado por muitos sambistas da época.

29 De acordo com os relatos de amigos, conhecidos, parentes e colegas do meio musical do Rio,
incluidos na primeira biografia, Geraldo ja vinha sofrendo de uma saude debilitada havia véarios anos,
causada por problemas gastrointestinais e agravada por sua vida agitada de muita boemia e bebida.
(CAMPOS et al., 1983, p. 194-198)

30 Observamos, na desmitificagdo da aura de malandro, que é irénico constatar que Geraldo Pereira
morreu no Hospital dos Servidores Municipais, onde foi internado como funcionario da prefeitura, por
seu emprego de motorista do Departamento de Limpeza Urbana, trabalho que tinha conseguido em
1946 por seu vinculo com um oficial da policia, que era candidato a vereador. Conseguiu manter o
trabalho até o final da vida, apesar de, conforme consta dos relatos na biografia e confirmada por
Antbnio Moreira de Silva (1902-2000), cuja profissdo formal também era motorista, em entrevistas,
faltar constantemente para poder se dedicar as suas atividades musicais. (ZALUAR. In: SCHWARZ,
1998, p. 279-280). Em contrapartida, em época de elei¢cdes, Geraldo fazia campanha na Mangueira
para seu “padrinho” e eventualmente presenteava os chefes do departamento com uma apresentacao
de seus sambas, e, assim, malandramente se “arrumou”. O salario fixo (em 1946 Cr.$ 1.924,00, em
1955 Cr.$ 4.170,00 por més, aumento aparentemente proporcional a elevagao a posigdo de motorista
“padrao G”, de acordo com os biografos; CAMPOS et al.,, 1983, p. 190) ndo melhorou de forma



29

por outro lado, pela vinculagdo de seu nome a malandragem durante sua trajetéria, a
qual continuou na posterioridade. O préoprio Madame Sata soube em vida aproveitar-
se da lenda que fez aumentar sua fama de malandro valente, ciente de que, na
auséncia de uma acusacao formal de ser autor de um crime cometido, a sua
apropriagao do evento levaria para a aceitagcéo geral de sua versao dos “fatos”, a qual,
dessa maneira, se tornaria incontestavel e contribuiria para sua aura de figura central
do submundo perigoso da Lapa. A agitada vida noturna das décadas anteriores do
bairro carioca, ja decaido nos anos 1940 e 1950, ainda exercia um fascinio por parte
do publico geral nos anos 1960 e 1970, quando Madame Saté teve oportunidade de
promover sua valentia em entrevistas como a concedida ao semanario O Pasquim,
em 1971.3' Assim, procurou resgatar para si mesmo um ideario romantizado da
malandragem, a qual, alias, também serviu as propostas politicas da publicacao
vinculada a contracultura em plena ditadura militar (RODRIGUES, 2013, p. 53-70;
HERTZMAN, 2014, p. 235-236). Esta intengado jornalistica ecoa a solidificagdo do
tema de malandragem em estudos académicos na época, em que a reconstituicdo do
malandro e seu apogeu no periodo estado-novista servia para criticar o novo regime
ditatorial: “(n)a compreensdo de um pais que voltava a viver em um regime
antidemocratico [...] reconstroi-se o malandro, voz popular, como elemento capaz de
driblar o autoritarismo do estado.” (DEALTRY, 2022, p. 173).

Considerando a dimensao aneddtica da maioria dos relatos e depoimentos de
contemporaneos de Geraldo que constitui em grande parte a feitura do primeiro livro
retratando o compositor, o qual procura estabelecer as qualidades e defeitos humanos
que configuraram a personalidade do sambista em vida, a sua morte, enquanto fato
concreto publicado na imprensa da época um dos poucos eventos incontestaveis de

sua biografia, €& contraditoriamente o aspecto que mais ganhou contornos

significativa sua condig¢do social-econémica e a cobertura de despesas médicas a que teve direito ndo
pdde salvar sua vida. (MCCANN, 2003, p. 144-145). Um detalhe significante é que, quando Geraldo
teve uma altercagao com a policia em 1948, sendo preso por ameagar um dono de bar com um revolver,
ele, na delegacia, informa que sua profissdo € motorista, mostrando que perante as autoridades era,
na época, considerado preferivel recorrer a atividades profissionais convencionadas e ndo mencionar
a musica como (principal) fonte de renda (HERTZMAN, 2013, p. 216).

31 O Pasquim, n° 95, de 29 de abril a 05 de maio de 1971, p. 2-7.
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enigmaticos. As varias versdes que “explicaram” seu passamento inesperado
baseiam-se na sua fama de sambista malandro e figura conhecida na baixa boémia
da Lapa, do Centro e do suburbio. A morte “misteriosa”, porém, por mais que fizesse
perpetuar o nome do sambista no imaginario popular, sendo que o fascinio por parte
do publico pela morte prematura de “celebridade” favorece a notoriedade de seu
nome,32 por outro lado, leva a desvalorizagdo de seu papel em vida, de um sambista
em evolugdo dedicado a um estilo unico e principal expoente de um processo de

renovagado do samba em um momento peculiar do cenario musical.

1.3 “O rei do samba sincopado”: acentuagées ritmicas de um compositor

inovador

A década de 1950 foi e, pelo menos em parte, continua sendo considerada
uma “idade das trevas musicais” (NAPOLITANO, 2010, p. 59) nao so6 por historiadores
e criticos da musica popular nacional investidos numa vertente mais conservadora ou
folclorista — como, por exemplo, Lucio Rangel (1914-1979), Almirante (Henrique Foréis
Domingues, 1908-1980) e José Ramos Tinhorao (1928-2021), cada um a seu modo
procurando valorizar a ideia da excepcionalidade da época por eles idealizada, ou
seja, a década de 1930 e os primeiros anos da década seguinte, a assim denominada

época de ouro —, 33 como também por representantes de uma corrente mais “moderna”

82 O uso de aspas é para sugerir as devidas proporgdes do termo. A relativa fama conquistada,
sobretudo apds o sucesso nacional de seu samba “Falsa Baiana” em 1944, aumentou o prestigio de
Geraldo Pereira, éxito que, no entanto, ndo lhe proporcionou o alcance de um outro status
socioecondmico nem um reconhecimento duradouro junto ao publico, comprovado pelas formulagées
empregadas nas noticias do ébito, como por exemplo no artigo (veja-se p. 42 do presente trabalho) do
jornal Ultima Hora, edic&o de dia 09 de maio de 1955: “A cidade perdeu ontem um famoso compositor
de musica popular, aquele que se chamou Geraldo Deodoro [sic] Pereira, aquele bom e simpatico
Geraldo Pereira, autor de Falsa Baiana e de tantos outros sucessos [...]* Conforme se registra na
subsecao 1.4, apds a morte de Geraldo Pereira, seu legado criativo apenas comeca a ser apreciado a
partir dos anos setenta, ainda que timidamente.

33 Explicamos que, para os historiadores de musica popular Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello,
a “primeira grande fase no periodo 1929/1945 [...] originou-se da conjung¢édo de trés fatores: a renovagao
musical iniciada no periodo anterior com a criagdo do samba, da marchinha e de outros géneros; a
chegada ao Brasil do radio, da gravacao eletromagnética do som e do cinema falado; e, principalmente,
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da critica historiografica, como Ruy Castro, no seu desfavorecimento da cena musical
anterior ao advento do movimento bossanovista no final da década de 1950
(NAPOLITANO, 2010, p. 59). Assim sendo, a atuacédo de Geraldo Pereira, apesar da
singularidade de sua obra que o presente trabalho pretende desnudar, caiu num
esquecimento por uma questdo de calendario, por se situar entre o inicio dos anos
1940 e meados dos anos 1950, quando a referida época de ouro da musica popular
dos anos 1930 ja tinha passado de seu apogeu e ainda nao se vislumbrava o alvorecer
de uma nova estética sonora. Foi exatamente nessa época, adjetivada de “precursora”
pelos defensores do novo rumo que a musica popular levou a partir dos primeiros
sucessos de Jodo Gilberto,* e “decadente” pelos tradicionalistas interessados em
cristalizar glérias passadas,®® que Geraldo Pereira produziu toda sua marcante e

concisa obra.

a feliz coincidéncia do aparecimento de um consideravel numero de artistas talentosos numa mesma
geracgao.” (SEVERIANO, 2006, p.85).

34 Argumentamos, sintetizando os termos empregados por Walter Garcia no seu trabalho Bim Bom: a
contradicdo sem conflitos de Jodo Gilberto, que o ritmo inovador da batida de violdo de Joao Gilberto
que revolucionou a musica popular brasileira iniciou uma tradigdo de classe média na cangao popular
nacional que se baseia na escolha de dar continuidade a varios fatores decisivos de sua importancia,
entre os quais a sua influéncia duradoura musical e a ideia de renovagéao a partir de reestruturagao de
aspectos intrinsecos da musica popular. “E isso que permite considerar a gravagdo de “Chega de
Saudade” como marco inicial indiscutivel da Bossa Nova [...]” (GARCIA, 1999, p. 78-79).
Posteriormente, conforme analisa Santuza Cambraia Naves no seu livro A cang¢éo brasileira, foram os
compositores mais identificados com o movimento da MPB, que buscaram, cada um a seu modo, juntar
0 experimentalismo da geragao anterior da bossa nova ao momento de intenso engajamento politico e
cultural no pais, em meados dos anos 1960, sem, no entanto, perder seu vinculo com tradigbes mais
antigas. A autora cita como exemplo Chico Buarque de Holanda, que “propunha-se retomar o espirito
experimental da bossa nova para recriar a tradicdo do samba identificada com Noel Rosa e Geraldo
Pereira, entre outros.” (NAVES, 2015, p. 80).

35 Citamos Augusto de Campos em Balanco da Bossa (1968, p. 10-11): “Contra os velhaguardiées de
tumulos e tabus, iddlatras de tempos idos”, posicionando-se, assim, na Introdugéo do livro, em desfavor
a uma visdo da musica popular que nao se interessa por uma linha evolutiva no direcionamento novo
promovido pelo movimento bossanovista, porém, ndo contra as tradicbes musicais que, no passado,
revelaram ser de consideravel valor nas atividades musicais, sejam de composi¢ao ou de interpretagéo,
conforme formulado, no primeiro estudo acerca da bossa nova, elaborado por Brasil Rocha Brito, no
mesmo volume (p. 22): “O movimento bossa-nova, reconhecendo haver nascido por forca de mutagbes
ocorridas no seio da musica popular brasileira tradicional, ndo pode ser adverso a essa musica da qual
provém. Sera, isto sim, contra a submusica, mal idealizada, mal elaborada, de exploracdo das
conveniéncias puramente comerciais (em seu sentido pejorativo), que vive a custa de recursos faceis
e extramusicais, categoria na qual se pode incluir grande parte da producdo dos ultimos anos.” Na
mesma linha argumentativa de Augusto de Campos, a favor das resolugdes estéticas da bossa nova,
Vinicius de Moraes, em carta a Lucio Rangel de 1959, desconstréi o enquadramento da musica
conforme realizado por Rangel, conservador e purista na sua desqualificacdo do trabalho de Vinicius e
Antonio Carlos Jobim, escrevendo que nao se deve fechar em “compartimentos estanques” a musica.
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Os aspectos constituintes da originalidade dessa obra de um sambista
compositor transbordando de uma musicalidade tdo particular e dedicado a um estilo
muito pessoal sédo varios. Para se descrever os efeitos sonoros das acentuagdes
ritmicas e prolongamentos melédicos que apresentam suas composicoes, é frequente
o0 emprego de expressdes metafdricas: “(p)assagens sonoras que soam aos ouvidos
como uma cascata, alguma coisa descendo ou subindo, como sons rolando sobre
compassos” (CAMPQOS et al., 1983, p. 143). “The melody skips along the rhythm like
a stone over rolling waves, diving suddenly and rising just as unexpectedly” (MCCANN,
2004, p. 81).36 A cadéncia ondulada tao carateristica de seus sambas “is similar to
that of a polarized electromagnetic track that pulls along a train” (MCCANN, 2003, p.
138).37 A forte presencga da sincope (ou sincopa, sendo que se encontra os dois
termos empregados em textos debatendo o assunto), conforme assinalado por Carlos
Sandroni, termo técnico musical aplicado pela teoria da musica classica ocidental para
se explicar as musicalidades ndo-europeias que fogem ao padrao métrico conhecido,
€ o conceito que mais se aplica quando se refere a essa caracteristica do samba, o
qual seria, de acordo com estudos musicolégicos, tragco marcante da musica popular
brasileira.3® Enquanto tal, o conceito é largamente aceito tanto por estudiosos da
musica quanto por praticantes amadores e leigos em teoria musical para indicar as
alteragdes ritmicas que seriam, de alguma forma, especificas da musica nacional, e
cujo processo histérico se origina, de acordo com Muniz Sodré, nas estratégias de
preservacao dos modelos ritmicos africanos empregadas pelos escravizados nas

Américas:

[...] preservando a sua matriz ritmica através da deslocagdao dos acentos
presentes na sincopagao [...], 0 escravo [...] infiltrou a sua concepgéao

“(E) tudo uma musica s6. Ninguém tem culpa de nascer preto ou branco, nem de morar seja no morro
seja em Copacabana. O que é errado é o preto do morro querer fazer sambalada de boate, e o
compositor da Rua Bolivar querer bancar o Nelson Cavaquinho. Nao adianta querer enquadrar a musica
porque ela ndo se deixa enquadrar.” (MORAES, 2008, p. 74).

3 “A melodia salta junto ao ritmo como uma pedrinha sobre as ondas, mergulhando de repente e
subindo do nada.” (tradugao proépria).

37 “(a)ssemelha-se a de uma trilha eletromagnética polarizada que vai puxando trem.” (tradugéo
propria).

38 Referimos a observagédo de Mario de Andrade, que é a “sincopa ... caracteristica mais positiva da
ritmica brasileira.” (ANDRADE apud SANDRONI, 2001, p. 21-22).
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temporal-césmico-ritmica nas formas musicais brancas. Era uma tatica de
falsa submissdo: o negro acatava o sistema tonal europeu, mas ao mesmo
tempo o desestabilizava, ritmicamente, através da sincopa — uma solugéo de
compromisso. (1998, p. 25)

Sandroni, na sua exposicdo acerca do fendbmeno (2001, p. 21-22), volta,
didaticamente, aos verbetes dos dicionarios para revisitar o significado do conceito de
sincope. Nessas consultas e nas reflexdes elaboradas por outros autores,
encontramos frequentemente definicdes como a do Michaelis: “Sincope. Sf. Padréao
ritmico produzido pela articulagdo do som na parte fraca do tempo ou compasso, com
o respectivo prolongamento na parte forte seguinte”. “Sincopa [...] € a auséncia no
compasso da marcagdo de um tempo (fraco) que [...] repercute noutro mais forte”
(SODRE, 1998, p. 11). De acordo com o compositor e estudioso da musica nacional
César Guerra-Peixe (1914-1993), “(a) sincope ou sincopa é o fendbmeno ritmico que
consiste em antecipar a articulacdo, melddica ou percussiva, aos momentos exatos
da pulsagao ou / e suas divisdes, em duracgdes iguais” (CAMPOS et al., 1983, p. 139),
enquanto Mario de Andrade, para o qual se “encontrava na sincopa umas das
questdes decisivas para o problema arduo da formagdo de uma musica nacional”
(VASCONCELLOS, In: FAUSTO (dir.), 1984, t. 3, p. 516) afirma que a sincope
consiste em “tempo fraco de um compasso prolongado até outro tempo de maior ou
igual duragéo” (ANDRADE, 1989, p. 475).

Na apresentacao dessas definicdes para se situar em termos de conceitos de
cunho tedrico-musical, ressaltamos que — estando uma apreciacao técnica mais
demorada do fenébmeno ritmico da sincope fora do alcance do presente trabalho — se
entende, no escopo do estudo sobre a obra de Geraldo Pereira, que a acentuada
sincopagdo do padrdo ritmico de seus sambas se constitui como principal
caracteristica da sonoridade muito particular do sambista. Isto €, na medida em que a
presenga constante dessa ocorréncia diferenciada na pulsagdo — ou seja, a sincope,
que, no samba, em vez de constituir alguma irregularidade, algum desvio da
acentuacao ritmica da musica conforme articulada pelos esquemas eurocéntricos dos
tedricos de musica erudita, configura a regra — é levada até as ultimas consequéncias
pelo compositor. Esse aspecto vem a designar uma parte significativa de sua marca
autoral, através da insisténcia de acentuacgbes ritmicas contramétricas, dando ao
ouvinte a sensacao diferenciada de deslocamento da batida que se manifesta nos

atrasos e adiantamentos de notas fortes e fracas, cuja alternancia na pulsagao captura
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o ouvido e convida o ouvinte a materializar o ritmo balangante no seu préprio corpo ja
em movimento. Sendo que é através desse estilo dos sambas geraldopereirenses,
feitos para dangar, que entra o corpo que danga, preenchendo o abismo entre as notas
musicais, que se apresenta “uma espécie de posse do homem sobre o tempo: o tempo
capturado € duracdo, meio de afirmacao da vida [...]. Cantar/dancar, entrar no ritmo,
é como ouvir os batimentos do préprio coragdo — é sentir a vida [...]” (SODRE, 1998,
p. 23). Propomos, na continuagdo do reconhecimento, por parte de Sandroni, “que
falta nela [a palavra sincope] a tendéncia a generalidade que deve caracterizar
conceitos cientificos” (2001, p. 29), aplicar, no presente trabalho, o tipo de samba
designado sincopado, focando no efeito causado pela auséncia da regularidade da

batida, “poder mobilizador” (Sodré) que incentiva

preencher o tempo vazio com a marcagdo corporal — palmas, meneios,
balancos, danca. E o corpo que também falta — no apelo da sincopa. Sua
forca magnética, compulsiva mesmo, vem do impulso (provocado pelo vazio
ritmico) de se completar a auséncia do tempo com a dindmica do movimento
no espago. (SODRE, 1998, p. 11).

Resumindo, se a sincope € marca ritmica presente no samba em geral, e é presenca
acentuada no assim denominado samba sincopado - também chamado de samba de
teleco-teco ou samba de gafieira, quando tocado por orquestra, feito para dancar,
como nos sambas geraldopereirenses - € a sincopacao “extrema” que,3® apds Geraldo
Pereira ja ter saido do palco, Ihe valeriam o apelido “o rei do samba sincopado”.
Porque é esse padrao ritmico “quebrado”, mesclando-se a linhas melddicas longas e
inesperadas, em combinagao com as qualidades das letras - o humor e a leveza, o
poder de sintese, a precisdo e a economia (muito influentes enquanto trago principal
da bossa nova), a poesia popular investida nas historias narradas em seus sambas-
cronicas de um meio social e nos seus personagens malandros, que fazem com que
todo o conjunto desses elementos intrinsecos de sua marca autoral, Geraldo Pereira
se destaque - na sua época e depois, pela continuidade de sua pulsagao musical, na
consideravel influéncia que exerceu nos bossanovistas - como uma figura dos mais

singulares nas transformagdes da musica popular nacional. Citamos Joao Gilberto: “O

39 A biografia refere-se ao “abuso” da sincope no samba sincopado “em excesso” de Geraldo Pereira.
(CAMPOS et al., 1981, p. 141-142).
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samba dele era leve e cheio de divisdes ritmicas, isto sempre me chamou atencgao.
Ele nao tinha consciéncia disso, mas foi um inovador na musica popular brasileira na
década de 1940 (CAMPOS et al., 1983, p. 26).” Brasil Rocha Brito, ja citado,
apreciando tecnicamente a tao referida batida bossanovista, real¢a sua relagcdo com
0 emprego de sincopagao, definindo a batida como “um defasamento no tempo fisico
entre os acentos ténicos periddicos da linha melddica e os do acompanhamento
causado pelo uso reiterado de sincopas.” (1968, p. 28), assim estabelecendo uma
vinculagcédo direta entre Geraldo Pereira como expoente marcante desse estilo de
samba e a principal caracteristica do procedimento ritmico jodogilbertiano. José
Ramos Tinhordo, deixando vislumbrar sua visdao conservadora e predilecdo por
afirmacgdes polémicas, expressa formulagdes parecidas acerca da reincidéncia de
sincopes, na sua explicagdo da causa de que considera ser o rompimento da geragao

bossanovista com as tradigcbes do samba e a transfiguragao de seu carater popular:

Esse acontecimento, resultante da incapacidade dos mocgos desligados dos
segredos da percussao popular, de sentirem “na pele” os impulsos dos ritmos
dos negros, seria representado pela substituicdo daquela intuigédo ritmica, de
carater improvisativo, por um esquema cerebral: o da multiplicagdo de
sincopes, acompanhada da descontinuidade do acento ritmico da melodia e
do acompanhamento. (TINHORAO, 2010, p. 326)

Dessa forma, o principal elemento estruturador da obra de Geraldo Pereira se
apresenta como uma chave para melhor apreciarmos as transformacdes decorridas
no cenario do samba, justamente por sua produgcido se localizar exatamente entre
1940 e 1955, perfazendo uma conexao entre as duas fases anteriormente referidas,
tradicionalmente consideradas mais representativas da qualidade singular da musica

popular nacional. Citamos novamente Severiano e Homem de Melo:

O periodo 1946-1957 funciona como uma espécie de ponte entre a tradicéo
e a modernidade em nossa musica popular. Nele convivem veteranos da
Epoca de Ouro, em final de carreira, com iniciantes que em breve estardo
participando do movimento bossa nova” (SEVERIANO, 2006, p. 241).

Geraldo Pereira ficou do lado de fora dessa equacao, considerando que ele era
iniciante no apogeu da primeira grande fase da musica nacional e ja tinha saido do
palco quando se deu o surgimento da musicalidade bossanovista. Embora se deva ter
o cuidado de nao incorrer em erro estruturalista, achando que o descompasso e o

deslocamento alternados no padrao ritmico de alguma forma se correlacionem de



36

forma direta ao “desvio social” de um personagem do samba popularmente associado
a malandragem, ou repercutam no posicionamento historiografico de um sambista ao
qual é reservado o entrelugar na Histéria do samba, é nesse entrelugar, digamos fora
da tonalidade convencional, que reside a singularidade de Geraldo Pereira, lar
simbdlico que o sambista foi construir enquanto a vida impulsionou-o a registrar sua
musicalidade, preenchendo o vazio e abrindo brechas na afirmacao e reafirmacao de
sua vitalidade musical e de seu estilo de composicdo num ambiente musical
excludente e preconceituoso, conforme se procura elaborar na subsecgao 2.2. Citamos
Caldeira: “(n)ao ha como deixar de notar a isomorfia entre o componente estético
estruturador da musica, o deslocamento de acentos ritmicos, e esse narrador
malandro sempre deslocado na estrutura social.” (2007, p. 87). A abrangéncia dessa
linha de pensamento é maior nas formulagcbes empregadas por Vasconcellos: “(a)
sincopa foi realizando nos géneros musicais [...] aquilo que a nossa estrutura social
apresentava como uma ‘anomalia’; o movimento pendular entre a ordem e a desordem
— espacgo no qual se formou a nossa musica popular.” (In: FAUSTO org. 1984, p. 518).

Na extrapolacao de sua contemporaneidade, sugerimos que o posicionamento
intermediario de Geraldo Pereira em termos cronolégicos da apreciagao
historiografica do samba que resultou num certo abismo, encontra repercussdo no
entrelugar tépico ocupado pelo compositor, na cartografia carioca que se configura
como o nucleo de seu universo particular. O bairro boémio da Lapa, em torno do qual
gravitava e onde residiu nos anos finais da vida,*® apresenta-se como o ponto de
encontro por exceléncia onde o Centro termina e principia a Zona Sul, base do “samba

de apartamento” da geracdo bossanovista. A nocéo do Centro enquanto locus em que

40 De acordo com as informagdes da primeira biografia, o Ultimo enderego de Geraldo Pereira, entre
1952 e 1955, ano de sua morte, foi Rua da Lapa n°® 31, em apartamento de quarto e sala, de segundo
andar. Tinha vindo do Engenho de Dentro. Hoje, o prédio ndo existe mais. Em meados da década de
1940, Geraldo viveu com sua companheira Isabel (veja-se subsecdo 3.4) perto da Praga da Cruz
Vermelha, no Centro, na Rua Carlos Sampaio. (CAMPOS et al., 1983, p. 84). Citamos a biografia:
“(p)assemos a personagem e musa a iniciativa de narrar este capitulo da vida do compositor e sua
preferida. [...] (E)le me disse: ‘Olhe nega, eu moro num quarto na cidade. Vamos falar com meu senhorio
que ele vai deixar vocé ficar 1a’, e dai a gente foi morar naquele pordozinho. O dono da casa, seu
Peixoto, era um homem da policia, mas o Geraldo era bom de conversa e ele nos deixou ficar.”
(CAMPOS et al., 1983, p. 85). No trecho citado, repara-se, mais uma vez, na capacidade de Geraldo
de personificar os dotes do malandro: o charme, a labia, o jogo de cintura envolvidos na habilidade de
conquistar a benevoléncia das autoridades. Depois de mais um periodo morando no suburbio, Geraldo
voltou de vez para “a cidade”.
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marcaram época os estilos musicais antecedentes do samba - polca, lundu, maxixe,
e que originaram, sucessivamente, os sambistas e chordes “pioneiros” dos anos 1910
-, acrescentamos que o mapeamento geografico do samba é redesenhado a partir do
deslocamento do eixo do samba urbano em vias de transformacéo ritmica para a Zona
Norte (passando pelo bairro central de Estacio, habitado pelos sambistas com seu
samba desfilante, proprio para as primeiras escolas de samba que surgiram nos anos
1920), em que residia a turma de Vila Isabel com seus sambas ja “profissionais”,
compostos a partir da década seguinte, para consumo da massa através das
transmissdes radiofénicas. Com o samba sincopado dos anos 1940, ndo s6 de
Geraldo Pereira, mas também de Wilson Batista, o samba em movimento pendular
volta da Zona Norte, pelo Centro, para se encontrar na Lapa. Citamos novamente
Muniz Sodré: “(a)s vezes, todo um bairro pode assumir caracteristicas de ‘praca’. E o
caso da Lapa, que operou durante décadas uma espécie de interseg¢ao cultural entre
a Zona Norte e a Zona Sul do Rio.” (1998, p. 17). A nocdo de coexisténcia de
manifestagcbes musicais diversas que se entrecruzam e cujos componentes se
entrelacam dentro dos parametros geograficos do Rio também se encontra no estudo
Balango da Bossa Nova, de Julio Medaglia, argumentando que “nem a BN é objeto
estranho ou incompativel com a Zona Norte e nem a Zona Sul permanece indiferente
ao “sambao” [...] O que pode acontecer — e acontece — € que o0s extremos do samba
se toquem e se auto-influenciem [...]” (1968, p. 61). E nessa “praga” enquanto local de
encontro por exceléncia de sonoridades diversas que o samba de Geraldo Pereira se
achou, ganhou forma e substancia e de onde, posteriormente, surgiu um intérprete
ilustre de sua obra.*! Assim sendo, sugerimos que os sambas sincopados de Geraldo

Pereira, na qualidade de sambista investido no seu projeto individualista e solitario e

41 Foi justamente nos bares da Lapa e na adjacente Cinelandia que se realizavam os encontros boémios
da turma de compositores no inicio da década de 1950, quando Joao Gilberto, ainda na época do
conjunto vocal Garotos da Lua, se juntava aos presentes, incluido Geraldo Pereira. De acordo com
Bruno Ferreira Gomes, autor do livro Wilson Batista e sua época (1985). “Ele cantava as musicas dos
compositores presentes e dava uma interpretagdo que agradava. [...] E o interessante é que o famoso
cantor baiano gravou anos depois varias musicas de Geraldo Pereira, musicas alids ensinadas a ele
pelo proprio Geraldo.” (GOMES, 1985, p. 84 - 85). Destacamos que, de acordo com o relato incluido
no livro, os compositores presentes ndo acreditavam na viabilidade da interpretacdo de Jodo: “(f)ez
isso com varias das musicas de Ataulfo Alves, que ria muito e gostava, dizendo que se tratava de um
rapaz talentoso, mas que aquilo ali ndo podia pegar. Era muito erudito, e esquisito ... .” (GOMES, 1985,
p. 84).
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fiel a seu estilo muito pessoal, metaforicamente exploram lacunas e vazios
experimentados, preenchendo-os com sonoridades surpreendentes, atrasando ou
antecipando padrbes ritmicos e contornando parametros de letra de samba
preestabelecidos, através das quais se manifesta sua singularidade, sua marca
autoral, sua mobilidade enquanto ferramenta discursiva de seu sujeito cancional, em
cujo discurso malandro ressoam as palavras citadas de Sodré acerca da sincopagéo
como tatica de falsa submissdo. Segundo Vasconcellos, “a sincopa desenvolvia-se
como uma linguagem malandra por exceléncia, como um poder astucioso de jogar e
negar as regras do jogo simultaneamente, duplicidade, disfarce, mascara” (In:
FAUSTO, 1984, p. 517). Por via desta estratégia de validagdo de sua musicalidade e
procedimento de composi¢cao nos ambientes radiofénicos e nas gravadoras de discos,
Geraldo Pereira procurou conquistar espagos vazios e estabelecer sua marca na
tentativa de se firmar e assim conduzir a consolidagédo de seu projeto de compositor.
Dessa forma, o sambista apresenta-se como sujeito sincopado, na constituicdo de sua
obra como deambulagéo e na criagao de seu estilo de samba como uma maneira de
estar no mundo, trilha sonora muito particular de um sambista cuja trajetoria pela
musica popular nacional ganhou contornos mais claros s6 décadas depois da época

de sua produgéo, conforme pretendemos elucidar na seguinte subsecgao.

1.4 A recepgao e perpetuacao da obra geraldopereirense: um levantamento em

ordem cronolégica

Na Folha de Sao Paulo de 29/03/1973 (ou seja, dezoito anos apdés a morte de
Geraldo), em artigo intitulado Geraldo Pereira: Malandro, sambista e valente, o
jornalista Jorge Aguiar, diante do esquecimento em que caiu a obra do compositor,
encontra algum consolo na sua previsao de que “dias virdo em que artistas como
Geraldo Pereira terdo estatua em praca publica e seus sambas serdo matéria
universitaria” (p. 41). Na realizacédo (ainda que parcial) da expectativa do jornalista,
consideramos oportuno fazer, primeiramente, a abordagem do tépico que se
apresenta, contemplando de que forma se construiu, em termos historiograficos, um

passado fundador para a musica popular nacional, para seguidamente passar a
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apresentar um inventario, em ordem cronoldgica, de material textual ja publicado que
trata da obra e trajetéria musicais de Geraldo Pereira, procurando-se assim medir a
dimensao do compositor nas preocupagdes jornalisticas, criticas de musica popular e

julgamentos historiograficos investidos em registrar sua atuagao e produgao.

Apreciando o processo da formacdo de um discurso historiografico acerca da
musica popular nacional, José Geraldo Vinci de Moraes (2020) destaca que a
consolidagdo da musica popular enquanto objeto de estudo se concretizou através da
transicao de registros memorialisticos dispersamente espalhados na imprensa para a
elaboracao de livros abordando a musica popular e seus agentes produtores de forma
mais perene, processo iniciado a partir da década de 1960 por jornalistas como Lucio
Rangel,*? e posteriormente, nos anos 1970, continuado com a iniciativa da Funarte de
republicacédo, em colecdo denominada MPB Reedicdes, de diversas obras “pioneiras”,
porém esgotadas, dos anos 1930.43 A partir da transformagdo da linguagem
jornalistica para a académica, construiu-se um registro mais solido das tradigdes
musicais, assim “inventando” uma narrativa da historiografia da musica nacional,
formulando uma “linha evolutiva” da musica popular (o choro e, sobretudo, o samba).
A institucionalizagdo da memodria da musica popular urbana pela ampliacdo de

politicas publicas culturais pelo MEC se deu pela criacdo do MIS, em que a incluséo

42 O jornalista editou, junto com seu colega Pérsio de Moraes, entre 1954 e 1956, o periddico Revista
da Musica Popular, publicagdo de inclinagao folclorista e tradicionalista, preocupada em enaltecer a
suposta autenticidade do samba antigo dos anos 1920 a 1940, conforme se |é no editorial do primeiro
numero da revista: “(a)o estamparmos na capa do nosso primeiro numero a foto de Pixinguinha,
saudamos nele, como simbolo, ao auténtico musico brasileiro, o criador e verdadeiro que nunca deixou
se influenciar pelas modas efémeras ou pelos ritmos estranhos ao nosso populario.” (2006, p. 23).
Assim, “lancou as bases de um pensamento histérico-musical que negava a sua propria
contemporaneidade musical, contribuindo para a desqualificagdo da década de 1950 [...]"
(NAPOLITANO, 2010, p. 60-61). Para uma andlise critica da RMP, recomendamos o artigo “Lucio
Rangel comendo “ovos quentes com Noel Rosa”: a invengéo de uma historiografia da musica popular”
(MORAES, 2018). Posteriormente, Lucio Rangel compilou varios de seus artigos e publicou, em 1962,
a obra Sambistas e chorées. Os livros de seu acervo particular foram transferidos, em 2024, para o
Centro de Musica Carioca, na Tijuca, na atual Biblioteca Lucio Rangel.

43 A reedicao destas obras pioneiras, de acordo com Moraes, converteu-as em “obras classicas”, ja que
“ganharam outros significados. Elas passaram a representar uma espécie de regresso da memoria
simbolizado no nome da colecédo - Reedi¢cées -, como também na edi¢do fac-similar que sugeria
exatamente a pretensdo de reeditar o passado como algo precioso e uma espécie de janela aberta
para o tempo pretérito.” (MORAES, 2020, p. 6). Destacamos, sobretudo, os ja citados livros Na roda de
samba, de Vagalume, publicagdo de 1933, segunda edi¢cdo (Funarte) de 1978, e Samba, de Orestes
Barbosa, do mesmo ano, também reeditada pela Funarte em 1978.
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dos acervos particulares de Lucio Rangel e do radialista Almirante ajudaram na
consagracado de um nucleo publico destinado @ memdéria da musica popular urbana.
A iniciativa de um concurso de monografias intitulado Projeto Lucio Rangel, propondo
a producdo de biografias de personalidades da musica popular, ajudou no
prevalecimento da linha “vida-e-obra” que continua em voga nos dias de hoje.*
(MORAES, 2020)

No caso de Geraldo Pereira, constatamos que também é possivel detectar um
traco progressivo, ou seja, um movimento que transita da efemeridade do jornalismo
até a solidez do livro, a partir de seu tratamento pelos jornalistas contemporaneos que
testemunharam e registraram sua trajetoria até, posteriormente, as tentativas de
fixacdo e preservagao de sua memoria levadas a cabo por criticos, estudiosos e

historiadores da musica popular, conforme se procura indicar a seguir.

Pesquisando publicacbes e matérias contendo referéncias contemporaneas a
atuacao (1939-1955) do compositor Geraldo Pereira na imprensa da época em jornais
e revistas, constatamos, nas diversas fontes disponiveis em acervos e instituicdes
publicos e privados, uma escassez de mengdes ao compositor, sendo que a recepgao
posterior de sua obra por jornalistas e criticos de musica popular apresenta uma
melhora apenas no final dos anos 1970, para gradativamente se ampliar nas décadas
seguintes na forma de edigdo de artigos em jornais e revistas, LPs e CDs
acompanhados por fac-similes e livretos, biografias (duas) e textos académicos e
historiograficos acerca da musica popular e, por fim, material audiovisual. Propomos,
primeiramente, apresentar um inventario, em ordem cronolégica, de material ja
publicado que trata de vida e obra de Geraldo Pereira, através de levantamento
dessas fontes, disponiveis nos acervos e arquivos referidos na introdugao do presente
trabalho e consultados presencialmente no local ou conferidos em bases de dados
digitais, e sua anadlise, elaborando consideragdes criticas sobre as pegas da
compilagao das referéncias encontradas. Assim, na presente selegao representativa

do material textual mais significativo ja publicado, procuramos verificar de que forma

44 A supracitada biografia de Geraldo Pereira integra o Projeto Lucio Rangel de Biografias da Funarte,
sendo o décimo primeiro titulo editado da Colecdo Monografias.
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a maioria das principais referéncias consultadas registram e avaliam a figura de

Geraldo Pereira e qual é o legado de sua obra.

As primeiras referéncias em relagdo a Geraldo Pereira datam do inicio dos anos
1940, quando o compositor comegou sua carreira, e vém em formato de noticias
veiculadas pela imprensa, informando, frequentemente de forma bastante concisa e
dispersa, sua participagcdo em espetaculos, apresentacbes musicais e outros shows,
como, por exemplo, no anuncio acerca da estreia da revista carnavalesca Momo na
fila.

Figura 4 - Geraldo Pereira no teatro de revista
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Jornal do Brasil de 29 de dezembro de 1944, p. 16: anuncio da estreia da revista carnavalesca Momo
na Fila, com o “chefe de batucada” Geraldo Pereira e suas pastoras. Fonte: Hemeroteca Digital da
Fundacao Biblioteca Nacional - Brasil.

Apresentamos o anuncio como curiosidade, assinalando que a descricdo empregada
“‘Escola de Samba dirigida pelo ‘chefe de batucada’ Geraldo Pereira, com
pastorinhas”, na realidade refere-se ao (precursor de um) conjunto de ritmistas e
coristas, fixos e ocasionais, organizado pelo compositor, em que o coro feminino era
de composigéo alternante, no qual, posteriormente, Creusa Francisca dos Santos
(1927-2002), filha adotiva de Cartola, participaria como uma das “pastoras”. Também
Isabel Mendes da Silva (1926-199-?), companheira fixa de Geraldo na segunda
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metade dos anos 1940, mais tarde integraria o grupo, inspirado no sucesso que faziam
Ataulfo Alves (1909-1969) e Herivelto Martins (1912-1992) com seus respectivos
conjuntos musicais (CAMPOS et al., 1983, p. 90). A forma com que o papel de Geraldo
na revista carnavalesca é formulado (“‘chefe de batucada”) é significativa, no sentido
de nao deixar duvidas acerca do lugar reservado ao sambista — em 1944 ja conhecido
pelo sucesso de seu samba “Falsa Baiana” — na encenagéo dos quadros. Veja-se a

subsecéao 3.3 para mais observagdes em relagdo ao samba cantado na pecga teatral.

Procurando por mais referéncias a Geraldo Pereira nos anos 1940 a meados
da década de 1950, nota-se que seu home aparece bastante na relagao de artistas
presentes em diversos eventos e apresentacdes, em listas de sambas a serem
langados para o proximo carnaval, em concursos musicais e inclusive como integrante
de entidades representativas de compositores. O jornal Ultima Hora publica artigo na
edicdo de 17 de junho de 1952 noticiando a nova diretoria da Associagao Profissional
dos Compositores Musicais, com Geraldo Pereira como suplente. A listagem dos

nomes incluidos no artigo é praticamente uma sinopse da Historia da musica popular:

Figura 5 — Geraldo Pereira na Associac¢éo Profissional dos Compositores Musicais
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Fonte: Jornal Ultima Hora, 17 de junho de 1952, p. 6.

Hemeroteca Digital da Fundagéao Biblioteca Nacional - Brasil.

Ainda do mesmo ano, encontramos a seguinte referéncia na Revista do Radio:
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Figura 6 — Geraldo Pereira sambista “puro”
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Fonte: Revista do Radio, 23/09/1952, p.20. Hemeroteca Digital da Fundacao Biblioteca Nacional -
Brasil.

Nas formulagdes empregadas na coluna “Rua da Pimenta” assinada informalmente
com o nome de Manezinho Araujo, vém se destacar Geraldo Pereira e seu colega
compositor Raymundo Olavo (1920-2001) como “sambistas puros”, expoentes de um
samba idealizado que resistem ao impacto da influéncia estrangeira que fatalmente

veio descaracterizar a “verdadeira” musica nacional.*®

45 Destacamos, por exemplo, o sucesso que o cantor Dick Farney (1921-1987) fazia na época referida,
fortemente influenciado pela linha de canto de intérpretes americanos como Frank Sinatra (1915-1998).
(CAMPOS et al., 1968, p. 14-15)
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Ja mais perto do final da vida, as referéncias a atuacdo de Geraldo tornam-se
mais frequentes:

Figura 7 — Geraldo Pereira em visita a jornalistas
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Fonte: Jornal Ultima Hora, 18/07/1953, p. 2. Hemeroteca Digital da Fundag&o Biblioteca Nacional -
Brasil.

No dia 18 de julho de 1953, Geraldo Pereira visita a redagéo do jornal Ultima Hora,
cantando “todos” seus sambas, para o deleite dos jornalistas presentes no “show
auténtico” improvisado. A “noticia” mostra como o compositor, bom “caititu”,*®
procurava sempre divulgar sua produgcdo e que nédo media esforgos para agradar
quem pudesse ajuda-lo em tornar seu nome mais conhecido junto ao publico.

Menos que dois anos depois, a noticia, no mesmo periddico, de seu falecimento

€ naturalmente formulada em termos mais nostalgicos:

46 Na terminologia do meio musical da época, “caititu” era o termo usado para se referir a pessoa que
se encarregava de divulgar uma nova musica, de sua ou alheia autoria, junto as orquestras das
gafieiras, nos bailes, casas de espetaculos, etc. Veja-se HOLANDA, 1969, p. 296 (glossario).



Figura 8 — Noticia de 6bito

Cantor de renome também, Geraldo Pereira, vez par outra, es-
fata em nossa redagdo, com as suas cabrochas

Faleceu o Composifor Geraldo Pereira
O Entérro do Autor da “Falsa Baiana”,

- - L] » - L]
- Sera Hoje, no Cemitério do Caju
| A cidade perden ontem um famoso compositor de misica po-
- pular, aquéle que se chamou Geraldo Deodoro Perelra, aguéle
| bom e simpitico Geraldo Pereira, autor de “Falsa Balana” ¢ dé
tuntos outros sucessos, entre” ns ouals, “Vocé Esta Suminde” e,
mais recentemente, “Escurinho™ Eravade por Ciro Montelro.
| Geraldo sentiu-se mal na quarta.feira ultima e, como fun.
|riunﬁrfo da Preleitura, fol Internado no Hospital dos Servidores
| Municipais, vitima de uma hemorragia intestinal, Em que pe-
|| sasse a luta dos médicos alrayves de transfusies de sangue, vi.
!’ sando, antes de mais nada, recuperi-lo, para posterior diagnos.
tico ¢ tratamento adequado, Geraldo falecen ontem, is I8 horas,
10s 37 anos de idade, pois nascera em Minas, no dia 23 de Abril
de 1918,
| O corpo do compositor [ai traslgdado para a Cupela de Santa
f Ferezinba, a Praca da Repiablica, de onde sairi o eniérro, heje,
as 17 horas, para o Cemitério de 8 Francisco Xavier.
| Além de compositor, Geraldo Pereira era cantor, diretor de
| wma Escola de Simba, tendo aparecido em hoites ¢ teatros, sem-
pre com aplausos. No cinema nacional dea corpo & alma & len.
diria figura do “Caho Laurindo”. Amigo de ULTIMA HORA, Ge-
raldo Pereira aparecia, constantemente, em nossa redagio om nag
" offcinas, falindo das suas producies, de seus planos e modulando
novas composicoes. O seu prematuro desaparecimentn chocou pro.
Il‘nmlnmentt. 05 ambientes radiofonicos e artisticos da cidade,
J onde Geraldo Pereira, pelo seu talento, pela sua cotrecio ¢ peln
| sua capacidade de trabalhg sé conquiston amigos ¢ admiradores,

Fonte: Jornal Ultima Hora, 09/05/1955, p. 8. Acervo Almirante, MIS.
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A nota de falecimento de Geraldo Pereira, no dia 09 de maio de 1955, informa os
leitores do ocorrido no dia anterior. “O seu prematuro desaparecimento chocou
profundamente os ambientes radiofonicos e artisticos da cidade onde Geraldo Pereira
pelo seu talento, pela sua correcdo e pela sua capacidade de trabalho s6 deixou
amigos e admiradores”, em que, mais uma vez, fica claro que Geraldo Pereira visitava
com frequéncia a redagao do jornal: “aparecia constantemente em nossa redacao,
falando de suas produgdes, de seus planos e modulando novas composi¢des”. Chama
atencao o fato de o artigo referir a sua atuagao no cinema (veja subsecéao 3.5), o qual
demonstra que ela teve, no minimo, um certo impacto. O jornal € um dos poucos a
noticiar com destaque o passamento do compositor. A matéria ndo faz mencéao a
ocorréncia da briga entre Geraldo e Madame Satd e da como causa mortis um
sangramento intestinal, sem maiores explicagcdes (“Geraldo sentiu-se mal na quarta-
feira ultima”). Interessante destacar que as formulacbes empregadas (“correcao”,
“capacidade de trabalho”) desmentem a aura de malandro que se costuma atribuir a
figura de Geraldo, sugerindo que ele sabia escolher a ocasido em que fazer (ou deixar
de fazer) uso estratégico de sua associagcao a figura estereotipada de sambista
malandro.

No mesmo dia, a Radio Tupy registra o falecimento em texto escrito pelo
jornalista Francisco de Magalhdes Barros, depois transcrito no Boletim Social da
Uniao Brasileira de Compositores, em que se destaca a inteligéncia e sensibilidade

com que seu passamento € assinalado:



Figura 9 — Transcrigao cronica Radio Tu

Fonte: Boletim Social da Uniao Brasileira de Compositores, april / junho de 1955, p. 3. Acervo Almirante,
MIS.

Posicionando-se de forma mais critica em relagdo as formulagbes empregadas,

observamos que a noticia de seu falecimento € a primeira vez que os meios de
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comunicagdo de massa da época, cujo principal expoente era o radio, exibem um
apreco maior por Geraldo Pereira, formulado em termos romantizados investidos na
sua mitificagdo, na articulagdo de vocabulos como “alma popular’, “heréi do
microfone”, cujo surgimento, sucesso e consequente desaparecimento, no entanto, se
configuram sem causa nem consequéncia, trajetéria que ndo chegou a ser
considerada merecedora de maiores atencdes enquanto o compositor estava vivo. 47
Também nas diversas revistas retratando os artistas do mundo do radio dos anos
1940 e 1950, Geraldo Pereira é praticamente incognito, e nem na Hemeroteca Digital
da BN uma entrevista ou reportagem focando no compositor péde ser identificada,
sendo que foram (e hoje continuam sendo) sempre os intérpretes que ganham lugar
de destaque na publicidade.

O mesmo teor argumentativo encontra-se em texto de dia 30 de junho de 1958,
ou seja, trés anos depois do falecimento de Geraldo Pereira, quando Osvaldo Miranda
escreve, em editorial intitulado Em defesa do compositor, sobre a falta de
reconhecimento por parte do publico de que sofre, em geral, o compositor de musica
popular, assim demonstrando que, no caso especifico de Geraldo Pereira, s6 a partir

de seu sumigo é que sua atuacao foi considerada digna de nota:

O compositor popular no Brasil é isso: relegado ao esquecimento, a
desatencédo, ao anonimato. Uns poucos conseguem superar essa barreira. A
grande quantidade, é certo, vive, compde, lanca suas melodias (e o povo as
canta com vibragdo) e acaba morrendo sem conseguir um minimo de
projecdo. SO depois de morto é que Geraldo Pereira, o manso Geraldo
Pereira, ficou sendo conhecido como o autor dessa gostosura de samba que

”

atende por “Falsa Baiana”.

Depois de 1958, ndo se encontram maiores referéncias a Geraldo Pereira até nao
menos que quinze anos depois, quando, no ja referido artigo na Folha de S&o Paulo
(p. 41), o jornalista Jorge Aguiar se queixa (d)o “esquecimento descarado que paira
sobre a musica de Geraldo Pereira” e d(a) “bruta (e inexplicavel) falta de consideragao
para com o maior sambista de sincopados que ja apareceu.” Na continuagdo do

investimento jornalistico numa imagem romantizada do proprio samba (“‘uma soma

47 A primeira biografia ressalta que “(gq)uem em vida foi assunto ocasional da imprensa, na morte
mereceu dela um tratamento compativel. O Globo, Ultima Hora (em duas edigbes com foto na
vespertina), A Noite, A Luta Democratica, O Dia e o Diario de Noticias noticiaram o passamento de
Geraldo sem maiores destaques e o assunto morreu logo.” (CAMPOS et al., 1983, p. 193).
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natural de toda uma gama de caracteres que formam o que se chama de alma
carioca”) e do sambista, evocando uma figura quase mitica que encarnava,
simultaneamente, o malandro e valente tipico da época, disposto a enfrentar qualquer
briga, e o compositor genial que renovou o0 samba, o jornalista sintetiza Geraldo
Pereira — “(e)mbora sendo mineiro, [...] carioca em sua mais pura autenticidade” — na

sua definicdo de

descobridor de formulas novas para narrar os acontecimentos saborosos da
vida carioca, eivada de poesia ao mesmo tempo ingénua e vibrante. Poeta
em estado bruto, ndo possuia os requisitos de educagao para rendilhar seus
versos com formas preciosas. Era o poeta popular falando numa linguagem
que entrava direto no sangue do povo. A lingua dos trens de suburbios, das
gafieiras, das rodas de malandragem da Lapa, das subidas sinuosas dos

morros. (p. 41)

Também o jornalista Juarez Barroso visa a ressuscitar a obra de Geraldo no seu artigo
Geraldo Pereira professor de vida, no Jornal do Brasil de 10/5/1975, porém, de forma
mais critica, apontando para a atemporalidade de seus sambas, que, na sua visao,
apresentam retratos sociais sem reflexdes abstratas, assim contribuindo para a
compreensao da condicdo do homem humilde no meio em que vive, pelo
reconhecimento imediato dos sentimentos neles inscritos. “Ele € intemporal, como o
sdao Manuel Antonio de Almeida (1831-1861) e Machado de Assis (1839-1908).
Registra o que sente, 0 que observa. Nao reflete um tipo de visdo sobre uma época.
Ele é sua propria época.” Pelo tratamento poético e concepgao artistica semelhantes,
relaciona o estilo de Geraldo ao de Wilson Batista, semelhancga que os distingue dos
conceitos e propostas apresentados na obra de, por exemplo, Noel Rosa e Ary

Barroso:

Com eles se desenvolve um novo tipo de samba. [...] Geraldo Pereira e
Wilson Batista (,) vao fazer um tipo bem peculiar de registro social, de dentro
para fora, as vezes sem qualquer preocupagdo desse registro, que flui
espontaneamente de uma experiéncia, de um cotidiano.

Assinalando uma leve melhora em termos de regravagao de composicoes de Geraldo,
José Eduardo Homem de Mello dedica-se, no artigo O legado de Geraldo Pereira no
Suplemento Cultural do Estado de Sao Paulo de 16/01/1977, a analise técnica

musical, em ordem cronoldgica, das mais importantes composi¢des de Geraldo,
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descrevendo o processo do aprimoramento e crescente unicidade da linha melddica
como forte indicagdo da independéncia criativa de Geraldo em relacdo a seus
inumeros supostos parceiros, e define as propriedades mais marcantes de sua obra:
a originalidade melddica e o procedimento ritmico, sempre deslocando a acentuagao,
atributo particular que também aponta para a desestabilizacdo entre o aspecto erudito
e o popular: “Esses elementos passaram a ser a carateristica de sua obra, o que nos
permite identifica-la com a mesma facilidade com que identificamos um Cole Porter
ou um Mozart.” (p. 4) Com efeito, constata-se que em varias de suas melhores
composi¢des, como “Falsa Baiana”, e “Escurinho”, e, também, “Pedro do Pedregulho”
nao consta parceria, fato que instrui o questionamento da contribuicdo real dos
multiplos “parceiros” registrados, cuja participacdo pode ter se limitado a um
investimento financeiro numa parceria de autoria existente apenas nominalmente, em
contratos de cesséao de direitos autorais.

Em outra publicagdo do mesmo ano, que hoje integra o Acervo Sérgio Cabral,
o artigo do jornal Ultima Hora, de 22 de junho, intitulado Geraldo Pereira, 18 anos sem
direitos, chama a atengao para a dimensao socioeconémica e patrimonial da obra
autoral de Geraldo Pereira. O artigo registra as dificuldades que o filho do compositor,
Celso Salustiano, experimenta na tentativa de acertar a situacédo dos direitos autorais
dos sambas deixados por seu pai junto as sociedades arrecadadoras para inventariar
sua obra e apresentar prova em juizo. Pouco solicitas aos pedidos de levantamento
de dados acerca da autoria reconhecida de obras musicais, chegaram ao ponto de
questionar se Geraldo Pereira existiu de verdade. Em resposta a e-mail enviado, no
ambito da presente pesquisa, a Uniao Brasileira de Compositores em 13 de setembro
de 2020, a entidade informa que o compositor ainda é associado a UBC e que os

rendimentos sdo pagos a seu herdeiro, justamente Celso Salustiano.*® Também

48 Baseando-se estritamente nos dados conhecidos, informamos que, de acordo com os depoimentos
na biografia de Campos et al., Geraldo Pereira ndo chegou a compartilhar o mesmo domicilio com
Euliria Salustiano, a mulher que era, também conforme a certiddo de casamento (incluido no acervo
do biografo Luis Fernando Vieira) de data de 31 de agosto de 1938, sua legitima esposa, e nao
reconheceu o filho Celso, nascido em 1945, como seu. O sobrinho-neto de Geraldo Pereira, Valmir
Araujo, responsavel por centro cultural e educativo na Mangueira e produtor de um documentario
focado no seu tio-avd, e neto de Manoel Araljo, irmao mais velho do compositor, explica que os
parentes do compositor negaram a existéncia de filhos seus e que teriam acolhido eventuais filhos de
seu falecido irméo e tio se houvesse consenso familiar acerca da filiacdo. Por se tratar de questoes
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ressalta que, de acordo com a legislagdo de direitos autorais,*® as composi¢bes
entrardo em dominio publico apés 70 anos do ano subsequente a morte do ultimo
autor sobrevivente. Ou seja, em 2026, os sambas de autoria unica de Geraldo (“Falsa
Baiana”, “Escurinho”, “Bolinha de papel”, “Pedro do Pedregulho”, entre outros) estarao
em dominio publico. Caso tenha uma parceria em determinada composicdo, como é
0 caso da grande maioria de sua obra, e o co-autor tenha falecido posteriormente, é
provavel que o samba em questao entre em dominio publico depois.

No Arquivo Sérgio Cabral (MIS) consta um artigo escrito por José Ramos
Tinhor&do, em 23 de janeiro de 1980, editado no Jornal do Brasil. Intitulado “ ‘O fino da
malandragem’ mostra em quatro faixas como Geraldo Pereira & atual”, o texto
argumenta que, apesar de presenca de composi¢des de Noel Rosa, Ary Barroso e os
mais atuais Jodo Nogueira e Nei Lopes, os sambas de Geraldo no disco “O Fino da
Malandragem” constituem o ponto alto do disco, e que falta ainda a produgéo de todo
um LP prestando uma devida homenagem ao sambista mangueirense.

Repercutindo as consideracdes de José Eduardo Homem de Melo, o jornalista
Moacyr Andrade, em texto elaborado para a contracapa do album Geraldo Pereira
(Estudio Eldorado), inteiramente dedicado ao compositor (agora sim!), langado em
1981, e quinto volume na série Evocacéo, ressalta a “fantastica divisao ritmica” de sua
obra, como cada samba parece ser um “quadro de costumes, um comentario de um
flagrante do cotidiano de um segmento social — o seu — feito sem desperdicios
retéricos, sem folclorizagbes e sem apelos alegoricos”, reafirmando a perenidade da
obra de Geraldo.

No artigo O pai do samba sincopado, publicado no Estado de Sao Paulo de
28/3/1981, o jornalista Luiz Carlos Cabral vem apreciar o ressurgimento de Geraldo
pelo novo album, cujo langamento teve “a intencdo de relembrar obras de atores
desaparecidos”. Além de informagdes gerais sobre vida e obra de Geraldo e a ficha
técnica do album, o jornalista cita o produtor do disco, Homero Ferreira, que se diz

surpreso com a falta de iniciativa da gravadora RCA Vitor, detentora dos direitos dos

familiares que fogem aos propdsitos do presente estudo sobre a obra musical de Geraldo Pereira, ndo
foram feitas maiores averiguagdes. A UBC informa que n&o possui contato de Celso.

49 Disponivel em: https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/I9610.htm# . Acesso em 21 de agosto de
2024.
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titulos de Cyro Monteiro - o intérprete que mais gravou composigdes de Geraldo, doze
no total -, de relembrar o compositor. A produgéo do album é elogiada por Sérgio Vaz,
que “vem de fato preencher uma absurda lacuna na discografia brasileira”, havendo
apenas, até entdo, o fasciculo dedicado ao Geraldo da colecdo Nova Histéria da
Musica Popular Brasileira, da Editora Abril, que hoje em dia ainda pode ser encontrada
em sebos e lojas (cada vez mais raras) que ainda vendem LPs e CDs.

Pouco mais de um ano apés seu artigo intitulado “Com 25 anos de atraso,
comegamos a saber quem foi o grande Geraldo Pereira”, no Jornal do Brasil, Tinhorao
volta a escrever sobre Geraldo, dessa vez comemorando, no seu estilo proprio, o disco
recém-saido, apresentando uma amostra de sua obra: “Pois bem, por uma dessas
omissdes s6 compreensiveis em face do quadro de dominagao a que € submetido o
pais, apenas agora, 25 apds a sua morte, esse grande nome da musica popular
brasileira ganha um LP ... “. Ainda enfatiza que n&o se deve deixar de “comecar a
reclamar [...] o aparecimento urgente de um LP Geraldo Pereira n® 2 — o que
certamente ainda sera pouco, dentro da grande obra que o imenso Geraldo deixou.”

Em artigo intitulado “A escolha do samba-enredo nas pequenas escolas é um
programa dos melhores”, publicado em 1982 no Jornal do Brasil, a jornalista Mara
Caballero, por ocasiao do samba-enredo da GRES Unidos do Jacarezinho intitulado
Geraldo Pereira, Gléria Eterna do Samba, compara as agremiag¢des carnavalescas
que competem no Grupo Il (o atual Grupo de Acesso) as escolas grandes, ressaltando
que, naquelas, a escolha do tema do samba ainda é feita a modo antiga, assim como
as tradicdes, desfiguradas nas escolas de elite, continuam preservadas. Em samba
composto por Monarco, o compositor homenageado € lembrado pelo carnavalesco
responsavel Jodo Ramos Pacheco, que é citado comentando suas escolhas criativas
nas alegorias, dando uma interpretacao visual da vida de Geraldo Pereira: “Geraldo
Pereira € um tema nosso, concreto, nada de abstracdes.” [...] “Tudo muito claro, para
o povo entender. Compositor de samba nao é erudito, compde como sabe. Se fosse
académico, seria diferente.”

A Editora Abril volta a reunir composi¢cdes de Geraldo no fasciculo dedicado a
sua obra na colecao Histéria da Musica Popular Brasileira - Grandes Compositores,
em 1982. O texto de apoio € novamente escrito pelo pesquisador José Ramos
Tinhorao, destacando o compositor como “seguramente uma das figuras mais
importantes surgidas na musica popular do Brasil nos ultimos cinquenta anos”, cuja

influéncia renovadora — por via de seu samba sincopado constituido do deslocamento
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da acentuacgao ritmica — revitalizou o samba, embora, conforme frisa, tenha sido pouco
compreendido na época.

No mesmo ano, o livro intitulado Acertei no milhar — samba e malandragem no
tempo de Getulio, primeiro livro que apresenta uma abordagem académica da obra
de Geraldo Pereira, escrito pela professora e pesquisadora Claudia Neiva de Matos,
vem analisar can¢des da obra de Geraldo e seu colega-sambista Wilson Batista sob
uma otica ideoldgica, visando mostrar que varios sambas compostos pelos dois
compositores entre 1930 e 1954 poderiam ser interpretados como respostas
discursivas as politicas varguistas, assim revelando, no exame de letras das
composi¢des, ambiguidades, criticas sociais (sutis, ou nem tanto) e contradigbes que
configuram uma nova fase da figura popular de malandro, agora regenerado, ou, pelo
menos, adaptado aos principios do Estado Novo. O titulo da obra faz referéncia ao
samba homdnimo de 1940, sucesso na voz de Antonio Moreira de Silva, de autoria de
Wilson Batista e Geraldo Pereira, embora, conforme o cantor posteriormente declarou,
a composicao tenha sido feita por aquele, tendo entrado o entao iniciante Geraldo na
parceria por ja ser conhecido como um bom “trabalhador’ de samba novo, ou seja, agil
em promover e divulgar a nova musica. Matos entende o discurso malandro expresso
nas cangoes dos dois compositores como uma espécie de veiculagao das reagdes da
classe popular as ideologias do regime e ressalta a dificuldade em fazer um estudo
propriamente autoral dos sambistas referidos, justamente pelo fato de ambos nao
apresentarem uma obra coerente e homogénea, dificultando a analise critica.
(MATQOS, 1982, p. 17-18)°.

Em 1981, a Divisdo de Musica Popular de Instituto Nacional de Musica da
Fundacdao Nacional de Arte (FUNARTE) no ambito do Projeto Lucio Rangel de
Biografias promove concurso de monografias sobre a vida e a obra de Geraldo
Pereira. O jornalista Francisco Duarte Silva, a socidloga Alice Duarte Silva de Campos,
a professora Dulcinéia Nunes Gomes e o compositor e sambista Nelson Sargento,
(Nelson Mattos, 1924-2021) que conheceu Geraldo Pereira ainda na Mangueira,
formaram uma equipe e realizaram a pesquisa-reportagem vencedora do concurso,

intitulada Um certo Geraldo Pereira, publicada em 1983, integrando a Colegcao

50 De fato, &€ complicada a tarefa de equilibrar a escolha de um determinado recorte analitico com um
estudo abrangente quando se trata da obra plural de Geraldo Pereira.
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Monografias da Funarte. A edigdo veio confirmar a atengdo reavivada, embora
modesta, pela obra de Geraldo, muito ignorada até o inicio dos anos 1970. A biografia
constitui, até hoje, leitura obrigatéria para quem quiser saber mais acerca do
compositor e sua trajetéria no Rio de Janeiro dos anos 1940 e 1950, seu papel no
meio musical da cidade e, mais abrangente, na musica popular brasileira, como
também para maior compreensao da mitificagdo de sua figura como resultado tanto
do reconhecimento (tardio) e valorizagado (péstuma) de sua obra renovadora, quanto
de sua suposta incorporagdo de sambista-malandro “que nao leva desaforo para
casa’, expressao bastante usado nos depoimentos. A importancia do livro se da pelo
levantamento saboroso de aspectos (obscuros ou ndo tanto) da vida do compositor —
seu surgimento, sua fase aurea e seu fim — sem nunca perder o contexto geral, pelo
enfoque na sua condicao de representante de uma classe social e na sua qualidade
de artista emergente no cenario musical, social e politico de seu tempo, e pelo
detalhamento na apreciacdo de toda sua producdo musical. O entrelagamento de
fatos relacionados a vida de Geraldo com a descrigao social e histérica dos ambientes
carioca e nacional e sua passagem pelos locais onde esses fatos ocorreram, constitui
um verdadeiro retrato de uma época, valorizado ainda com seu tratamento poético
através do qual os autores discorrem do assunto. Esta nocdo que também se vé
representada pela estruturagdo do livro, em que os fatos, os cenarios e seu
aprofundamento literario sao elementos que, juntos, constituem a unicidade do corpo
do texto. O melhor exemplo desse processo literario € a forma com que os autores
apresentam a propria feitura do samba sincopado de Geraldo Pereira em termos de
cunho gastrondmico, em que os ingredientes da receita inusitada sédo selecionados a
partir de sua biografia e de sua ambiéncia familiar e sociocultural, resultando num

caldo muito particular:

Apanhe uma dose forte de calango mineiro, dose igual de intuigdo e dom de
nascengca € uma mao cheia de sons graves batucados no surdo de uma
escola de samba antiga. Deixe isso fermentando na cabeg¢a de um garoto
curioso e criador, agitando vez por outra o caldo ao ritmo dos quadris de uma
mulata sambando na Unidos da Mangueira. Depois transfira a infusdo para o
recipiente de um saldo de baile e deixe o liquido aquecendo ao fogo dos
metais e cordas, adicionando sempre gotas de suor de pares enlagados
dancando. Uma dose média de malandragem pode melhorar o gosto. Quando
sentir a forga criadora fervendo em notas e poesia, adicione umas colheres
de infidelidade ou abandono, umas gramas de ciime ou de suspeigdo. Sirva
tudo em bandejas de samba, ao som de um violdo capenga, em copos
grandes de alegria e observagdo. Vocé estara servindo um ‘bate-bate” de
samba sincopado com gosto de Geraldo Pereira!" (CAMPOS et al., 1983, p.
138)
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Em relacdo aos fatos levantados na realizacdo da pesquisa, feita num espaco de
tempo de quatro meses, entre agosto e novembro de 1981, os autores entrevistaram
55 familiares, amigos, colegas e outros conhecidos de Geraldo, constituindo, entao,
uma vasta base de depoimentos de pessoas que conviveram com o compositor. O
livro € completado pela inclusdo da musicografia e discografia do compositor. Trata-
se, portanto, do estudo mais abrangente, mais profundo de sua vida e obra. Textos
elaborados posteriormente costumam se basear no conteudo do livro, sobretudo em
relagdo aos aspectos estritamente biograficos.®! Ressaltando toda a inteligéncia e
sensibilidade investidas na elaboragao cuidadosa do texto da biografia, a obra investe,

na literariedade de seu texto, na mitificacdo do biografado:

Tudo na vida tem fim. Morreu Geraldo, vivem seus sambas, roda a sua
memdria, cresce sempre a sua lenda (CAMPOS et. al., 1983, p. 198). [...] E,
a imaginacao popular exagera tudo. Transforma, conserva e aumenta a cada
instante, criando, ampliando os fatos e mantendo o mito. [...]. (N)do ha muitos
sem arautos e menestréis, sem informantes ou repérteres, sem admiradores
gratuitos ou fanzocas de caderninho. Geraldo Pereira permanece mito porque
permanece sua musica. Ele se conversa até hoje pela divulgagdo dos
imaginosos mantenedores de sua fama crescente [...]. (CAMPOS et. al.,
1983, p. 209)

A biografia também deixa certas lacunas em relacdo as letras dos sambas
geraldopereirenses. Todas as letras, dos sambas gravados e dos inéditos de que se
tem conhecimento, constam da biografia, acrescidas por fatos e eventos biograficos
contextualizando as cangdes na época de sua composi¢ao, no entanto, sem uma
analise mais aprofundada de seu potencial interpretativo.

Joaquim Ferreira dos Santos, em resenha intitulada “Um certo Geraldo Pereira
revivido em livro”, publicado no Jornal do Brasil de 24 de abril de 1984 trata da
biografia langada, referindo-se as dificuldades encontradas por parte dos biégrafos
em levantar os dados concretos de sua vida: “(f)oi um desses génios sO

compreendidos depois da morte e que enquanto viveu as pessoas nao reparavam,

51 Inclusive o mais recente levantamento da obra de Geraldo, em formato de homenagem por ocasido
de seu centenario em 2018, realizado pelos pesquisadores Rodrigo Alzuguir e Pedro Paulo Malta,
baseia-se em grande parte na primeira biografia, conforme assinalaremos em seguida.
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nao sabia onde morava — e isso atrapalha a vida de pesquisadores.” Apontando para
a ambiguidade na caracterizacdo de Geraldo esbogada na biografia, o jornalista
procura achar a singularidade do compositor no seu modo singular de feitura de seus
sambas. “Fazia-os de um jeito sincopado absolutamente novo e com letras enxutas,
coloquiais, verdadeiras crénicas da malandragem carioca.” No mesmo ano, Marcos
Medeiros escreve no Jornal do Pais, secgao Cultura, também por ocasido do
langamento da biografia, que Geraldo Pereira, “vida rica em experiéncias, [...] era um
polo, um ima, atraindo vivéncia e transmitindo-as ao ambiente carioca em forma de
samba. Conseguiu ser, entre os compositores brasileiros, aquele que mais de perto
retratou a realidade dos fatos que viu e viveu [...]"

No dia 8 de maio de 1985, por ocasido de trinta anos da morte do compositor,
foi produzida pelo MIS, no ambito da colecdo Depoimentos para Posterioridade, uma
gravagao em audio de depoimentos prestados por amigos e familiares de Geraldo,
levada a cabo por Luis Fernando Vieira e Luis Pimentel, os autores da segunda
biografia, de 1995. Presentes estao a sobrinha do sambista, Theresinha Araujo (1928-
20--?), Aluisio Diaz (1911-1991), professor de violao na juventude de Geraldo Pereira,
Carlos Cachaca (Carlos Moreira de Castro, 1902-1999), e outros amigos e conhecidos
da Mangueira. Com assisténcia musical de Raul Moreno (Tufic Lauar, 1923-1995),
colega de Geraldo, e Nelson Sargento, que conheceu o compositor ainda no morro do
Santo Anténio, varias informacdes objetivas da vida e obra de Geraldo sao
registradas, assim como a vida dos moradores do morro de Santo Antonio, localidade
da comunidade abrangente da Mangueira onde a familia do futuro compositor
residia,®? suas primeiras incursdes na vida artistica, sua contribuicdo a extinta escola
de samba Unidos da Mangueira, o ambiente social das gafieiras frequentadas por
Geraldo, e, mais para o final de sua carreira, suas investidas como cantor. Também
sdo compartilhadas impressdes mais subjetivas, por exemplo, de sua agitada vida

afetiva, as origens da sincopacgao tdo carateristica de suas composi¢des, e sua

52 A referida segdo da comunidade foi assim chamada pelos antigos moradores do morro de Santo
Antbnio, no Centro da cidade, que se deslocaram para o morro da Mangueira apds um incéndio, em
1916. Referimos as obras Fala, Mangueira! (SILVA, Marilia Trindade Barbosa da, Carlos Cachaga,
Arthur de Oliveira Filho, 1980, p. 3 a 10) e O Palacio do Samba — Estudo Antropolégico da Escola de
Samba Estacéo Primeira de Mangueira (GOLDWASSER, Maria Julia, 1975, p. 30 a 36) para se conferir
a histéria (do surgimento) das diferentes localidades que, juntas, constituem a comunidade da
Mangueira.
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suposta fama de malandro, sendo o relato das entrevistadas regularmente intercalado
pela performance das composi¢gées mais antoldgicas de Geraldo, contemporaneas ao
periodo tratado de sua vida. No final da gravagdo, varios sambas inéditos sao
lembrados e cantados, e é facil perceber o grande carinho pelo qual o compositor &
lembrado por todos. O desfecho amoroso da gravagdo vem nas palavras de Luis
Fernando Vieira, que afirma que Geraldo “através da Histéria veio se transformar em
mito, contado e cantado em todo o Brasil’, assinalando-se, mais uma vez, a
corroboracao da ideia de mitificacdo do sambista.

Em outras gravagbes da colecdo Depoimentos para a Posteridade do MIS,
Geraldo Pereira € mencionado por diversas personalidades com as quais conviveu,
porém de forma muita passageira. O unico depoimento que investe mais na memoaria
de Geraldo é do intérprete que mais gravou composi¢des suas: Cyro Monteiro (1913-
1973). Na gravacao de 07/04/1970, Cyro considera que foi Geraldo, junto com as
duplas Wilson Batista/Ataulfo Alves e Roberto Martins (1909-1992)/Mario Rossi (1911-
1981), o compositor cujos sambas mais se aproximavam de sua propria sensibilidade,
como se as letras pudessem ser suas. “Eu tive um crioulo muito bom para mim”, diz
Cyro ao entrevistador Ricardo Cravo Albin, “um crioulo muito bom que ndo devia
morrer”. A afinidade mutua entre Geraldo, apelidado de “Coqueiro Preto” por seu
“‘padrinho”, e Cyro também se manifesta na anedota contada por Cyro, em que
descreve como a musica “Escurinho”, ultimo sucesso de Geraldo de 1955, veio a ser
gravada por ele. Numa fase de declinio na carreira, considerado um cantor “acabado”
ap6s um periodo de doenga, Cyro estava a procura de um samba para gravar no selo
Todamérica para superar as dificuldades. Encontrou Geraldo, e perguntou se o
compositor ainda tinha confianca nele. A resposta, de acordo com Cyro, foi: “Eu tenho
tanta confianca em vocé que ndo dou minhas musicas a mais ninguém, eu mesmo
gravo”. Geraldo ofereceu varios sambas, mas Cyro impressionou-se mesmo foi com
“Escurinho”, que uma vez gravada acabou sendo o disco de maior vendagem da
Todamérica.

Ja entrando na ultima década do século passado, em 1990, o professor da USP

Antdnio Medina Rodrigues escreve na Revista USP

(S)e tentassemos encontrar alguém [...] que fosse um verdadeiro génio da
logopéia cantada, da surpresa silabica e ritmica, topariamos com Geraldo
Pereira [...]. Geraldo Pereira é a primeira grande sensibilidade prismatica que
aparece na histéria da cangédo urbana, sensibilidade sintonizada com os
morros cariocas. Sua frase € invariavelmente sincopada, pinturesca, salta
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continuamente de um angulo para outro, do discurso direto para o indireto,
da fala feminina para a masculina, do tom naive para a autoparodia. E tudo
isto com hiperconcisao, como dele falou Caetano Veloso. Na verdade, suas
composic¢des sao relicarios malandros. Talvez Geraldo Pereira represente a
unica vocagao espontanea de uma letristica ndao-linear na cangao brasileira
(RODRIGUES, Revista USP, p. 34).

Aqui se assinala para o fato de uma avaliagcdo — ainda que pontual — da obra de
Geraldo Pereira em texto académico que faz jus a potencialidade interpretativa de
seus sambas.

Em 1995 saiu uma segunda biografia, intitulada Um Escurinho Direitinho — A
Vida e a Obra de Geraldo Pereira, autoria, ja referida, de Luis Fernando Vieira, Luis
Pimentel e ainda de Sueténio Soares. Menos ambiciosa que a primeira biografia, o
livro, resultado da participagdo no mesmo concurso de onde veio Um certo Geraldo
Pereira (em que ocupou segundo lugar), apresenta-se como uma homenagem ao
sambista em formato de varias crbnicas retratando seu perfil de compositor boémio e
autor de sambas de sucesso, sua carreira na radio e no cinema, o comércio de autoria,
sua suposta valentia, e sua morte, cuja descricdo, agora, € menos especulativa. Em
termos de tratamento poético da figura e trajetéria do biografado em combinagdo com
o rigor de pesquisa, que conferem qualidade, tanto no que tange a abrangéncia quanto
a profundidade, ao trabalho, conforme exibidos na primeira biografia de 1983, a
publicacdo ndo se compara com seu antecessor, € uma leitura mais cuidadosa dos
eventos narrados sugere que a segunda biografia ndo foi elaborada com o padréo de
cuidado que se assemelha ao da primeira biografia. Em artigo (curto) intitulado Livro
conta a vida de Geraldo Pereira assinado por Mauro Ferreira, assinalando o

langamento da publicacdo, cita-se o jornalista Sérgio Cabral:

O suingue era mesmo um atributo particular do Geraldo [...]. Poucos
compositores fizeram musica com o mesmo balango que ele. Além de fazer
crbnicas do cotidiano nos seus versos, Geraldo tinha habilidade poética. Se
eu tivesse dinheiro, produziria um filme sobre a vida do Geraldo. Ha um lado

carioca na vida dele que eu gostaria que fosse revivido.

Dois anos depois, em 1997, saiu a colegado MPB Compositores da Editora Globo,
integrando CD e fasciculo, em que o numero 30 é inteiramente dedicado a obra de
Geraldo Pereira. A publicacdo baseia-se nas informagdes contidas na primeira
biografia.
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Mais recentemente, em 2003, a obra de Geraldo Pereira € destacada por
estudiosos estrangeiros, como o professor de Historia latino-americana de
Georgetown University (no Distrito de Columbia). Bryan McCann no seu livro The
Human Tradition in Modern Brazil, em que a Historia nacional dos séculos XIX e XX é
apresentada ao leitor americano a partir de perfis biograficos de diferentes
personalidades brasileiras, trazendo uma perspectiva particular que foge das
generalizagdes acerca de grupos indistintos que caracteriza muitos livros do género.
Nos diversos perfis esbogados, encontram-se, entre outras figuras histéricas, Adolfo
Ferreira Caminha (1867-1897), Carolina Maria de Jesus (1914-1977), e Madame Sata.
No perfil de Geraldo, intitulado Geraldo Pereira: Samba composer and Grifter, %3
McCann escreve: “As he cruised the streets of the city he wrote, sang and peddled
sambas that translated this world into rhythm and melody, revealing its intricacies and
its dilemmas with perfect economy and arresting insight.” % (2003, p. 128).
Posteriormente, 0 mesmo autor entrelaga seu registro da figura e obra de Geraldo em
analise mais abrangente do apogeu do meio radiofénico e musical entre os anos 1920
e 1950 no Brasil, no seu livro Hello, hello Brazil: popular music in the making of modern
Brazil. McCann analisa uma selecédo de sambas em ordem cronolégica e é feliz na
sua sintese da obra de Geraldo: “The best of his compositions bear the unmistakable
mark of his genius for incisive portraits of daily life in the marginal neighborhoods of
Rio de Janeiro, rich in the slang of the favelas and with a singular melodic buoyancy.”
(2003, p. 134).

Na revista Nossa Histéria, publicagao editada pela Biblioteca Nacional, n° 4, de
fevereiro de 2004, encontra-se de novo um investimento mais académico na obra de

Geraldo, na forma de um bem documentado artigo de Adalberto Paranhos, autor de

53 “Geraldo Pereira: compositor de samba e vigarista.” (tradugéo propria). O temo pejorativo grifter, que
se traduz como “vigarista”, “trapaceiro”, alude a suposta reputagéo de Geraldo em se mostrar truculento
na hora de dividir pagamentos recebidos com seus ritmistas (CAMPOS et al., 1983, p.122-123).

5 “Conforme ele navegava as ruas da cidade, ele compunha, cantava e negociava sambas que
traduziam este meio em ritmo e melodia, revelando suas complexidades e seus dilemas com economia
perfeita e percepgéo impressionante.” (tradugao propria). O verbo fo peddle se traduz como vender,
negociar, mascatear. Veja-se a subsegéo 4.2.

% “As melhores de suas composigdes levam a marca inconfundivel de sua genialidade em retratar
incisivamente o cotidiano nos bairros suburbanos do Rio de Janeiro, com abundancia de girias das
favelas e de uma vivacidade melddica singular.” (tradugao propria).
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varios livros sobre o samba na época do Estado Novo, tratando a forma ambigua com
que compositores como Geraldo Pereira, Wilson Batista e outros compositores de
musica popular lidaram com os paradigmas da ditadura.

Em 2010, a Colegao Folha Raizes da Musica Popular Brasileira, dedica volume
23 da série — em formato de CD e texto de apoio com biografia resumida — a obra de
Geraldo Pereira. O texto biografico no livreto é elaborado pelo jornalista Luiz Fernando
Vianna, baseado, em grande parte, na biografia de 1983, constando também na
bibliografia obras de consulta mais gerais acerca da musica popular, como a
Enciclopédia da Musica Brasileira (2000). O jornalista acerta na formulagao concisa
dos aspectos da obra geraldopereirense abordados no texto, como, por exemplo, a

vinculagao da sincope as letras:

Ela consiste na nota tocada em um tempo fraco do compasso, podendo esta
nota se prolongar até o tempo forte do compasso seguinte. Isso cria um
deslocamento de acentuagao ritmica convencional e, quando o recurso € bem
usado, a maneira de Geraldo, da aos intérpretes um quase literal jogo de
cintura para brincar com melodia e letra (VIANNA, 2010, p. 8-9). [...] Na
maioria das letras, havia muita leveza, informalidade, girias, com as palavras
funcionando explicitamente como células ritmicas. (VIANNA, p.11)

No Segundo Caderno do jornal O Globo, saiu em 15 de abril de 2018 o artigo intitulado
Prazer, Geraldo Pereira, escrito por Helena Aragao e Jodo Maximo, por ocasido de
celebragao do centenario do nascimento do compositor. Destacando uma selecéo de
suas composigdes e alguns stills do filme Rei do Samba para ilustragao, o artigo atenta
para as homenagens comemorando o fato, como a série de programas (dez episodios
em total) sobre Geraldo para a Radio Batuta do Instituto Moreira Sales, o CD da Velha
Guarda da Mangueira com repertério integral de Geraldo Pereira, langado no mesmo
ano, e a preparacao de um documentario.

A referida programacao da Radio Batuta, dez episddios em total, € intitulada
Eu também estou ai, série incluida no website do Instituto Moreira Sales e também
disponivel no YouTube, em que os criadores Rodrigo Alzuguir e Pedro Paulo Malta
fizeram uma pesquisa ampla acerca da vida e obra de Geraldo Pereira, situando os
sambas, apresentados em primeira gravagcao ou em versao regravada posteriormente,
no momento particular da vida do compositor. A pesquisa baseou-se, principalmente,
na primeira biografia e em depoimentos e entrevistas, recentes e antigos, de musicos,

parentes e outros que conviveram com o Geraldo, nos quais se destaca, entre outros
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aspectos, o tema de compra e venda de sambas, “negocio” de certa forma inevitavel

em que o compositor também se viu envolvido.%®

Concluimos que os primeiros artigos dispersos nos jornais e revistas da época
registrando a atuagdo do compositor Geraldo Pereira investem na sua identificagéo
como um sambista “auténtico” devido a aparéncia de sua pessoa e estilo de sua
produgao sambistica, para o compositor, depois de sua morte precoce que exclui sua
participacado nas transformag¢des na musica popular nacional, posteriormente cair em
esquecimento.®” A maioria das principais matérias, publicagbes e depoimentos
gravados em data posterior, até mesmo décadas depois de seu falecimento, na falta
de um estudo mais abrangente e profundo de sua singularidade como melodista e
letrista, insistem em enquadrar “o rei do samba sincopado” num discurso de
mitificacdo. Este, sendo subjetivo e indefinido por natureza, ndo admite incursdes
maiores direcionadas ao homem feito de carne e osso e nem a obra que ele deixou,
configurando certa tendenciosidade resultando em lacuna em termos avaliativos
acerca do real valor do legado de Geraldo Pereira, compositor de sambas, que o
presente trabalho, modestamente, procura comecar a preencher.

A Unica investida de maior alcance em termos de estudos académicos focando
a obra geraldopereirense é levado a cabo pela ja referida autora Claudia Neiva de
Matos, a qual, além do supracitado livro Acertei no Milhar, escreveu o ensaio “Dic¢des
malandras do samba”, incluido no primeiro volume reunindo textos apresentados nos
Encontros de Estudos da Palavra Cantada, em 2001. Matos retoma o tema do samba-
malandro, agora aprofundado pelos conceitos de dicgdo conforme pensado por Luiz

Tatit, segundo o qual o intérprete procura imprimir uma nogao de naturalidade ao canto

5 A serie encontra-se disponivel em <https://radiobatuta.ims.com.br/documentarios/eu-tambem-to-ai-
0s-100-anos-de-geraldo-pereira> . Acesso em: 29 set. 2024.

57 Ressaltamos que é justamente na década de 1960, no auge da Bossa Nova, que se constata a
auséncia de mengao ao nome de Geraldo Pereira nas fontes pesquisadas. Finado o compositor, sua
morte fisica, ampliada pela relegagéo ao esquecimento e indiferenga, resulta em uma segunda morte,
que “j4 ndo ameacga com o desaparecimento fisico, mas sim como esquecimento como absoluto, ou
seja, com o desaparecimento na dimensdo do simbdlico.” (CAMPALANS, Luis. Da transitoriedade a
segunda morte. In: Revista Latinoamericana de  Psicoanalisis.  Disponivel em:
<www.calibanrlp.com/pt/da-transitoriedade-a-sequnda-morte/>. Acesso em 24/09/0224. Evidenciamos
o valor da memoria na prevengao desse aniquilamento conforme a psicanalise lacaniana.



https://radiobatuta.ims.com.br/documentarios/eu-tambem-to-ai-os-100-anos-de-geraldo-pereira
https://radiobatuta.ims.com.br/documentarios/eu-tambem-to-ai-os-100-anos-de-geraldo-pereira
http://www.calibanrlp.com/pt/da-transitoriedade-a-segunda-morte/
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pela forma com que a entoacgédo é trabalhada, e o conceito de performance segundo
Paul Zumthor, aplicado no ensaio no sentido de “explorar os efeitos da concretizacao
dessa linguagem (da malandragem) numa voz singular, um corpo, uma figura, um
personagem poeticamente construido: o do malandro.” (MATOS, 2001, p. 61-62). No
ensaio, a autora explora de que modo intérpretes como Anténio Moreira da Silva e
Jorge Veiga (1910-1979) deixaram sua marca nos sambas por eles gravados, entre
os quais “Acertei no Milhar” e “Na subida do morro” de Geraldo Pereira. No terceiro
volume (2014) da série Palavra Cantada, conforme sera apontado na subsegao 3.1, a
autora investiga de que forma se manifesta a parceria entre Geraldo Pereira e Cyro
Monteiro no ensaio “O cantor como parceiro: Cyro Monteiro e a renovagao do samba
nos anos 1940”.

Esta afinidade para com a obra de Geraldo Pereira e sobretudo em relagéo a
forma em que sua produgao foi constituida consta também de seu artigo “Authorship
and co-authorship (parceria) in samba: creative articulations and social boundaries”,%8
em que sao analisadas as praticas do processo criativo de produgcado de sambas e as
implicagdes estéticas e comerciais de autoria e parceria envolvidas nas colaboragdes
negociadas entre compositores (distinguindo os “do morro” e “da cidade”), cantores,
comprositores,®® e outros agentes do meio musical interessados em intermediar a
transmissao e gravacado de composi¢des para futuramente obter valores em direitos

autorais dos sambas langados. Nessas negociagdes, de acordo com Sandroni,

(h)avia varias modalidades de compra de sambas: o caso mais drastico era
aquele em que o autor, em troca de uma soma fixa, cedia ndo so os direitos
autorais como o reconhecimento da autoria — ou seja, seu nome nao aparecia
nem no disco, nem na partitura. Em outros casos, os direitos autorais eram
vendidos mas a autoria era reconhecida, no disco, na partitura ou em ambos.
Por fim, havia o caso em que um cantor propunha uma barganha segundo a
qual ele gravaria o samba se lhe fosse cedida uma parte dos direitos autorais.
(SANDRONI, 2012, p. 149-150)

Para observarmos de perto estas e outras implicacbes de formacado de parceria e

compra e venda de sambas no caso especifico do compositor “do morro” Geraldo

58 “Autoria e coautoria (parceria) em samba: articulagdes criativas e limites sociais” (tradugdo prépria)
O artigo saiu no Journal of the International Association for the Study of Popular Music. v. 1, n. 2, 2010.

5 Termo usado no meio musical da época para indicar quem comprava as composigdes. (HOLANDA,
1969, p. 297)
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Pereira, impbde-se uma investigacdo das raizes histéricas que fundamentaram a

modalidade musical.
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2 COMPOSITORES E COMPROSITORES: QUEM DA MAIS? - GERALDO
PEREIRA E O COMERCIO DE SAMBAS

Quem da mais, por um samba feito nas regras da arte
Sem introducdo e sem segunda parte
S6 tem estribilho, nasceu no Salgueiro

E exprime dois tercos do Rio de Janeiro

(Trecho do samba “Quem da mais”, de Noel Rosa,

de 1932, gravagéo do autor pelo selo Odeon)

Na presente secdo, discutimos primeiramente a transformacdo do samba como
modalidade musical originalmente criada por e destinada a um grupamento social
restrito em um produto comercial inserido em mercado musical direcionado ao
consumo de um publico maior, para seguidamente passar a debater as diversas
implicacdes envolvidas no comércio de sambas conforme levado a cabo por Geraldo

Pereira.

2.1 Samba: de bem imaterial publico a produto autoral

Apresentamos, primeiramente, algumas consideragdes acerca das transformacodes
do samba de uma expressao musical criada a partir de outras musicalidades nacionais
(polca, lundu, maxixe) nos anos 1910 no Rio de Janeiro por um grupo social mais ou
menos homogéneo — composto, na sua maioria, por um contingente grande de
migrantes negros provindos da Bahia e outros ja nascidos na entdo capital federal,
compartilhando, assim, determinadas carateristicas em termos de origem, etnia,
posicao socioecondmica, e religiosa — para ser celebrada num espacgo coletivo
restrito, destinado maioritariamente ao préprio grupo, até um género musical de
difusdo ampla a partir do final dos anos 1920. Dai, as composi¢des sao originadas a
partir de um contexto de comercializacdo rentavel de um produto musical. Nesse

cenario em desenvolvimento destacamos o produtor individual de sambas, que se
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projeta para além dos limites de uma musicalidade restrita ao consumo interno do
grupo, para se inserir como autor profissional de sambas num mercado musical,
produzindo e registrando composi¢cdes de sua autoria, pretendendo ou pelos menos
tendo a expectativa de se sustentar com sua atuagao musical e como compositor.
Este processo de profissionalizagdo que resultou em apagamento da manifestagéao
musical experimentada em coletividade, veio acompanhada por mudangas ritmicas.
Vejamos mais de perto os primordios do género musical samba e o desenvolvimento
do conceito de autor individual nele inscrito.

Género musical considerado por muitos autores uma das marcas da “brasilidade”
(HERTZMAN 2013; LOPES 1992), desde os primeiros registros produzidos por
pioneiros como Donga (Eduardo dos Santos, 1889 - 1974), Jodo da Baiana (Joao
Machado Guedes, 1887 - 1974) e Sinh6 (José Barbosa da Silva, 1888 - 1930) no inicio
do século XX, o samba sempre foi objeto de disputas de autoria. Desde a sua
concepgao inicial até a gravagéao definitiva — processo que posteriormente envolveu a
formacao de parceria e a compra e venda de composigdes originais —, 0s primeiros
registros nao resultaram do trabalho de um unico autor. Na época em que a “nova”
manifestacdo musical encontrava-se em plena formacao, as composi¢cdes sambisticas
eram consideradas coletivas.

Quando a produgdo de sambas virou um negdcio lucrativo, varios musicos
desse sistema artistico, em sinal marcante do processo da modernizagdao do samba
em pleno processo evolutivo, abriram mao de concepgdes coletivistas de autoria e
criacdo do género musical, afirmando-se, num gesto de individualizagao igualmente
moderno e no sentido de uma negativa de pertencimento a uma coletividade, como
compositor de musica popular e sambista e engajaram-se em processos de produgao
e comercializagao artistica mais individualizados. “Samba é que nem passarinho, é de
quem pegar primeiro”, afirmava Sinhd, um dos primeiros musicos populares a se
identificar como autor-compositor de sambas e figura emblematica para se entender
o processo de formalizacao e profissionalizacao do sambista, que se viu envolvido em
varias disputas de autoria musical (DEALTRY, 2022; NETO, 2017). Aproveitando-se
de sua inser¢ao no espacgo de criacao coletiva, Sinhé apropriou-se de composicoes
sem autoria definida com sobras de desenvoltura e talento, registrando e gravando os
sambas ainda amaxixados criados antes e durante os anos 1920 e por ele ajustados
para consumo por um publico mais amplo, para assim se estabelecer como um

individuo reconhecidamente autor de sambas. Esse processo de modernizacdo do
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samba acompanhou as transformacdes de seu padrao ritmico, desde samba-maxixe
dos pioneiros do inicio do século XX até a geragado do samba de ritmo desfilante de
Estacio, nos anos 1920. (SANDRONI, 2012; TINHORAO, 2010).

Assim, ser autor de samba devidamente registrado e reconhecido tornar-se-ia
economicamente atraente, isto em plena contraposi¢ao ao trabalho bragal disponivel
ao grupo social em questdo. Sambistas, em geral, de origem negra e pobres,
comecgaram a estabelecer parcerias ndo sé com cantores e artistas renomados (em
geral, brancos) como também com “contraventores” e “oportunistas”, todos envolvidos
na compra e venda de um produto musical “autenticamente brasileiro” chamado
samba. Por meio dessas relagdes, envolvendo trocas, compra e venda de natureza
diversa, criadores de samba definiram e negociaram o que entendiam ser seus direitos
autorais. (HERTZMANN, 2013; HOLANDA, 1969).

Antes do inicio da década de 1930, periodo em que diferentes sonoridades,
padrdes ritmicos e formagdes musicais participam na formacao de um género musical
urbano e sensivel as transformagdes da cidade do Rio de Janeiro, o samba teve
reduzido espaco de difusdo no pais (VIANNA, 1995; MATOS, 1982). Na medida em
que o samba iria ganhando popularidade no contexto nacional e, sobretudo, durante
o primeiro periodo do governo de Getulio Vargas (1930-1945), o regime comegou a
intensificar a divulgagéo do samba, ja iniciada com a implementagéo por decreto das
estacbes comerciais de radio em 1932, oferecendo apoio financeiro e administrativo
que contribuiu para a solidificagcdo do samba como “musica nacional™ (SIQUEIRA,
2012; HERTZMAN, 2013), também impulsionada pelo decreto de 1937, que
determinava que os enredos das escolas de samba tivessem carater histérico, didatico
e patridtico (MATOS, 1982), visando, assim, no embate ao dilema de construir uma
nacao voltada para o futuro ainda com a heranga da pre-aboligao, a estrategicamente
inventar um passado glorioso por fins politicos no presente, através da apropriagao e
institucionalizagdo das manifestagbes culturais de origens negras. Em 1939, o
governo tomou a iniciativa de criar o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP),
veiculo de censura que visava fiscalizar a produgao musical dos sambistas e divulgar
0s propositos ideoldgicos trabalhistas e nacionalistas do regime. Em 1940, o Estado
Novo estatizou a Radio Nacional, transformada em radio oficial do governo brasileiro.
(MATOS, 1982, p. 89; SIQUEIRA, 2012) O registro da autoria de composigoes
musicais, antes feito no Departamento de Direitos Autorais da Biblioteca Nacional,
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onde Donga registrou o “primeiro” samba intitulado “Pelo Telefone” em 1916,%°
comegou entdo a ser regularizado e controlado por institutos governamentais.
Paralelamente a formacgéao de sindicatos trabalhistas, também os produtores culturais
procuravam se organizar, e varias instituicdes civis ja fundadas se firmavam nesse
periodo, como, por exemplo, a Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT,
fundada em 1917; precursora da UBC, fundada em 1942), instituto de arrecadagéo
dos direitos autorais, cujo departamento de musica iria garantir aos compositores de
musica popular a porcentagem devida das vendas de sua produgdo musical
(HERTZMANN, 2012). Conforme analisa Claudia Matos acerca das origens historicas
da forma de produgdo de samba, a valorizagdo da coletividade das manifestagdes
culturais negras era predominante e sé posteriormente perdia forgca diante da
comercializagdo de um produto registravel por um autor unico:
Essa tendéncia para uma forma de autoria que transcende os limites da
individualidade, dando voz a um ser coletivo, esta na raiz da produgéo do
samba e de nossa musica negra em geral. E somente a partir do momento
em que o samba comega a ser veiculado pela industria fonografica e mais

tarde radiofénica, [...], que se da o registro da autoria individual. (MATOS,
1982, p. 18)

2.2 Geraldo Pereira: sambista que nao se vendeu

Esse € o contexto histérico de uma época em que, a partir do inicio dos anos
1940, um jovem e promissor compositor de sambas chamado Geraldo Pereira procura
separar-se de sua insercdo no espacgo coletivo da escola de samba da Estacao
Primeira da Mangueira, apos ter integrado a Unidos da Mangueira, escola de samba
— posteriormente extinta — da localidade de Santo Anténio. Com a saida do espaco
restrito e informal do morro, afasta-se do ambiente musical até ai compartilhado com
0sS musicos e compositores “amadores” que |he ensinaram os rudimentos de

composicao de letra e musica, para procurar se inserir na ambiéncia musical mais

60 Carlos Sandroni analisa a questdo polémica da autoria da composigcdo no seu livro Feitico decente:
transformagdes do samba no Rio de Janeiro 1917 — 1933 (2012, p. 120-132).



68

abrangente, da “cidade”, e assim realizar seu projeto de se revelar artista musical
profissional atuando num espaco de sociabilidade mais formal, com possibilidades
maiores de ascensdo social e retorno financeiro (CAMPOS et al., 1983). Na
configuracdo da obra de Geraldo Pereira e no processo de sua criagdo, se vé
incorporados varios elementos intrinsecamente relacionados a questdo de comércio
de sambas, na qual o conceito de autoria esta entrelagado. A evolugido de uma
composi¢cao de samba, de sua concepcéo inicial até a gravacao definitiva, processo
no qual também se encontram articuladas a formagéao de parceria e a compra e venda
de composigdes originais, podem ser considerados intimamente ligados ao género
musical desde os primeiros registros dos pioneiros sambistas. Tais compositores e
intérpretes iniciaram carreira produzindo em uma época na qual ndo havia a nogao
nitida de uma autoria Unica de composi¢cdes que caiam no gosto popular (MATOS,
2010, p. 2; SANDRONI, 2012, p. 148; DEALTRY 2022, p. 64-65). Assim que se tornou
lucrativo se estabelecer como compositor de musica popular e sambista, eles abriram
mao de seus fundamentos coletivistas para desenvolver um projeto de produgao
individualizado (SODRE, 1998), dando inicio & comercializagdo da producéo musical
de samba, processo acelerado no inicio dos anos 1930, e posteriormente levado as
ultimas consequéncias pelo compositor Geraldo Pereira. Em quinze anos de atividade
de composi¢cdo musical, ele teve inumeros parceiros registrados em discografias de
sua obra, muitas autorias vendidas, das quais algumas composi¢cdes foram
posteriormente gravadas e outras permanecem inéditas, e varios sambas registrados
em seu nome nos quais até hoje nao foi esclarecida qual foi a contribuicdo exata de
eventuais parceiros (CAMPOS et al., 1983, 200-208).

No entanto, apesar da continuagdo do reconhecimento de sua independéncia
criativa — para a qual apontam a unicidade, pelo menos nas composi¢oes de maior
qualidade registradas apenas em seu nhome, em sambas como, por exemplo, “Falsa

Baiana”, “Escurinho”, e “Bolinha de papel”’,®" nos quais se verifica a marca

61 “Pedro do Pedregulho” é outro samba de alto valor estético, embora fora da linha melddica e estrutura
ritmica tipicos de Geraldo, em que nao consta parceria. Samba-cangao, essa composi¢cao especifica
apresenta, em sua primeira gravacado de 1950, uma orquestragéo sofisticada com um toque de jazz e
um refinamento ao nivel poético que demonstram um compositor em evolugéo. Referimos a subsecao
4.1 sobre os sambas inseridos no campo discursivo da malandragem para uma analise dessa
composicao.
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geraldopereirense, mesclando de forma eficaz os elementos melddicos, ritmicos e
letristicos —, observamos que esta particularidade n&o deixa de se manifestar nos
samba feitos em parceria (autoria compartilhada), seja de natureza “real” ou
“nominal”,®2 como nas composigdes “Quando ela samba”, “Golpe Errado”, “Ministério
da Economia”, entre muitos outros. Assim, impde-se a observacao de que a
apreciagédo da obra e trajetéria musicais de Geraldo Pereira nos permite questionar
nogdes correntes que tornariam as praticas de comércio de sambas de antiéticas ou
desonestas, demasiadamente comerciais e, portanto, avessas ao universo da criagao
artistica. Na raiz desse processo de criagdo, consideramos que configuravam
compositores de origem social humilde, como Geraldo Pereira, que se viam obrigados,
por necessidade, a vender sambas recém-compostos ou aceitar “coautoria”, por nao
haver outra forma de viver de sua atividade como compositor e de ver seus sambas
aceitos e gravados por intérpretes renomados de reconhecido talento. O modus
operandi do meio musical da época era uma realidade concreta a qual os diversos
agentes nela inseridos tiveram que se aderir.

Ressaltamos, ainda, ilustrando a exemplaridade de Geraldo Pereira a luz do
tema debatido, que o compositor, assim como varios de seus contemporaneos, teve,
de acordo com depoimentos de colega-compositores incluidos na biografia,®®> um
relacionamento problematico com a UBC, sociedade arrecadadora de direitos
autorais, pelo fato de a entidade ao mesmo tempo ajudar e prender financeiramente

os compositores.®* Essa tendéncia leva a crer que houve, na época, uma tentativa

62 Citamos novamente Sandroni: “(p)roponho falar de parceria ‘nominal’ quando, como no caso
discutido, ela era dada ou vendida no quadro da circulagdo comercial de sambas; e de parceria ‘real’
quando os parceiros participavam, mesmo que nem sempre em igual medida, da composi¢do do
samba.” (SANDRONI, 2012, p. 150).

63 De acordo com depoimento do radialista Jonas Garret (1920-1984), registrado na p. 120 da primeira
biografia, Geraldo Pereira “queixava-se da UBC de uma maneira quase obsessiva. Alias, falar mal da
UBC era conversa constante em todo compositor ou cantor. Todos falavam mal da UBC [...] (CAMPOS
et al., 1983). Para se observar o modus operandi da UBC e as enormes dificuldades que a entidade
enfrentava na tentativa de manter em dia seus registros, veja-se Hertzman, 2012, p. 204.

64 Os valores atribuidos aos compositores, enquanto remuneragdo financeira, eram sobretudo
considerados desproporcionais por Geraldo em relagdo aos sambas de maior sucesso de venda, como
“Falsa Baiana”, de grande éxito junto ao publico. Conforme registrado por Hertzman, Geraldo Pereira
recebeu o valor de Cr$ 11.256,00 em direitos autorais em 1944, ano em que a composigdo foi langada,
quantia que exclui seu nome da lista dos vinte compositores associados a UBC que receberam maior
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sistematica de prejudicar a contribui¢do e diminuir o valor do artista negro, sobretudo
quando sua imagem era vinculada a malandragem,® assim criando uma situacdo
desfavoravel que causou bastante frustracdo no sambista por se ver dependente do
“‘mercado” de sambas, que podia oferecer alivios financeiros momentaneos a um
compositor de musica popular,® o qual, pela condigdo socioeconémica, ndo podia se
dar ao luxo de n&o se lembrar da realidade da vida e das contas a pagar. Nesse
sentido, considerando as trés formas supracitadas de compra e venda de sambas

distinguidas por Sandroni, supomos que a primeira forma destacada, em que o

remuneracao nesse ano. (2013, p. 218). Assinalamos também que, apesar de toda a empatia por parte
da UBC para com os parentes de Geraldo Pereira logo apds sua morte — conforme se |é na Boletim
Social do instituto (veja p. 44 do presente trabalho): “A UBC [...], logo que tomou conhecimento de seu
falecimento, esteve na residéncia da familia do extinto, solidarizando-se com o pesar que a todos
envolveu e prestando sua assisténcia aos familiares do saudoso morto [...]” —, ndo foi a unidade
arrecadadora de direitos autorais que custeou o enterro do compositor, mas seu “padrinho” Cyro
Monteiro. (CAMPOS et al., 1983, p. 190-192).

65 Conforme anota Hertzman, “(a)lmost all of the ubc’s top thirty earners in 1944 were white. Racial
divisions were strengthened by a conscious desire to distinguish upstanding composers from
malandros.” (p. 218). “(q)uase todos os trinta sdcios mais bem remunerados da UBC eram brancos.
Divisdes raciais eram reforgcadas por um desejo consciente em distinguir compositores de primeiro
escaldo de malandros.” (traducdo propria). Nesse sentido, afirmamos que a légica de exclusédo é
baseada na constituicdo estereotipada da alteridade negra, em que a linha de cor sonora é tracada a
partir da estratégia da representacdo do musico negro em registros fonograficos explorando um
imaginario racialmente marcado. No caso de Geraldo Pereira, as divisdes ritmicas de seus sambas
sincopados, feitos para dancar, conferem uma “negritude” as composi¢cbes, assim como as letras
aparentemente pouco “sofisticadas” parecem confirmar a imagem do compositor negro inculto, “natural”
e “auténtico” na sua musicalidade “inata”. Confira-se o artigo A cor do som: construgéo de alteridade e
racialidade na fonografia brasileira em 78 rotagcdes na primeira metade do séc. XX (Aragéo, P., e
Lemos, M. In: Revista Histéria S&o Paulo, n°® 182, 2023), em que os autores partem da perspectiva the
sonic colour line, conceituado por Jennifer Stoever, aplicando o conceito no contexto brasileiro para se
verificar de que forma artistas negros das primeiras décadas do século passado subverteram sua
representacao racialmente marcada no processo da integragédo de sua carreira ha emergente industria
fonogréfica. Posteriormente, ja na década de 1940, Geraldo inscreveu sua imagem de sambista
“auténtico” associada a malandragem na sua obra, empregando uma mobilidade discursiva como
estratégia de validagdo de sua musicalidade, conforme procuramos assinalar na quarta sec¢do do
presente trabalho.

66 Baseando-se nos relatos na primeira biografia, enfatizamos que foi a profissdo formal de Geraldo
Pereira de funcionario publico junto a prefeitura (sua posigdo de motorista de caminh&o de lixo), que
Ihe deu alguma sustentacao financeira regular nos anos em que produziu sua obra. Mais no inicio de
sua atuacgao artistica, o compositor emergente teve outros trabalhos (in)formais, disponiveis a jovens
negros de baixo nivel educacional. Posteriormente, mesmo ja autor conhecido de sambas gravados
em disco e tocados no radio, nunca foi contratado para ser parte do elenco fixo dos programas
radiofénicos, sempre trabalhando pontualmente em varias emissoras, além de atuagao em filmes e
pecas teatrais, recebendo um caché por apresentacido também nos diversos eventos musicais, em
bailes, cassinos, clubes, circos e festas particulares. (CAMPOS et. al., 1983)
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compositor abre mao nao sé de autoria, como também dos direitos autorais, é a que

mais se aplica ao caso de Geraldo. Citamos Claudia Matos:

Of course, the social and economically handicapped artists — mostly black and
mixed race — were the main sellers of authorship. Among the sales
champions, we find names that would be venerated by posterity, such as
Wilson Batista, Ismael Silva, Nelson Cavaquinho, Zé da Zilda, Geraldo
Pereira.” (MATOS, 2010, p. 5). 87

Para se langar luz a figura de Geraldo Pereira como sujeito inserido em varias
categorias de formacao de identidade (de raga, classe, nivel de escolaridade) que se
entrecruzam e impactam as relagdes de poder em qualquer ambiente social (no
mercado de trabalho, por exemplo, no caso especifico de Geraldo Pereira no contexto
histérico do meio musical e os ambientes radiofénico e fonografico de sua época) e
para se entender a complexidade de sua luta por se estabelecer como compositor e
artista de sucesso, sugerimos apresentar os desdobramentos do conceito de
interseccionalidade como viés analitico,®® cuja genealogia se encontra na percepgéo
de que desigualdades (sociais, raciais, educacionais, entre outras) sao criadas,
mantidas e perpetuadas a partir da nogao de que a promogao de maior igualdade e a
reivindicacdo de direitos (a trabalho, cidadania, educacédo) ocorre através de
movimentos sociais (antirracista, sindical, por exemplo), que por sua natureza
restringem suas iniciativas a seu proprio campo de analise e agédo. Deixando de ver

como os diversos fatores de desclassificacdo e discriminagao, como classe social e

67 “E evidente que os artistas social e economicamente desfavorecidos — em sua maioria, negros e
mesticos — eram os principais vendedores de autoria. Dentre os mais cotados, encontramos nomes que
seriam venerados pela posterioridade, tais como Wilson Batista, Ismael Silva, Nelson Cavaquinho, Zé
da Zilda, Geraldo Pereira.” (tradugéo propria).

68 Embora o conceito analitico, cunhado por Kimberlé Crenshaw no seu artigo “Demarginalizing the
Intersection of Race and Sex: A Black Feminist Critique of Antidiscrimination Doctrine, Feminist Theory
and Antiracist Politics” (“Desmarginalizando a intersegao de raga e género: uma critica feminista negra
de doutrina antidiscriminatoria, teoria feminista e politicas antirracistas”; tradugéo prépria) seja mais
aplicado na area de estudos de género (por exemplo, como forma de analisar a dupla opressao, de
cunho racista e sexista, sofrida por mulheres negras, pertencentes a classe socioecondmica
desfavorecida, e promover mudangas transformadoras no status quo (CURRY, 2017, p. 208),
consideramos que a interseccionalidade, conceito ampliador por natureza, abre-se como ferramenta
analitica para diversos campos discursivos.



72

raga, ndo sao configurados de forma isolada, mas séo entrelagados e interconectados,
nao se pode entender as dificuldades enfrentadas por um homem triplamente
marcado na sociedade, por ser negro, de origem humilde e de pouca formagao
escolar. A sua associagdao a UBC, por exemplo, tentativa de se organizar
profissionalmente para se opor as formas geradoras de sua desigualdade social e
integrar formalmente sua area de atuagédo enquanto compositor propositando viver de
sua produgcdo musical, nao resultou em melhoria significativa na posicéao
socioecondmica do compositor, ja que n&o havia consideragao por parte da entidade
das necessidades especificas de um homem negro oriundo da favela e sem instrucéo,
atuando numa area maioritariamente branca e de classe média, conforme também

sugere a foto por ocasido de uma reunido da UBC.%°

69 Citamos Hertzman, que anota que, apesar do papel significativo que as associagdes de arrecadagao
de direitos autorias tiveram na integracdo de musicos e compositores negros no processo de
comercializagdo e profissionalizagdo de sua area de atuagdo, hierarquias internas e ideias
estereotipadas dentro do setor acerca de conceitos como autoria e raga persistiram: “The associations
[...] presented a series of choices and dilemmas for Rio’s black artists. On the one hand, they could
provide institutional support, professional visibility, and musicians’ best hopes for collecting money for
their artistic and intellectual creations. On the other hand, the organizations were dominated by whites
and often unable to deliver on promises of equitable distribution and support.” (HERTZMAN, 2014, p.
9). “As associagbes apresentavam uma série de escolhas e dilemas aos artistas negros cariocas. Por
um lado, poderiam prover assisténcia institucional, visibilidade profissional, e esperangas em arrecadar
dinheiro em troca de suas criagOes artisticas e intelectuais. Por outro lado, as organizacdes eram
dominadas por brancos e assim frequentemente incapazes de concretizar promessas de distribuicao
igual e apoio.” (traducéo propria) Assim, esta dindmica contribuiu para a marginalizagdo de Geraldo
Pereira e outros compositores apresentando caracteristicas semelhantes.
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Figura 10 — Reunido Unido Brasileira de Compositores, 1948.
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Fonte: Arquivo de Luis Fernando Vieira, biégrafo de Geraldo. A Revista da UBC, numero 17, de
setembro de 1948, registra sua participagdo em reunido da entidade.

Também as investidas de Geraldo Pereira para contornar sua condigcédo
financeira e aumentar o dinheiro arrecadado pelos direitos autorais, nao s6 por meio
de gravagdes — cantando sozinho ou apoiado por coro de cantoras e grupo de ritmistas
— em disco de composigdes suas (e, também, de autoria alheia, tendo gravado quinze
composicdes de outros autores) para assim se estabelecer como intérprete junto as
gravadoras, mas também através de apresentagdes nos programas de radio, ndo
aliviaram suas frustragdes diante o pouco progresso vivenciado. Suas limitagdes como
cantor permitem explicar apenas parcialmente a constatagdo de que alguns de seus
maiores sucessos foram gravados nao por ele mesmo, mas por intérpretes de
renome,’® como Cyro Monteiro (doze composigbes), Déo (sete), Moreira da Silva

(seis),”! todos eles cantores de maior prestigio junto ao publico consumidor de suas

70 Das informagdes prestadas pelos entrevistados e pela audi¢cdo de todos os fonogramas gravados
por ele, os bidgrafos concluem que “o intérprete Geraldo Pereira tinha caracteristicas distintas: pouca
vOz; pronuncia perfeita; voz segura, mas sem profundidade; entonagao rapida; e criava breques com
muita graca, sabendo dizer no ritmo, com malandragem, com gingologia, dentro da técnica que todos
os cantores leves como ele adotavam.” (CAMPOS et. al., 1983, p. 184).

71 Mencionamos ainda, para se limitar a intérpretes hoje mais lembrados, Orlando Silva (1915-1978)
com duas composigdes em primeira gravagéo), Roberto Silva (1920-2012), também duas), e o conjunto
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gravagdes, e ndo por coincidéncia menos racialmente marcados por terem a pele mais
clara. Considerando os fundamentos negros do samba como modalidade musical,
argumentamos que a baixa representatividade do vocalista negro — observagao
sustentada pelo fato de haver apenas dois cantores negros fazendo sucesso
comercial nos anos 1940,72 época em que era a figura do cantor que se destacava
como principal estrela no centro dos holofotes —, aponta para o ambiente conservador

e preconceituoso do meio radiofénico e das gravadoras. (MCCANN, 2004).

Figura 11 — Geraldo Pereira com Leny Eversong
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Geraldo Pereira em 1954 em Sao Paulo com a cantora paulista Leny Eversong (Hilda Campos Soares
da Silva, 1920-1984) e o ritmista Raul Marques (1913-1991). Fonte: Acervo Instituto Moreira Salles.

vocal Anjos do Inferno (trés). O supracitado cantor Déo (Ferjalla Rizkalla, 1914-1971), cantor conhecido
também como “O Ditador de Sucessos”, € hoje pouco lembrado.

2 Conforme referido por McCann (2004), entre os artistas musicais negros, apenas o compositor
Ataulfo Alves conseguiu entrar no estrelato como cantor, sempre acompanhado com muita eficiéncia
por suas Pastoras, além do cantor Blecaute (Otavio Henrique de Oliveira, 1919-1983), cujo apelido,
resultado do aportuguesamento da palavra inglesa “blackout”, aponta para o apagamento das
perspectivas de um artista negro, no contexto do mito de democracia racial em que todos os brasileiros
seriam iguais, de ser avaliado apenas por seus dotes criativos. Conforme sera destacado, Blecaute
gravou dois sambas de Geraldo Pereira, “Chegou a bonitona”, em 1948, e “Que samba bom”, em 1949.
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Apesar do talento musical e habilidade nas “negociatas”, considerando os
dezenas de “parceiros” figurando nas discografias, Geraldo Pereira nunca chegou a
realizar por completo seus projetos artisticos — que certamente constituiam-se em se
ver compositor de samba reconhecido, vivendo confortavelmente de sua producgéo
musical) —,”® usufruindo pouco os (esporadicos) sucessos de publico, sendo que, ndo
s6 na época como também nos dias de hoje, as composi¢des mais conhecidas do
sambista sdo muito mais relacionadas aos intérpretes que gravaram a composi¢cao
alheia. Para o compositor, estas circunstancias resultaram em uma vida precaria em
termos materiais e esparsa remuneragao financeira, e posteriormente amargou um
precoce e triste fim (CAMPOS et al., 1983; VIEIRA, 1995; MCCANN, 2003; MCCANN,
2004).

Enfatizamos que, em estudos anteriores acerca das diversas implicancias
relacionadas a producédo e ao consumo de composi¢ao musical, pouca atencéo se
deu a questao da autoria e do comércio de sambas, sobretudo sob uma perspectiva
critica, em relagao a dinamica social e cultural que constitui a troca de bens imateriais
como composi¢cdes de musica, o valor atribuido a essa transi¢ao e o capital cultural e
social nela investido. Para respondé-la € necessario observar atentamente as
inscricoes das praticas do comércio de sambas. O comércio de sambas se entende
como a constituicdo de uma rede de transacdes envolvendo troca, compra e venda
de bens materiais e imateriais implicadas na definicdo da autoria de composicdes
musicais. Ainda que estudos que tratam da historia social do samba e dos sambistas
no Rio de Janeiro das primeiras décadas do século tenham associado a complexidade
dessas relagbes a intensificagdo da difusdo e comercializagdo do género, ndo se
considera suficientemente compreendida que tipos de trocas eram estas, em geral,
estabelecidas entre dois ou mais individuos que eram, pretendiam ou fingiam ser
sambistas, fossem eles compositores com bossa e talento (no caso de Geraldo,

talento tinha de sobra, considerando a qualidade de alguns dos melhores de seus

73 De acordo com o radialista Jonas Garret (Jodo Anastacio Garret Prats, 1920-1984), Geraldo Pereira
‘pensava ser o melhor compositor do Rio. E no género dele, era mesmo o melhor.’ (CAMPOS ef al.,
1983, p. 27)
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sambas, feitos sem colaboragdo alheia) ou comprositores com dinheiro.”* Estavam
todos a procura de parcerias, na esperanga de obter reconhecimento artistico ou
apenas de lucrativa remuneragéao? Na medida em que foi se revelando um compositor
de radio capaz de produzir sambas de sucesso de vendas em disco, certamente
crescia sua consciéncia do valor de parceria com outros compositores reconhecidos,
e na sua discografia constam nomes de coautores como Marino Pinto (1916-1965),
Cyro de Souza (1911-1995), hoje pouco lembrados, mas na época compositores de
muito rotatividade, e Wilson Batista, ja referido, reconhecidamente sambista de grande
valor, cuja obra continua atual. Porém, sobretudo no inicio da carreira, € de supor que
Geraldo Pereira, ainda morador da Mangueira, subempregado e posteriormente, ja
morando no suburbio, agora um simples funcionario da prefeitura, sem nome e sem
dinheiro, tivesse seu lado pragmatico. Na ansia de participar da vida artistica “da
cidade”, nao é dificil imagina-lo apertando a mao de muitos comprositores rodando
pelos pontos de boemia espalhados pelo Centro, fechando mais um negocio.
Conforme Bryan McCann, “(f)or a composer on the morro [...] trading copyrights of
dubious value for an immediate payment equivalent to perhaps a month’s mininum
salary seemed like not a bad deal at all.” 7° (2003, p. 134). Esse dinamismo, de acordo

com os bidgrafos, se estendeu por toda sua carreira:

No caso de Geraldo Pereira tudo indica que ele passou toda a sua vida
artistica participando ativamente da babel sonora em que se envolviam todos.
Desde a primeira gravacao até a sua Ultima musica, Geraldo Pereira teve
sempre ao lado (na grande maioria dos casos) um apéndice nominal, que ora
comprava e lhe dava cobertura econdmica a espera de resultados, ou a ele
se juntava para completar tarefas, fazer a parte pesada do métier que se
constituia [...] em “trabalhar” a musica (CAMPOS et al., 1983, p. 200).

Assim, ressaltamos que, nesse procedimento, ndo se encontra resposta facil a

questdo da “verdadeira” entidade autoral da composicdo registrada, gravada e

74 A dinamica que constituia a “parceria” entre os compositores e “comprositores” é resumida de
seguinte forma na biografia: “(b)asta ser objetivo. Faz quem tem talento ou capacidade para fazer. Fazia
versos ou musica quem era poeta ou pelo menos sabia agrupar sons com graga. Os que n&o podiam
ou sabiam fazer isso, mas de alguma maneira (por vaidade, por necessidade de justificar uma atividade
legal perante as autoridades constituidas, ou até por diletantismo) queriam participar do meio, usavam
do processo tradicional pelo qual a humanidade sempre supriu suas necessidades basicas: troca de
interesses ou compra pura e simples.” (CAMPOS et. al., 1983, p. 200).

75 “(P)ara um compositor “do morro”, [...] trocar direitos autorais de valor incerto por um pagamento
imediato equivalente, quem sabe, a um salario-minimo, parecia negécio nada mal. (tradugao prépria).
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comercializada, que poderia alcancar um status mensuravel nado apenas em termos
monetarios, transcendendo o acordo inicial restrito a uma transicio financeira. Nessa
dinamica, a identidade de quem teve a “inspiracdo” inicial pode desvanecer
completamente, assim como a de quem escreveu e “musicou” a letra, no espirito da
letra da primeira estrofe do samba “Mais um samba popular”, feito por Noel Rosa em

1934 (gravado apenas vinte anos depois na Sinter, por Ana Cristina):

Fiz um poema pra te dar

Cheio de rimas que acabei de musicar
Se por capricho

Nao quiseres aceitar

Tenho que jogar no lixo

Mais um samba popular.

Nao constando registro de que Geraldo Pereira tivesse jogado fora composicoes
originais,”® podemos levantar a questdo da venda de sambas. De acordo com os
bidgrafos,

Todos vendiam e muitos compravam. Uns abertamente, outros de maneira
mais velada ou indireta, mas todos participavam no “mercado persa” que
eram as mesas do Café Nice, as esquinas da Praga Tiradentes ou das ruas
da Lapa, as cadeiras encamisadas do Café Papagaio. (CAMPOS et al., 1983,
p. 200)

Sambista de origem humilde, frequentador assiduo dos locais referidos, Geraldo
Pereira viveu intensamente o mercado de samba, gravitando em torno dos nucleos de
compra e venda de composi¢cdes musicais,’”” em que o Café Nice se destaca como
QG. Na primeira biografia, o compositor Aldacyr Louro (Aldacyr Evangelista de
Mendonga, 1926-1996) é citado parafraseando os conselhos que foram lhe dados por

seu amigo Geraldo:

76 De acordo com o depoimento da companheira Isabel, que conviveu com Geraldo Pereira na segunda
metade dos anos 1940, para a primeira biografia, muitos sambas se perderam sem registro, sem letra
ou melodia conhecidas. Parafraseando-se suas lembrangas das cenas domésticas vivenciadas, os
versos e melodias surgiam no calor da hora, por exemplo, depois de brigas do casal. Posteriormente,
as composig¢des nao sobreviveram ao momento de criagédo: “Pena que ndo tinha gravador nesse tempo,
porque ele fez muitos sambas, muita coisa, e que eram sambas muito bonitos. Ele deixou muita
‘bagagem’ para tras. Se ele vendeu ou esqueceu isso eu nao sei.” (CAMPOS et al., 1983, p. 92).

7 A Praca Tiradentes era nucleo importante do meio musical, e era no trecho conhecido como a
“calgada da fome”, na altura do Teatro Carlos Gomes, em que os compositores novatos, procurando
fechar parceria com frequentadores mais antigos ou “trabalhar” juntos uma nova composicao, iniciaram
suas tentativas de entrar neste meio. (MATOS, 2010, p. 4).



78

Olha crioulo, tu é mais preto do que eu. E preciso ter cuidado que nesse meio
tem muita safadeza, tem muito sujeito desonesto. E também tem que ter
muita iniciativa porque, se ficar parado, morre sentado na cadeira do Nice.
Isso € uma escola, crioulo, para ser diplomado que nem eu tem que
frequentar o meio, circular, estar em todas, para ver se arranja algum.
(CAMPOS et al., 1983, p. 104)

Os frequentadores desse “meio” sdo descritos em termos pouco ambiguos no
seqguinte trecho do livro Memorias do Café Nice, do capitulo "Musica € comércio: a

frase que mais se ouvia":

Assim, o Nice, reunindo compositores e intérpretes, atraia pessoas das mais
variadas tendéncias, de todos os tipos fisicos ou morais. Apesar do imenso
numero de auténticos musicistas, havia a invasdo dos cafiolas, bicheiros,
bookmakers, contraventores diversos, até contrabandistas. Esses homens
compravam musicas, pagavam a cantores e a discotecarios, gastavam
fortunas com chefes de orquestras, e, assim, faziam-se passar por
compositores, para esconder a verdadeira profissao e despistar a policia. Em
consequéncia, muito nome conhecido, [...], jamais colocou uma virgula na
letra de qualquer cancdo. Comprou repertérios inteiros. Diversos deles,
agora, figuram em livros sobre a histéria de nossa musica popular
(HOLANDA, 1969, p.51)

Sabe-se que Geraldo Pereira vendeu sambas, conforme relatos da primeira biografia.

Vou comprar um par de sapatos’ ”, dizia Geraldo depois de ter feito mais um samba,
de acordo com a sua companheira de longa data, Isabel (Mendes da Silva). “ ‘Saia
com o0 samba na cabeca e voltava com o sapato embaixo do brago’ . (CAMPOS et
al., 1983, p, 202). Quem foi que comprou 0 samba e registrou sua autoria, se é que
registrou? E se registrou, quem foi que intermediou a gravacao, se é que houve
intérprete interessado e disposto a fazer a gravacéo? E se, uma vez realizada a
gravacgao por intérprete talentoso de reconhecido valor junto ao publico, ela resultou
em venda elevada de discos e dai sucesso comercial, de quem foi a contribuicdo
principal do éxito? Na impossibilidade de responder a essas questdes inerentes ao
comércio de sambas, argumentamos que a compra e venda de parceria e de direitos
de autoria de sambas e todo o abrangente processo envolvido na criagdo e
composi¢cao de melodias e letras, a fixagdo de sua autoria e posterior gravacao e
lancamento em disco ndo constituem apenas subprodutos ilegitimos do mundo de
samba, algo essencialmente feio e vergonhoso que deveria ser ignorado para nao
macular a marca da “autenticidade” brasileira, porém, uma atividade real das praticas
e dinamicas de uma complexa rede de atores. Estes elementos, envolvidos na compra

e na venda de autorias e parcerias, se encontram na raiz da produgcdo do samba como
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um género singular de criacdo, uma forma de autoria alternativa que transcende as
delimitagdes do individuo, dando voz a uma entidade autoral coletiva. De acordo com
Claudia Matos, o casamento do par dicotdmico individuo — coletivo se da pela parceria
entre o0 sambista e sua comunidade, que se traduzia na pratica do oficio de produtor
de samba na participacdo de uma variedade enorme de parceiros. Esta formacgao de
parcerias em que as fronteiras entre os papéis desempenhados (letrista, melodista)
se dissolviam enquanto negacao de uma tentativa de rotulagao, propomos ser tanto
uma afirmacéao da individualidade dos parceiros, cada um contribuindo unicamente na
feitura da composig¢ao, quanto uma valorizagdo da cooperagao coletiva (1982, p.76).
Sera que essa tendéncia constituiu e enriqueceu o proprio processo de criacao € a
qualidade atribuida as composi¢des, e, dai decorrente, o alto valor simbdlico do
samba, para o género assim alcancar o status de “musica nacional”’, por mais
problematico que esse conceito seja? Para se limitar a obra de Geraldo Pereira, ndo
vislumbramos como responder a questao se uma ou outra coautoria em determinado
samba constituiu parceria criativa de fato ou apenas um acordo financeiro de parceria
nominal, considerando também as editoras detentoras de direitos autorais pouco
propensas a abrir as portas a pesquisadores questionando a validade e geréncia de
seus registros. E mesmo obtendo resposta aparentemente esclarecedora na corregéo
de registros de parceria na musicografia de Geraldo Pereira, essa corregao seria
satisfatoria para quem, na falta de algum nome constando dos registros que tenha
sido lembrado sem ser por supostamente ter sido parceiro de Geraldo Pereira ou outro
compositor de reconhecido valor?

Se em termos de composigao, ou seja, da articulagdo dos elementos melddicos e
letristicos, nenhum dos parceiros “fixos” ou ocasionais se destaca por alguma
contribuicao verificavel especifica no processo criativo, podendo se retragar as
qualidades dos sambas mais bem-sucedidos da obra de Geraldo a sua propria forma
de criagdo, quanto a parceria com Cyro Monteiro, seu principal intérprete, ndo ha
duvida que “(a) afinidade de cantor e autor confluem no ponto comum da invengéo.”
(SOUZA, 2003, p. 108). As divisGes ritmicas tdo caracteristicas dos sambas
geraldopereirenses convidam o intérprete a participar ativamente da construgéo
estética da cancdo. Nas palavras de Brasil Rocha Brito, “(0) intérprete [...] se integrara
na obra como um todo, seguindo o conceito de que ele existe em fung¢ao da obra [...].
A valorizacdo do cantor surgira na medida em que ele coparticipa da elaboragao
musical [...]". (In: CAMPOS, 1968, p. 18) Além do aprimoramento do elemento ritmico,
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o registro de linguagem intima, despretensiosa das letras acompanhadas por
melodias leves tdo tipicas de Geraldo encontram repercussao na dicgao natural e
simples de Cyro. “Tais afinidades, harmonizando os fatores poético-musicais e
vocoperformaticos, asseguram a qualidade das obras e sua eficacia de inovagao”
(MATOS, 2014, p. 95). Assim, Cyro Monteiro contribuiu com sua habilidade
caracteristica para a proje¢cao de alguns dos maiores sucessos de Geraldo Pereira,
como “Falsa Baiana”, e “Escurinho”,

Vendendo direitos autorais de composi¢des originais, aceitando parcerias (reais ou
nominais) no deslizamento de um conceito mais convencional de autoria,
transformando talento musical em meio de subsisténcia, Geraldo Pereira criou, de
modo singular, uma obra multifacetada e critica de um cenario socioeconémico pouco
favoravel a artistas negros como ele, proveniente das camadas populares e em busca
de afirmacdo artistica e ascensao social. Nessa obra, o aspecto que da mais
consisténcia a produgéo geraldopereirense é o elemento feminino: a musa do poeta

popular.
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3 RETRATOS FEMININOS NO SAMBA DE GERALDO PEREIRA: DISSONANCIAS
E CONSONANCIAS NO (EN)CANTO DE UM POETA POPULAR APAIXONADO

Um ‘home” tem que estudar, um "'home” que
‘escrevé” bem, pode até ser um poeta! [...]
Nega, tu tem que aprender que eu preciso de ti
e tu precisa de mim!

Geraldo Pereira

Atentamos, na presente se¢ao, primeiramente para o samba que se considera
ser o ‘“carro-chefe” (VIEIRA, 1995, p. 69) da obra de Geraldo Pereira,
para, em seguida, passar a tecer algumas observagbes acerca das primeiras
composi¢des geraldopereirenses investidas pelo discurso de linha lirica-amorosa,
segundo termo cunhado por Claudia Matos no livro Acertei no milhar. Na sequéncia,
observamos de que forma as personagens femininas evocadas nos sambas se
relacionam a alguns retratos de feminilidade conforme esbog¢adas em obras classicas
da literatura brasileira e como a privilegiacdo de uma musa real impactou o rumo de
sua composicao de sambas. Por fim, relatamos da passagem do sambista pelo
cinema nacional e sua performance de cancionista em filme, configurando um raro

registro seu em movimento.

3.1 Casamento de melodia e letra em “Falsa Baiana”: um verdadeiro sucesso

Claudia Matos, no ja referido ensaio “O cantor como parceiro: Cyro Monteiro e
a renovagdao do samba nos anos 1940” (2014), analisa a performance vocal do
intérprete mais sintonizado com o estilo composicional de Geraldo Pereira. Cyro
aproveita ao maximo as variacdes e divisdes ritmicas dos sambas e vale-se de sua
habilidade de encaixar, na sua entoacao natural da articulagao de letra e melodia, as
énfases e acentuagdes dentro da estrutura proposta. Matos destaca que “(n)a

bibliografia sobre cangédo popular [...] predominaram por muito tempo narrativas e
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descrigdes de carater historico, socioldgico ou biografico, tendendo a crbénica e as
vezes a anedota ou a mitologia [...]" (p. 83). Isso certamente € o caso no tratamento
reservado, por parte de criticos, historiadores, jornalistas e outros investidos na
apreciagcao da musica popular, aos sambas de mais notoriedade de Geraldo Pereira.
Artista incompreendido na sua época e posteriormente sujeito a tentativas de fixagéo
do perfil biografico inserido numa certa tradi¢ao de mitificagdo em torno dos sambistas
do passado “heroico”, encontram-se unidas na sua caracterizagdo qualidades e
defeitos que levam a polos extremos, de “genial” (adjetivo que ndo admite ser
relativizado) transformador do género musical mais representativo de brasilidade a
valente (potencialmente) trapaceiro.”® Assim se configura um vacuo analitico que o
presente trabalho procura preencher no decorrer do levantamento de sua obra, e
salientamos que essa nogao de falta de uma perspectiva mais tedrica, mais
académica e da prevaléncia de relatos biograficos, de cronica e de anedota € mais
marcante no que se escreveu sobre 0 samba que se considera ser seu maior sucesso:
‘Falsa Baiana”. Gravado por Cyro Monteiro em abril de 1944 e posteriormente
regravado, ao longo das muitas décadas desde entdo, dezenas de vezes, a
composi¢do ganhou, inclusive, versdes internacionais,”® e estabeleceu-se como um
classico no cancioneiro. A proje¢cao que o samba ganhou e a longevidade de seu apelo
sustentam, alias, a observagao de que a criagdo musical vai muito além da figura do

criador, sendo que é o samba mais associado a Geraldo Pereira e a Unica composi¢cao

78 De acordo com os relatos anotados na biografia, colegas do meio musical que trabalhavam com
Geraldo Pereira nos auditérios dos programas de radio, nos estudios de gravagao e nas apresentagdes
em boates, cassinos e casas de espetaculos, e funcionarios dos institutos de direitos autorais que
lidavam com ele, o compositor, quando alcoolizado, era suscetivel a umas atitudes transparecendo
agressividade, embora sua reputacdo como sujeito violento seja contestado por muitas que tiveram
uma convivéncia mais préxima. Sem conseguir encontrar respostas claras a questao de falta de retorno
financeiro diante do sucesso comercial de seu samba “Falsa Baiana” (sem ser as relacionadas a sua
cor, sua origem social, e seu suposto lugar na sociedade enquanto tal), com o dinheiro provindo dos
direitos autores chegando esparsamente, Geraldo Pereira, no seu desejo de viver de samba, néo podia
deixar de se ver prejudicado no meio musical e encontrava na boémia e no consumo elevado de alcool
uma fuga para externar suas frustragdes. Nesse quadro, relata-se que ele procurava contornar o
desequilibrio e a indefinigdo das perspectivas de ascenséo profissional na tentativa de se autofavorecer
e prejudicar os outros na hora do pagamento de ritmistas e outros colegas do exercicio musical,
deixando alguns vitimizados dos mesmos procedimentos de que se via vitima. (CAMPOS et al., 1983,
p. 122-123).

79 Por exemplo, do saxofonista americano Stan Getz (1927-1991), em colaboragdo com Joao Gilberto.
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mencionada com destaque no artigo de jornal (p. 42 do presente trabalho) que noticia
a morte de seu autor. O compositor em vida aproveitou pouco em termos de
retribuicao financeira do éxito de seu primeiro samba composto sem “parceiro” e logo
sucesso nacional. O disco da gravagao original, de acordo com o intérprete e
“‘padrinho” Cyro Monteiro no seu depoimento feito na série Depoimentos para a
Posteridade do MIS, teria vendido 6000 exemplares, numero alto pela época.

Nos artigos de jornal e livros de historiografia de musica popular tratando de
Geraldo Pereira e 0 samba mais identificado com seu autor, prevalece a angulagao
aneddtica, assim como nas biografias, sempre fazendo mengéo a recordagao do hoje
pouco lembrado cantor Roberto Paiva, intérprete de varios sambas de menor
repercussao de autoria de Geraldo,?° a quem foi mostrado e oferecido o samba “Falsa
Baiana” para gravacao. O intérprete, em primeira audi¢céo, recusou grava-lo, seja por
se encontrar indisposto, seja pelo ritmo aparentemente “quebrado” e inacabado,
deixando Geraldo decepcionado. Pouco tempo depois, porém, o mesmo intérprete
escuta no radio “um samba espetacular, [...] uma melodia e uma letra que eram de
fazer parar gente na porta das casas de disco.” (CAMPOS et al., 1983, p. 76).
Coincidéncia (?) feliz, a composicéo inicialmente apresentada a Roberto Paiva fez
sucesso na voz de Cyro Monteiro — o qual foi procurado por Geraldo, inconformado
com a recusa de Roberto Paiva e sempre persistente na realizagdo de seus objetivos
—, em quem a composi¢cao encontrou um intérprete mais adequado ao estilo do samba
e sua linha melddica. O relato pitoresco da maneira em que se configurou 0 sucesso
que o samba acaba fazendo (e sua durabilidade posterior) apontam para a validade
de investimento numa narrativa de que “todos” gostam: aquela que comeca de forma
pouca promissora, mas que, apesar dos contratempos e dificuldades, termina bem.

Outra crénica de cunho biografico envolvendo o samba em questao refere-se
as circunstancias que inspiraram a letra do samba mais notoério de Geraldo Pereira.
Antes de Geraldo procurar por um intérprete para gravar sua mais nova criagao, a sua

composigao se originou num encontro em segunda-feira de carnaval com seu colega-

80 Oito sambas (entre os quais se destaca a primeira composi¢édo gravada de Geraldo Pereira, “Se vocé
sair chorando”, em finais de 1939) do compositor constam como sendo gravados por Roberto Paiva
(Helim Silveira Neves, 1921-2014), incluindo duas regravagdes de discos ja langados com sucesso por
outros intérpretes: “Escurinho”, e “Pedro do Pedregulho”, gravados pelo intérprete referido em 1958
(trés anos apos a morte de Geraldo) e langados um ano depois.
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compositor Roberto Martins (1909-1992), e a mulher deste, a qual, apesar de
fantasiada de baiana, tinha semblante desanimado, a fantasia ja murcha apos ter
passado horas esperando por seu marido, que, conversando com Geraldo, tinha
esquecido dela. “Olha ai, a falsa baiana ...” foi a expresséo usada por Roberto Martins,
a qual, enquanto mote, configurou a inspiragado para Geraldo compor seu samba. A
narrativa se apresenta como uma curiosidade que € sempre recontada quando se
refere ao samba “Falsa Baiana”. Analisando o samba no contexto sdcio-historico da
época de seu langamento, sugerimos que é dificil sustentar que seu sucesso nao é
de alguma forma relacionado a fama internacional de Carmen Miranda apos sua
incursdo em Hollywood.8! Conforme também observado por McCann (2004), seu
status de celebridade nos Estados Unidos e pelo mundo afora foi construida por sua
aparéncia esbanjando sensualidade, baseada num exotismo apreciado por olhos
americanos, porém, no minimo, considerado exagerado pelo publico brasileiro. Ainda
que a “falsa baianice” de Carmen Miranda tenha sido compensada por seu inegavel
talento como intérprete e dancarina, a ideia de uma manifestagdo cultural
“autenticamente” brasileira ser usada para promover a carreira comercial de uma
mulher de origem “estrangeira” cria uma caricatura de brasilidade “para inglés ver”, o
que encontra repercussao na critica a artificialidade da mulher vestida de baiana no
samba, conforme se verifica na letra da composigdo,®? gravada no ano referido pelo

selo Victor, disponivel em <nttps://discografiabrasileira.com.br/fonograma/74759/falsa-baiana> :

81 Aproveitando o tema em voga e apresentando uma forma de resposta a um samba que ja alcangou
sucesso, muitas composi¢des aparentam dialogar com seus antecessores, tendéncia que consta, por
exemplo, da coluna Baianas das saias rodadas, na edi¢gao 16 de 1949 da popular revista O Cruzeiro
(RJ), em que o samba “Falsa Baiana” de Geraldo é apresentado como continua¢do do louvor as
mulheres baianas conforme a composigéo de 1939 “O Que E Que a Baiana Tem”, de Dorival Caymmi
(1914-2008), interpretado por Carmen Miranda. Veja-se
http://memoria.bn.gov.br/DocReader/003581/81799 , acessado em 30/09/2024.

82 Explicamos que, na transcricao das letras dos sambas incluidos no decorrer de presente trabalho,
se procura manter a ortografia das partituras originais, consultadas no IMS. De acordo com os
contemporaneos, entrevistados na biografia, que trabalhavam com Geraldo Pereira ou que lidavam
com o compositor nos institutos de arrecadagéo de direito autoral que frequentava como sécio, ele
dominava bem o portugués, melhor do que muitos outros compositores da época. De acordo com a
Isabel Mendes da Silva, sua companheira de longa data (CAMPOS et al., 1983, p. 24): “Pegava um
livro para estudar em casa, comprava caderno de caligrafia para ele e para mim, endireitava minha
letra, me ensinava as coisas, ficava um tempéao treinando a escrita dele para escrever melhor. Ele tinha
muita vergonha de mostrar um verso, uma palavra errada”. Embora se reconheca que a questdo de
autodidatismo é sempre relativa, e faz lembrar da distingdo que Mario de Andrade fez entre ser artista
e ser artesdo (ANDRADE, 2012), consideramos importante n&o incorrer no erro de querer “corrigir” ou


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/74759/falsa-baiana
http://memoria.bn.gov.br/DocReader/003581/81799
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Baiana que entra na roda e so6 fica parada

Nao canta, ndo samba, ndo bole nem nada

Nao sabe deixar a mocidade louca

Baiana é aquela que entra no samba de qualquer maneira
Que mexe, remexe, da né nas cadeiras

Deixando a mogada com agua na boca

A falsa baiana quando entra no samba
Ninguém se incomoda, ninguém bate palma
Ninguém abre a roda, ninguém grita 6ba
Salve a Bahia, senhor

Mas a gente gosta quando uma baiana
Samba direitinho, de cima embaixo

Revira os olhinhos dizendo

Eu sou filha de Sao Salvador

O préprio titulo da composicao ja evoca o questionamento da nocao de
autenticidade investida em simbolos celebratorios de uma ideia de brasilidade
fundamentada em elementos da cultura negra, como no samba-exaltacdo e no
carnaval.83 O claro contraste entre as duas baianas — a “falsa” e a “verdadeira” —
evidencia-se pela diferenga no efeito gerado nos espectadores de sua (falta de)
desenvoltura na roda do samba,?* sugerindo que a construcgao artificial de meramente
fantasiar-se de baiana, ndo basta para estar sintonizado com o samba nem para
enganar quem pode ver além das aparéncias (raciais, sociais, etc.), no
desmascaramento do mito da democracia racial. O samba nao pode ser corrompido
por quem esta apenas superficialmente investido no seu gesto (MCCANN, 2004, p.
82).

Seja qual for a vivéncia em que se originou “Falsa Baiana” como samba bem-

sucedido, consideramos valida a observacao de Tatit de que

de outra forma adaptar a letra. Mantendo a ortografia original das letras, investe-se no questionamento
do conceito (do dominio) da norma culta da escrita, que ndo deixa de ser uma norma imposta, pela
classe dominante, e, por assim dizer “letrada”. Para se conferir as letras do conjunto de sambas
compostos por Geraldo Pereira, recomendamos o enderego eletrbnico disponivel em
www.cifraclub.com.br/geraldo-pereira/ . Acesso em 14 de junho de 2024. As partituras originais de
muitos sambas de Geraldo encontram-se depositadas na Colegédo José Ramos Tinhordo/Acervo IMS.

83 Apos a instauragdo do Estado Novo, o governo municipal do entdo capital federal, a partir de 1934
procurou enquadrar o samba e o Carnaval, enquanto ponto culminar de sua expressividade musical,
obrigando as escolas de samba ja emergidas a incluir ala de baianas nos desfiles. (HERTZMAN, 2012,
p. 195-196)

84 \Veja-se também o ensaio “Falsas Baianas e sambas de fato”, de Claudia Neiva de Matos. In GARCIA,
Walter (org.), 2012, p. 432 - 445.


http://www.cifraclub.com.br/geraldo-pereira/
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(a) verséo linear de que o artista vive uma experiéncia e, a
partir dela, maneja uma expressao (pictérica, filmica, musical,
literdria) para traduzi-la € muito rendosa do ponto de vista
narrativo (e como gostamos de narrativas!), mas qualquer
artista sabe intimamente que, por ai, muito pouca coisa
acontece.” (TATIT, 2002, p. 18)

Numa abordagem que examina este samba-classico da obra de Geraldo
Pereira de forma mais analitica, sustentada na terminologia de Luiz Tatit e conforme
realizado por Claudia Matos, sugerimos que o aproveitamento por parte de Geraldo
Pereira da fala cotidiana contida na expressao de Roberto Martins, apresenta-se como
caso exemplar do que Tatit define como restabelecimento, ou seja, a capacidade de
“‘identificar na massa informe dos detritos discursivos um material reciclavel” (In:
MATOS et al., org. 2014, p. 254). A saber: a entoacédo banal e descartavel que o
cancionista sabe reciclar e reaproveitar na criacéo de sua cangao, em que, Como num
toque de magico (“dom tipico do cancionista”, TATIT, In. MATOS, p. 255), a
efemeridade da linguagem oral é transformada em algo digno de tratamento musical
e gravagao em disco que, no caso de “Falsa Baiana”, constitui o maior sucesso de
vendas da producao de Geraldo Pereira, conforme o depoimento referido de Cyro
Monteiro. A entoacdo da frase linguistica “Olha a falsa baiana”, dita por Roberto
Martins, ja aponta para uma linha melédica, assim se apresentando o que Tatit chama
de embrido cancional, cuja posterior elaboragdo, no caso das composi¢cbes de
Geraldo, parece-se aproximar do método empregado pelos sambistas antigos, que
“‘contavam com ambos os componentes para facilitar a memorizagcdo da obra:
cantarolando a melodia, lembravam-se da letra; dizendo (ou lendo) os versos,
recuperavam toda a linha melédica.” (TATIT, In: MATOS., p. 255). Muitos sambistas
da época de fixagcdo do samba compunham em parceria, ambos faziam melodia e
letra, cuja compatibilidade é trabalhada a partir (d)”a unidade melodia e letra em todas
as dimensodes, dos pequenos fragmentos a cangéao integral” (TATIT, In: MATOS, p.
255). Ainda que se continue considerando as ressalvas feitas acerca da real
contribuicdo das dezenas de parceiros de Geraldo, conforme referido na sec¢ao 2 do
presente trabalho, ressaltamos que, embora os aspectos constituintes da
singularidade sonora dos sambas geraldopereirenses (as prolongadas linhas
melddicas, as entradas diferenciadas da batida) apontem para um estilo Unico

propagado por um autor individual, nao é possivel afirmar que a maioria ou todos os
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sambas de seu repertdrio sejam compostos apenas por ele. A variedade tematica, as
diferencgas letristicas entre sambas, as variagdes do discurso empregado — seja de
cunho mais sentimental ou de modalidade de sambas esbogando as multiplas faces
da malandragem — e até o desnivelamento em termos de qualidade entre os sambas
mais representativos da originalidade do compositor Geraldo Pereira e os sambas
menores dentro do conjunto de sua obra, indicam que houve sim uma interagao de
maior ou menor grau entre ele e uma variedade de colaboradores que de alguma

forma contribuiram para a feitura de muitas composigdes.

Seja como for, consta nos relatos dos contemporaneos que Geraldo, sozinho,
costumava nao medir esforcos na elaboragao da letra, e investia bastante tempo até
se sentir contente com seu trabalho.®> Nesse sentido, seu fazer composicional
conforme relatado na primeira biografia, apresenta-se como um exemplo prototipico
do cancionista. Sem usar recursos literarios ou musicais “convencionais”,2 adquire
uma “combinagédo de fragmentos de linguagem até encontrar um sentido completo
que satisfaga o compositor” (TATIT, apud MATOS, 2014, p. 256), na criagdo de uma
relagdo entre melodia e letra. No estabelecimento de uma compatibilidade entre os
componentes melddico e letristico, conforme assinalado por Tatit, o procedimento
mais comum e o mais pratico em termos de execucgao € o cancionista partir da melodia
gue seguidamente passa a “letrar” com a naturalidade que a prépria melodia ja sugere
ser 0 caminho a ser tomado em relagao ao conteudo da letra. Porque a cangédo é uma
estética que depende do entrosamento entre melodia e letra. Esse entrosamento parte

da entoacdo melddica que acompanha a fala natural e cotidiana capturada pelo

85 O professor de violdo Aluisio Dias, no seu depoimento registrado na biografa, informa, por ocasido
de um samba inédito em vida de Geraldo, que “levei a primeira parte para ele e depois ele me trouxe o
samba completo, porque ele era de fazer e refazer até ficar ao gosto dele” (CAMPOS et al, 1983, p.
207). O samba, de acordo com as informagdes contidas na biografia intitulado “Quem canta seus males
espanta”, apresenta letra de notavel beleza: Chega de tristeza coragdo/Nao te lamentes/Nao chores a
separagao/Se a vida é cheia de encanto/Coragdo nao derrames teu pranto/Canta/Quem canta seus
males espanta [...]. O samba foi gravado por Pedro Paulo Malta e Alfredo Del Penho sob o titulo
“Conselho de Amigo”, no CD “Dois Bicudos”, selo Biscoito Fino, em 2004.

86 Citamos a observacdo de Tatit, feita acerca de Noel Rosa, valida também para definir Geraldo
Pereira: “Musico espontaneo, letrista sem contato com as correntes literarias da época ...], desenvolveu
com pericia impar o processo de recortar melodias e cobrir textos com a maxima eficacia de
comunicacgao.” (2002, p. 29).
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ouvido, e que faz o ouvinte cantarolar. Esse é o talento particular do cancionista, ou
seja, aquele que sem ser musico ou poeta apresenta habilidade na criacdo de
cangdes, sem dispor de conhecimentos musicais profundos ou langar mao de
recursos poéticos “formais”.8” 88 Nesse sentido, Geraldo Pereira pode ser considerado
um cancionista completo, ja que exercia ambas as fungdes, de melodista e letrista,
com notavel talento. Nas palavras de McCann: “Pereira was a composer of great depth
and subtlety, a brilliant melodist and lyricist, bringing together Barroso’s and Rosa’s
strengths.” (2004, p. 78). 8

No caso de “Falsa baiana”, enquanto samba com apelo ritmico, a composi¢cao
pode ser inserida na categoria de composi¢cdes de tematizagdo, sendo uma das
formas de estabilizacdo melddica, de acordo com a terminologia de Tatit. O
enaltecimento do tema recorrente (a baiana, personagem que se vé construida ao
longo da enunciagao da letra) € constituido pela repeticdo das células ritmicas e da
reiteragcdo melodica.®® A maioria dos sambas geraldopereirenses se incluem nessa

categoria,®! conforme se destaca na seguinte subsegéo.

87 Pelos depoimentos na primeira biografia, sabe-se que Geraldo Pereira aprendeu tocar violdo ainda
jovem na Mangueira, porém, ndo costumava fazer uso do instrumento para se acompanhar nas
apresentagdes, usando-o mais como ferramenta de composi¢do e ndo como meio de expressao
musical. A sincopagao acentuada de seus sambas encontra até uma explicagao curiosa, por parte dos
bidgrafos, na falta da falange do indicador direito, que ainda jovem perdeu num acidente de trabalho.
A omissao de certas notas que ensejavam o ritmo diferenciado seria resultante da auséncia da falange.
De acordo com as fontes consultadas, o compositor dispunha de uma caixa de fésforos ou de uma
caixeta, ou seja, uma versao mais formal da caixa referida, “instrumento” ritmico que muitos
compositores de musica popular utilizavam para compor. (CAMPOS et al., 1983, p.140; VIANNA, 2010,
p. 20)

88 Em relagdo a “pouca intimidade com a linguagem musical” apresentada por muitos dos cancionistas
de notavel sucesso, Tatit afirma que “(e)vidente que quase todos dispunham de boa musicalidade, no
sentido de reter melodias na meméria, reproduzir ritmos percussivos, tocar instrumentos de ouvido,
mas isso nao significa que conseguissem traduzir intelectualmente o que eles proprios realizavam.”
(2004, p. 45).

89 “Pereira foi um compositor de grande profundidade e sutileza, um melodista e letrista brilhante, unindo
em si as qualidades de (Ary) Barroso e (Noel) Rosa.” (traducédo proépria)

% Ary Barroso, ja citado, conhecido por ser muito criterioso, afirmou que “O samba Falsa Baiana, de
Geraldo Pereira, é obra-prima. [...] (A) melodia, por si s6, € ritmo puro.” (HOLANDA, 1969, p. 246).

91 Alguns sambas apresentam caracteristicas de passionalizagdo, ou seja, a forma de estabilizagao
cancional em que, de acordo com Tatit, o prolongamento das vogais convida a falar de (falta de) amor,
de algum desejo que (ainda) nado se realizou, buscando ou evocando algo que foi perdido, como por
exemplo no samba-cancdo “Pedro do Pedregulho” (composicdo que se encontra analisada na
subsecao 4.1), no qual a extenséo das vogais levam (persuadem) o ouvinte a acompanhar o percurso
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3.2 A mulher-musa? Da mulher para o samba, e vice-versa: amando e

compondo, compondo e amando

As letras das composi¢des geraldopereirenses contam as desventuras dos
personagens que representam a visdo do mundo dos que vivem a margem da
sociedade “ordenada”. Dentre esses sambas, destacam-se os que apresentam um
compositor sensivel a incitacdo de suas musas: o papel dedicado a
companheira/mulher, sendo a companhia feminina incentivadora e motivagdo das
aspiracoes artisticas.?? Atentamos para o perfil diverso da(s) musa(s), constituindo
fator importante na produgcdo de um compositor que, de acordo com os depoimentos
dos que conviveram com ele, se vangloriava de suas vivéncias amorosas. Ocorre,
assim, a construgcao de uma imagem feminina que percorre a grande maioria de suas
composi¢des, conforme também se constata em suas biografias. Como ja
mencionado, na realizagdo da pesquisa que resultou na primeira biografia intitulada
Um certo Geraldo Pereira, num espaco de tempo de quatro meses, os autores
entrevistaram 55 familiares, amigos, colegas e outros conhecidos de Geraldo, sendo
o estudo mais abrangente de sua vida e obra. Nele, os biografos, através de um
levantamento dos diversos temas abordados nos sambas do compositor, elaborando
uma categorizagcdo tematica das composi¢des, constataram que os topicos mais
frequentes entre os que tém um tratamento singularmente positivo sdo: samba /
sambar / batucada / roda de samba / Carnaval / escola de samba / morro e favela,
enquanto entre os elementos negativos se destacam, por sua vez, os temas de

separagao / abandono / tristeza / sofrimento / infidelidade / traicdo, entre outros

do personagem-titulo, que deixou a malandragem no passado para se ver regenerado pelo amor de
sua companheira.

92 De acordo com os depoimentos dos entrevistados na biografia, o compositor costumava aparecer
nos varios pontos de boemia noturna em que circulava acompanhado por diferentes mulheres, que ele
apresentava como ‘irmazinha” ou “sobrinhazinha”. Algumas de suas companheiras ocasionais
integravam o grupo de seu coro feminino.
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aspectos. Na convergéncia entre a inspiragdo mus(ic)al e a realidade vivida, se revela

o0 homem por tras da poesia:

(O)s tragos se esbogaram permitindo delinear nos versos o perfil do homem
Geraldo Theodoro Pereira, boémio e amante, agressivo, sofredor e
suspeitoso, que buscou sempre, no amor, um lar, uma paz que lhe permitisse
ser o que desejava e era capaz de ser: um genial compositor que podia cantar
sua obra e viver tranquilamente de sua atividade musical. (CAMPOS et al.,
1983, p. 146).

Essas caracteristicas podem ser detectadas tanto no perfil biografico quanto nas letras
de seus sambas, sendo a constante insercdo de Geraldo, conforme afirmado por
depoimento de Ricardo Cravo Albin,%® “na baixa boemia da Lapa, do Centro e do
suburbio”, um dado confirmado por todos os depoimentos incluidos na biografia
supracitada, permitindo inclusive designar quais os locais mais assiduamente
frequentados pelo compositor, desde o referido restaurante A Capela, na Lapa, até os
estabelecimentos mais humildes, na Mangueira e no suburbio. Uma vez alcoolizado,
a gentileza, a amabilidade e os modos finos exibidos no convivio social podiam sumir
e desvendar um lado mais socialmente inconveniente de um homem de vida sofrida,
de muitos encontros e desencontros, enganos e desentendimentos. Os protagonistas
de suas letras igualmente refletem as varias formas de lidar com os contratempos da
vida.

De acordo com Albin, era a constante busca por companhia feminina seu principal
incentivo, e o reflexo desse trago de seu temperamento se encontra na parte de sua
producao de viés lirico-amoroso, de acordo com o termo usado por Claudia Matos na
distingdo das variagdes dentro dos temas e estilos praticados pelo compositor e seu
colega Wilson Batista. Seja como for, em relagdo aos estudos literarios em que
sobressai a valorizagao do aspecto estético, a relevancia de aspectos biograficos vem
se manifestando na medida em que as vivéncias subjetivamente construidas sao
literariamente trabalhadas no texto, contribuindo para a abrangéncia de sua
interpretacdo, seja em se tratar de prosa, de poesia ou de can¢ao popular. Geraldo
Pereira, na qualidade de poeta popular, sugerimos, inconsciente de sua insergao
numa longa linhagem de tradi¢des de oralidade — remetendo a expressao gaia ciéncia,

93 Data da entrevista concedida ao autor do presente trabalho: 30 de maio de 2017. Albin foi amigo de
Cyro Monteiro, o principal intérprete da obra de Geraldo Pereira.
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“um saber poético musical que implica uma refinada educacgao sentimental” (WISNIK.
In: LACERDA (org.) 2016, p. 27), designando o espirito livre e a habilidade técnica
envolvidos na escrita de poesia —, porém, ciente da forga de seus versos ritmados,
coagindo as almas humanas e divinas a seguir o seu compasso (conforme Nietzsche,
aforismo 84: Da origem da poesia) foi capaz de ser cronista de seu meio social por
sempre se ver inserido nele, observando a sociedade a partir de multiplas
perspectivas, seja a do operario, do sambista, do favelado, do suburbano (MATOS,
1982, p. 18). Empregando a observagao como ferramenta de producéo de sua obra,
o compositor retrata o que via e, sobretudo, o que sentia, sem abstragdes, sem
distanciamento, mas com emogdes reais dos sofrimentos e alegrias vividos, com forte
apelo sentimental. Sera pela posi¢cao cultural que o compositor ocupa, que, nas

palavras de Muniz Sodré, suas letras ganham

uma operacionalidade com relagdo ao mundo, seja na insinuagdo de uma
filosofia da pratica cotidiana, seja no comentario social, seja na exaltagao de
fatos imaginarios, porém inteligiveis no universo do auto e de ouvinte. [...].
Trata-se [...] de um lugar em que se inscreve o compositor [...] por um impulso
especial de sentido, cujo polo de irradiagdo se encontra na transitividade
cultural das classes economicamente subalternas. A transitividade afirma-se
na capacidade da cangao negra de celebrar os sentimentos vividos, as
convicgdes, as emocgdes, os sofrimentos reais de amplos setores do povo,
sem qualquer distanciamento intelectualista. Nesse tipo de letra, ndo ha
categorizagdo nem analise. (2007, p. 45-46)

Conforme analisado por Sodré, essa transitividade discursiva permite flagrar o
portugués informal da linguagem cotidiana do brasileiro (p.46), conforme se vera na
apresentacao das letras de sambas como “Escurinha” (“Escurinha tu tens que ser
minha de qualquer maneira, te dou meu boteco, te dou meu barraco”), “Vocé esta
sumindo” (“Nega vem ca, vem ver s6, como seu hego ficou, depois de tal dia neguinha,
que vocé me deixou”), “Chegou a bonitona” (“Mas olha so, 6 pessoal, que bonitona,
olha o pedacgo que acabou de chegar”) cujo registro nos sambas do cronista Geraldo
Pereira se assemelha muito com a forma com que Antbénio Candido descreve a

natureza da cronica:

Por meio dos assuntos, da composi¢gao aparentemente solta, do ar de coisa
sem necessidade que costuma assumir, ela se ajusta a sensibilidade de todo
o dia. Principalmente porque elabora uma linguagem que fala de perto ao
nosso modo de ser mais natural. Na sua despretensdo, humaniza; e esta
humanizacéo Ihe permite, como compensacao sorrateira, recuperar com a
outra m&o uma certa profundidade de significado e um certo acabamento de
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forma, que de repente podem fazer dela uma inesperada embora discreta
candidata a perfeicdo. (CANDIDO, 2003, p.89-99).

Este apelo a intimidade, ao sentimentalismo constitui-se como um /eitmotiv, o trago
carateristico mais marcante das 77 composigdes registradas em nome de Geraldo
Pereira ou posteriormente atribuidos a ele, dos quais 69 “sdo voltadas, dedicadas,
orientadas para uma mulher” (CAMPOS et al., 1983, p. 146). Considerando o conceito
de musa um investimento poético que metaforicamente incentiva o poeta no processo
criativo, ele parece ser, a primeira vista, muito abstrato para se empregar em relagao
as mulheres cantadas nos sambas de Geraldo, sempre esbogadas em linhas
concretas e muito “reais” e dai organicas e sem abstragdes. A abordagem da figura
feminina é frequentemente direta e descritiva na obra de Geraldo e ndo apresenta o
lirismo de compositores contemporaneos como, por exemplo, Ataulfo Alves, cujo
samba “Vida de minha vida”, de 1949, exalta a musa evocada na composi¢cao em
termos floridos que por um excesso de romantismo se distanciam em muito do estilo

mais “realista” de Geraldo:

Minha musa inspiradora
Minhas noites de luar
Agradeco ao Criador
Que me fez tdo sonhador
Pra melhor te exaltar

Rima rica dos meus versos
Minha cangéo preferida
Melodia do meu samba
Vida da minha prépria vida

[...]
Porém, aproveitando da generosidade embutida no conceito da musa, sugerimos que,
na busca por afeto enquanto ponto de partida de sua expressividade, a inspiracao
provinda da musa que se destina ao poeta e que constitui a fonte de criacdo poética,
e que se manifesta na incitacdo musal particular conforme impregnada na poesia do
poeta popular Geraldo Pereira, o canto absoluto da musa alcance seus ouvidos nao
em forma unissona, porém, polifénica, apontando para o deslizamento do conceito
tradicional da musa. Isto €, na superagao de seu papel de inspirar o poeta “génio”,
cantando o que ele “precisa” ouvir, e a problematizacao da ideia da unicidade musal,
sugerimos que se trata da fragmentacao da incitagcao a partir de uma multiplicidade
de musas, assim potencializando a mensagem poética para além dos limites de um

discurso monofdnico.
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Assim, configura-se uma imagem da figura feminina que se encontra em processo
constante de redimensionamento, na medida em que a constituicido da mulher-musa
evocada pelo sujeito cancional masculino varia, de uma composi¢ao para outra, entre
polos extremos. O da mulher fiel, confinada ao espago doméstico pelo provedor
masculino — o qual, por sua vez, responde a dedicacdo feminina por se domesticar
também,® - e a mulher fingida (“tipo” feminino muito explorado em sambas de Noel
Rosa, por exemplo),® livre para explorar sua sensualidade nas gafieiras e saldes de
festa, para além das dimensdes demarcadas pelos papéis e compromissos impostos
pela voz masculina. Por sua vez, o homem se ressente da liberdade de sua parceira,
encontrando-se “abandonado”, numa inversao de papéis tradicionais que, na poesia
de Geraldo Pereira, é trabalhada com leveza e humor, como trago caracteristico de
seu estilo de compor. A dicotomia mulher fiel / mulher fingida, que se vislumbra na
apreciagdo comparatista entre varias can¢gdes e a mensagem poeética que se
diversifica entre as varias musas contempladas, é relativizada pela evocacédo da
mulher “ideal”, incorporando facetas diversas numa imagem idealizada da mulher-
musa. Na poética de Geraldo Pereira, a mulher-musa incita o sujeito cancional, ao
nivel de enunciagao, a glorificar o samba como lugar de alegria “pura”, em que a
sensualidade e o (en)canto musais se apresentam no seu plano mais “inocente”, sem
ser ameacgador. Veja-se entdo de que forma a pluralidade musal € poetizada por
Geraldo Pereira e cantada em versos nos seus sambas, através da selegcao de
algumas composigdes que melhor ilustram de que modo este sujeito cancional - ora
pidédo, ora abandonado, ora apaixonado — evoca uma musa singular e incitadora deste

painel variado de sensacgdes enquanto elementos da poesia.

94 Entre os sambas retratando o estereotipo de mulher “ideal” por ser submissa ao homem, destacamos
“Emilia”, de 1941, gravagao de Vassourinha (Mario Ramos, 1923-1942), de Wilson Batista e Haroldo
Lobo (1910-1965): “Quero uma mulher/Que saiba lavar e cozinhar/E de manha cedo/ Me acorda na
hora de trabalhar [...]". Também “Ai Que Saudades da Amélia”, de 1942, composicéo de Ataulfo Alves
e Mario Lago (1911-2002) e gravada por Ataulfo, fez muito sucesso com uma letra exaltando a mulher
“perfeita” para padrbes mais conservadores: “Amélia ndo tinha a menor vaidade/Amélia € que era
mulher de verdade [...]".

9 Citamos, por exemplo, o samba “Trés Apitos”, de 1931, gravagdo langada muitos anos depois da
morte de Noel, em 1951, por Aracy de Almeida (1914-1988), no selo Continental: “Quando o apito da
fabrica de tecidos/Vem ferir os meus ouvidos/Eu me lembro de vocé/Mas vocé anda/Sem duvida bem
zangada/E esta interessada/Em fingir que ndo me vé [...]”
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Figura 12 — Geraldo Pereira em inicio de carreira

Geraldo Pereira em 1940. Fonte: Foto de arquivo de familia de Cartola, incluida no livro Divino
Cartola: uma vida em verde e rosa, de Denilson Monteiro. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2012,
p. 56-57. No indice da imagem, Geraldo nao ¢é identificado. De acordo com o livro retratando Cartola,
trata-se de espetaculo de grupo de ritmistas liderado por Cartola, no palco do Cassino da Urca.
Conforme relatado na biografia, a encenagédo coreografica seria no Cassino Atlantico, em
Copacabana. (CAMPOS et al., 1983, p. 59)

Muitos sambas, de menor repercussao da fase inicial da producdo composicional
de Geraldo Pereira, se encaixam na longa fileira de composi¢gbes musicais que tratam
de abandono e do desencontro amoroso de forma genérica, como, por exemplo, “Se

vocé Sair Chorando”, seu primeiro samba gravado, por Roberto Paiva, em 1939, no
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selo Odeon, disponivel em <https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/33012/se-voce-sair-

chorando> .

Se vocé sair chorando
Dizendo que vai embora
Meu amor nao ignoro

O seu pensar

Ficarei muito contente

Vou viver com alegria
Espero seu desprezo um dia
N&o vou chorar

Vocé vai

Que a rua Ihe convida

O que vale duas vidas

Sem prazer

Tudo quanto é dificil

Eu dou-lhe com sacrificio

E vocé nao sabe me compreender

Na época, a composigao fez algum sucesso no Carnaval do ano seguinte, chamando
atencao por sua linha melédica, conforme observado por Pixinguinha (Alfredo de
Rocha Vianna Filho, 1897-1973), o qual, encarregado pelo intérprete de passar para
a pauta o samba para orquestragéo, considerou a melodia bastante original (CAMPOS
et al., 1983, p. 148). A iniciativa, por parte do sujeito cancional masculino, de terminar
com a (falta de) tranquilidade do convivio no lar doméstico por ser incapaz de lidar
com a liberdade em excesso a que se permite sua parceira, € tematica que ressoa
também no segundo samba na musicografia de Geraldo Pereira, “Acabou a sopa”, de
1940, sua primeira composi¢ao gravada por Cyro Monteiro, no selo Victor, disponivel

em <https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/47843/acabou-a-sopa>:

Essa nao é a primeira vez
Que vocé me aborrece

E depois, com cara de santa
Me aparece

Pedindo perdao

Sem me pedir foi ao baile
Isso ndo se faz

Eu vou lhe mandar embora
Para nunca mais ...

Pode arrumar sua roupa, porque “acabou a sopa”
Volte ao baile

Va dangar melhor

Abusou da confianga

Vocé ja nao é crianga

Se eu |he perdoar


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/33012/se-voce-sair-chorando
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Fara depois pior.

Aqui ja se nota a presenga de algumas caracteristicas do letrista Geraldo Pereira: o
emprego da linguagem informal e de expressdes populares, 0 uso estratégico de
consoantes plosivas, que “como que explodem chamando atencédo para algo que
estava reprimido” (CAMPOS et. al.,1983, p. 143), que ecoam a sonoridade percussiva
do samba, e sibilantes, que, juntas, s&o distribuidas pelas letras, na terminologia de

Luiz Tatit, pelo arranjador cancionista, o qual

se pde a manobrar, simultaneamente, a linearidade continua da melodia e a
linearidade do texto. O fluxo continuo da primeira adapta-se imediatamente
as vogais da linguagem verbal mas sofre o atrito das consoantes que
interrompem sistematicamente a sonoridade. Uma forga de continuidade
contrapde-se, assim, a uma forgca de segmentagcédo (em fonemas, palavras,
frases, narrativas, e outras dimensdes intelectivas), fundando um principio
geral de tensividade que a habilidade do cancionista vai administrar e
disseminar ao longo da obra. (TATIT, 2002, p. 10)

E pela forga enunciativa do samba “Acabou a sopa” que esse estilo cancional mais se
aproxima de um registro da linguagem oral cotidiana, apresentando letras que
‘simulam que alguém esta falando diretamente com alguém em tom de recado,
desafio, saudagao, ironia, lamentagao, revelacéo [...]" (TATIT, 2004, p. 48), conforme
também se verifica na composig¢ao seguinte, “Lembras-te daquela zinha”, gravada por
Roberta Paiva, em 1941, no selo Victor, disponivel em

<https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/49130/lembras-te-daquela-zinha>:

Tu sabes que aquela Zinha

Que ha muito tempo foi minha

Um dia sem ter razdo me abandonou
Eu, por gostar muito dela

Fiz uma casa pra ela

Fiquei tdo cheio de vida

Mas tudo acabou

Escreva o que eu digo

Se um dia ela voltar

Eu juro que hei de Ihe perdoar

Vou lhe pedir, meu amigo

Nao criticar o meu ato

Eu sei onde é que me aperta o sapato

Aqui novamente o tema de abandono, aliviado pelo andamento alegre do samba,

registrado em linguagem popular, em tom de conversa coloquial. Em 1941, Geraldo


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/49130/lembras-te-daquela-zinha
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Pereira ja vé gravados seus sambas com uma certa regularidade, cuja composigéo
ainda se limita aos desencontros amorosos, ou lamentacdo puro e simples, apenas
contrabalangada pelo tom exagerado das queixas, gerando efeito humoristico, como
no samba “Falta de Sorte”, intérprete Aracy de Almeida, gravadora Victor, disponivel

em <https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/41761/falta-de-sorte>:

Meus Deus, tenha piedade

Ja procurei e ndo encontrei a felicidade
Duvido que outra alma suporte
Tamanha falta de sorte

Faga-me Deus essa caridade

Faga-me Deus essa caridade

E duro mas é verdade

A minha falta de sorte
Viver sem felicidade

Nem por esporte

N&o quero mal a ninguém
E padego como Job

Eu sofro tanto e ninguém
De mim tem do

Vejam so

A composicao “Pode ser?”, intérprete Isaura Garcia (1923-1993), gravadora Columbia,

do mesmo ano, disponivel em <https:/discografiabrasileira.com.br/fonograma/59292/pode-ser>,

inscreve-se também nessa linha do compositor ainda novato:

Entre nés houve uma contrariedade
Pra dizer a verdade

Eu n&o guardo rancor

Porque é que vocé quando passa
Por mim ndo me da mais bonjour
Se eu sempre vi em vocé

O meu réve d’amour

O que houve entre nés

Foi um mal-entendido

Tudo eu ja fiz pra desfazer
Porque meu coragao nao é fingido
E precisa muito de vocé

Pode ser?

Aqui o compositor ja sinaliza ser bom letrista, fazendo rima com graga no emprego de
estrangeirismos. O samba “Ela ndo teve paciéncia’, ainda de 1941 no selo Vitor,

disponivel em <nttps:/discografiabrasileira.com.br/fonograma/49185/ela-nao-teve-paciencia>,
marca o reencontro com Cyro Monteiro, que viria a ser o cantor mais alinhado com o

estilo dos sambas geraldopereirenses:


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/41761/falta-de-sorte
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/59292/pode-ser
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Quando veja tdo abandonada

A minha casinha na estrada

Me vem a recordagao

Daquela que nao teve paciéncia
De satisfazer a exigéncia

Do meu coragao

E ao recordar o passado
Eu choro

E solugando imploro

Ao Criador

Para fazé-la voltar
Porque o meu coragéo
Espera a ressurrei¢cao
Do nosso amor

“Ai, Que Saudade Dela”, samba gravado pelo conjunto Quatro Ases e um Coringa em

1942 no selo Odeon, disponivel em <nttps:/discografiabrasileira.com.br/fonograma/60261/ai-

que-saudade-dela>, apresenta-se como clara tentativa de aproveitamento do sucesso da

composic¢ao “Ave Maria no Morro”, de Herivelto Martins, gravada poucos meses antes
pelo Trio de Ouro no mesmo selo (“E o morro inteiro/No fim do dia/Reza uma prece/A

ave maria”):%

Quando bate a Ave-Maria
Blim blim Blom, blim, blin blom

Quando bate a Ave-Maria
La no alto da capela

Ai, ai que saudade dela
Ai, ai que saudade dela

Me afagava noite e dia
Sempre carinhosa e bela
Ai, ai que saudade dela
Ai, ai que saudade dela

O meu santuario

Era um caramanchao
Ela era minha Santa

E o0 meu samba-oracéo

Mas um dia por maldade
Ela quis abandonar

A voz do meu violéo

E o meu cantar

% De acordo com a biografia, os dois compositores trabalharam juntos na época, com Geraldo
apontando como ritmista no conjunto liderado por Herivelto. Inclusive no filme “Berlim na Batucada”,
em que Herivelto Martins foi assistente de producgéao, este teria indicado Geraldo para o papel de
Laurindo (veja-se a subsecédo 3.5).
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O tema do abandono é reaproveitado na composigao feita ja em 1943, e é através
dessa tematica que o poeta popular mostra seu lado pidao, embora com uma dose de
humor, capaz de se olhar no espelho e rir de sua préopria desgraga, como, por
exemplo, no samba “Vocé esta sumindo”, cuja gravagao original se deu na voz de
Cyro Monteiro, no selo Victor, disponivel em

<https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/72951/voce-esta-sumindo>:

Nega vem cé

Vem ver s6 como € que seu nego ficou
Depois do tal dia neguinha

Que vocé me deixou

Quem me conhece

Passa por mim jogando piadas, sorrindo
Vocé esta ficando acabado

Xi vocé esta sumindo

Vocé foi embora crianca

Minh alma ficou quase louca

Nao tiro vocé da lembranga

Nem tiro o seu nome da boca

Sinto-me téo acabado

Estou que nem posso de dor nem queira saber

E de tanto pensar no seu amor
Embora o poeta, que se apresenta perdidamente apaixonado, se veja abandonado
por sua musa amada, a nogdo da musa “andénima” presente em varios sambas
(“zinha”, “ela”) repercute na mensagem poética nesta composi¢cdo, em que a musa
ndo ganha identificagdo propria, apenas uma denominagdo genérica
(“nega’’neguinha”) — apesar de, ao nivel de enunciagdo, o sujeito cancional apelar
para a singularidade de seu amor (“Nao tiro seu nome da boca”) —, sugerindo
(sutilmente ou nem tanto) que sua paixao nao é intransferivel e que também poderia
chamar (e responder a chamada de) outras “negas”, assim enunciando a ampliagao
da representatividade da mulher negra na cangao popular.

O tema de abandono volta a marcar presencga singular na obra de Geraldo,
embora sempre trabalhado com leveza — pelo andamento alegre da composi¢ao, pelo
humor irbnico investido nos versos —, para, assim, contrabalangar a carga
potencialmente amarga da tematica, conforme atesta também o samba “Onde esta a
Florisbela?”, de 1944, gravado por Batista de Souza no selo Continental, disponivel

em <https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/79834/onde-esta-a-florisbela> :
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Na madrugada voltei do baile

Na certa de encontrar a minha amada

Achei a janela aberta e as portas

Quero esquecer mas nao posso

Tive um pouco de remorso

As horas ja eram mortas

Entrei e verifiquei toda a casa

Meus ternos ja eram cinza

E meu viol&o era brasa

Bati na janela da vizinha

O Dona Estela me diga, aonde foi Florisbela?
A vizinha respondeu

Quando notei a fumaca

Bem que eu disse, 6 Florisbela

N&o é coisa que se faca

Ela contou-me chorando que lhe viu nos bragos de outro alguém
Oh meu vizinho, a razdo da-se a quem tem

Botei fogo também

A composigao trabalha varios temas correntes da obra de Geraldo Pereira, iniciado
com a abertura do samba, em que o sujeito cancional aparenta estar ainda de bom-
humor, voltando para casa sozinho tarde de noite apos o baile, tendo deixado a mulher
sozinha em casa. Porém, ja pressentindo o arrependimento e, por extensdo, o
sofrimento pela separacéao, verifica que sua conduta de traicdo conforme revelada
pela vizinha levou a parceira a abandonar seu homem. A infidelidade que originou a
acao radical de sua parceira resultou, literalmente, na destruicdo de sua vida
domeéstica, ja que a mulher, de aparente pavio curto, chegou a ponto de incendiar a
casa, ndo sobrando nem a indumentaria e a ferramenta musical do narrador malandro.
O desfecho infeliz é aliviado, além do humor e andamento alegre referidos que
percorrem todo o samba, pelo verso que encerra a composicao (“Botei fogo também?”),
deixando clara a expressividade da irreveréncia e gaiatice cariocas investidos no
léxico geraldopereirense.

No samba “Carta fatal”, do mesmo ano, intérprete Odete Amaral (1917-1984),

gravadora Odeon, disponivel em <https:/discografiabrasileira.com.br/fonograma/65351/carta-

fatal>, encontra-se pela primeira vez um sujeito cancional feminino, o qual, ao contrario
da personagem de “Onde esta a Florisbela”, ndo chega a levar até as ultimas

consequéncias o final do relacionamento:
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Agora nossa amizade

Tem que terminar

Pois vocé s6 chega

Na hora de eu me levantar

E a razao de tanta demora

Nao me diz por que

Eu s6 posso desconfiar de vocé

Vou embora amanha

Seja o que Deus quiser

Achei no seu bolso uma carta de mulher

Até parece brinquedo

O que dizia a carta

“Filhinho vocé vem cedo

A sua auséncia me mata”

Por isso n&o vou brigar

Prefiro a separagao

E a mim nao interessa justificacao

Na composicao “Bolinha de papel”, samba de 1945, gravado pelo grupo vocal Anjos
do Inferno no selo Victor, disponivel em

<https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/74968/bolinha-de-papel>, constatamos que a

aparente sinceridade do amor do sujeito cancional é sustentada pelo dado numérico
constante da conta bancaria. Assim, os lagos afetivos ganham contornos de uma
negociacdo, em que a mulher-musa idealizada talvez ndo seja uma parceira

inteiramente confiavel:

S6 tenho medo da falseta

Mas adora a Julieta, como adoro

A papai do céu

Quero seu amor, minha santinha

Mas s6 nao quero que me faga de bolinha de papel

Tiro vocé do emprego

Dou-lhe amor e sossego

Vou ao banco e tiro tudo pra gente gastar
Posso, oh, Julieta, Ine mostrar a caderneta
Se vocé duvidar

As resolugdes ritmicas de “Bolinha de papel” ganhariam nova vida no balango da
bossa demonstrado por Jodo Gilberto na sua regravagdo do samba, quinze anos

depois.


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/74968/bolinha-de-papel
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No samba “Conversa fiada,®” do mesmo ano, gravado por Déo no selo

Continental, disponivel em <nttps:/discografiabrasileira.com.br/fonograma/81824/conversa-

fiada> , apresentam-se varios elementos caracteristicos do estilo geraldopereirense: a

linguagem informal, as girias, as expressdes populares:

Chegou ao meu conhecimento
Que vocé anda dizendo

Que vai me deixar

Por isso muito lamento
Vocé sabe muito bem

Que eu sempre soube amar
Va ver que foi algum veneno
Dessas linguas de tesouro
Que querem me ver sozinho
Muito triste desprezado
Incompatibilizado

Sem o seu carinho

Ja temos intimidade

N&o ha necessidade de vocé fazer assim
Eu confesso que Ihe adoro

Minha nega eu choro, choro

Se esse amor chegar ao fim

Se fizer questao de jura

Essa nuvem escura vai se desfazer

Eu juro minha nega eu nao fiz nada

E conversa fiada

Pra vocé se aborrecer

Dentre os sambas apresentados no periodo referido (1939-1945), nenhum fez muito
sucesso junto ao publico e, com exceg¢ao de “Bolinha de papel” que teve éxito na
regravacgao de Joao Gilberto, hoje sdo pouco citados. Um samba especifico, porém,
se sobressai em termos de potencialidade de analise, e que, pelo tema da letra, ritmo
balancante e linha melddica pode ser considerado um precursor de “Falsa Baiana”
(MELLO, 1977, p. 4), denunciando um compositor em fase de amadurecimento,

conforme se procura elaborar na seguinte subsecgao.

97 Wilson Batista compds um samba com o mesmo titulo, que fez parte dos sambas da polémica com
Noel Rosa, na qual os dois compositores disputaram o conceito de malandragem e em que “Conversa
Fiada” de Wilson originou a composi¢ao noelina “Palpite Infeliz”. O samba de Wilson foi gravado apenas
duas décadas depois, em 1956, no LP “Polémica”, apresentando todos os sambas que integraram o
duelo musical. Refere-se ao capitulo 9 — Polémica e amizade (p. 135-155) da ja citada biografia de
Wilson Batista para averiguar os desdobramentos da disputa em formato de samba.
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3.3 Imagens organicas da mulher no samba e na literatura: corpo, danga,

brasilidade

Ainda em 1942, dois anos depois de escutar seu primeiro samba gravado no radio,
Geraldo Pereira apresenta uma composi¢ao que sinaliza que esta se transformando
como compositor, demonstrando que sua capacidade criativa vai além da
unidimensionalidade dos sambas chorosos de abandono e desencontro amoroso,
langando uma cangao de letra incisiva que pode ser considerada sua primeira grande
composic¢ao. Trata-se de uma vigorosa exaltacdo do samba enquanto espaco
construtivo da identidade do negro brasileiro que se encontra na composi¢cao “Quando
ela samba”, gravadora Victor, voz de Cyro Monteiro, de 1942, disponivel em:

<https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/49634/quando-ela-samba>, em que O sujeito

cancional se vé diante de uma musa que se aproxima da imagem idealizada da figura
feminina, apresentando sensualidade diante da plateia na pista de dancga. Ela, musa
denominada “minha cabrocha”, no proprio ato de sambar, ativa uma carga afetiva que
mobiliza todos os presentes a sambarem também, sem, no entanto, mostrar sinais de
que seu canto — audivel para todos sem ser intencionalmente sugestivo — possa
eventualmente se afastar do alcance da audicdo do poeta enquanto designatorio

“legitimo” de sua mensagem:

Quando minha cabrocha

Entra no samba que tem na favela
Com sua saia de roda

Verde e amarela

Vejo que todos desejam sambar
Sambar com ela

Eu n&o sei qual o mistério

Que ha nas cadeiras dela

Espectador hipnotizado pelo exercicio de brasilidade, o sujeito cancional,
inserido no espago comunitario da favela e porta-voz de todo uma coletividade

marginalizada, € convidado a ressignificar seus proprios sentimentos ufanistas
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(PEREIRA, 2013, p. 17), transformac¢do descomplicada e sem abstragdes, e por isso

libertadora:

Quando o samba é bem cantado
Batem palmas e é bisado

Somente pra minha cabrocha sambar
E quando a vejo cantando e sambando
Ao som do pandeiro

Eu juro, me sinto mais brasileiro

A relacao dialética entre o poeta e sua musa € construida a partir de uma admiragao
pelos encantos da figura feminina evocada, a qual incita — na sua associagao a
simbolos unificadores de “autenticidade” brasileira, como o proprio samba na sua
aceitagcdo do estilo musical mais representativo da nacéo, a favela como lugar
simbdlico de sua expressao originaria € meio determinante em (mudangas de)
padroes de conduta, as cores da bandeira, o pandeiro enquanto instrumento
prototipico do samba, todos elementos eleitos para representar uma ideia de
brasilidade — % o poeta a exultar sua vinculagdo da graga da mulher a um sentimento
de ufanismo “puro”, pintado nas cores nacionais. Consideramos “Quando ela samba”,
enquanto reflexo “pragmatico” de um gesto artistico (bem-sucedido) do que seja
brasilidade, uma tentativa de se aproximar aos sucessos do samba de exaltacao,
vertente do samba muito em voga na época do langcamento da composicao
(PEREIRA, 2013, p. 17).%°

A mesma reproducao de simbolos iconicos dessa ideia de brasilidade se encontra

na letra singular de um samba que fez parte da pega carnavalesca Momo na fila,

98 Aqui se exemplifica muito bem o poder de sintese e de economia precisa de Geraldo, fazendo
vocabulos como “favela” rimar com “verde-e-amarela”, e “pandeiro” com “brasileiro”, todas palavras-
chave que repercutem nessa interpretacdo do samba composto como celebragao de brasilidade.

9 Conforme se destaca na segdo seguinte, o sucesso desse género de samba foi instigado pela
veiculagdo da popularidade do samba por parte do Estado Novo varguista, procurando, conforme
conceituado por Hobsbawn e Ranger, investir na invengao de tradi¢gdes histoéricas cultura-musicais na
construgdo de uma ideia de unidade nacional, visando, no caso especifico, aproximar a produgéo de
sambas a seu objetivo de unir o pais em volta de uma ideologia enaltecendo a nagéo, o amor acritico
a patria e uma moralidade trabalhista reduzindo o cidaddo a mao de obra.
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producdo do teatro de revista de Walter Pinto de 1944, com atuacdo de Geraldo

orientando os dancgarinos de uma miniescola de samba.'®

Figura 13 — Estreia revista carnavalesca
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Fonte: Jornal A Noite, segdo Teatro, 29/12/1944, p. 6. Hemeroteca Digital da Fundagéo Biblioteca
Nacional - Brasil.

Incluido no livro Carnaval sem fronteiras: as escolas de samba e suas artes mundo
afora (CAVALCANTI; GONCALVES, 2020), o artigo “Tem bububu no bobobd”: o teatro
de revista de Walter Pinto e as escolas de samba”, de Maximiliano Marques, aborda
a interligacao entre os circulos teatrais e carnavalescos, na qual se destaca a referida

peca e se cita a letra do samba nela cantado pelos integrantes do conjunto liderado
por Geraldo:"%1

P’ra fazer nosso samba

P’ra fazer ele bem brasileiro,

E preciso que se va buscar no morro
O gingado da mulata

E a cadéncia do pandeiro

Se houver ainda um bom tamborim,
Meu Deus, tenha pena de mim

Que miséria faz o ganza

100 A atuacdo de Geraldo na pega ndo se encontra registrada na primeira biografia ou outra publicagao
referente ao compositor, configurando fato recuperado e bom exemplo de “achamento” feliz que
incentiva o pesquisador a continuar procurando por “tesouros” igualmente escondidos.

101 No primeiro ato, na entrada dos figurantes, o conjunto é referido como o “Coro Geral do Zé Pereira”,
num evidente trocadilho com o nome do compositor.
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Que lamento do surdo vem

Que cadéncia o pandeiro da

Que ruido da cuica vem

Bota no samba &dio, ternura

Feitigo, ardor, paixao

Mistura tudo

Depois me diga

Se o santo baixa ou ndo.

Inclua ainda os dentes da mulata

E a graga com que o nego desacata

Embora a autoria do samba ndo se encontre atribuida a Geraldo Pereira, ndo
havendo autor nem titulo conhecidos nas fontes consultadas,’® os elementos
enumerados — a articulagdo do samba como maior expressao musical nacional vinda
de sua origem imaginaria no morro, sua vinculagao a graca e desenvoltura no dangar
da mulata, metonimia do Brasil, e aos instrumentos percussivos remetendo as raizes
culturais negras do samba — na composi¢gdo ecoam a forma com que o tema de
celebracao de brasilidade € elaborado em “Quando ela samba”, samba composto dois
anos antes. Também em termos de estilo — vocabulario, rima (novamente brasileiro —
pandeiro), ndo parece improvavel que o samba apresentado seja feito (sozinho ou em

parceria) pelo “ator” a frente da cantoria por ele dirigida.'®3

102 O texto original elaborado para a revista carnavalesca encontra-se preservado no acervo do Centro
de Documentagao da Funarte. Na folha do samba, apenas consta “Samba de 1945”, cantada pelo “Coro
Geral”, na cena final da produgao. Ainda consta fazendo parte das pegas datilografadas que compdem
a peg¢a, no mesmo arquivo de Walter Pinto na CEDOC, uma parodia de “Falsa Baiana”, de letra
sugestiva, censurada pelo Departamento de Imprensa e Propaganda, e sua partitura para piano.
(Acervo Walter Pinto - FUNARTE/Centro de Documentagéo e Pesquisa)

103 Também o trecho “Meu Deus, tenha pena de mim” é expressao tipica de Geraldo Pereira,
encontrando-se variantes dela em diversas composigdes suas, representando tanto um registro de
linguagem cotidiana informal quanto um aparente pedido de intervencdo divina que, no contexto
empregado, gera um efeito humoristico.
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Figura 14 — Elenco Momo na fila

Elenco de um dos quadros da revista carnavalesca Momo na fila. Fonte: Acervo Walter Pinto -
FUNARTE/Centro de Documentagdo e Pesquisa.

Nesse sentido, a musa evocada em “Quando ela samba” e, por extensdo, no
samba que integrou a revista carnavalesca, na sua incitagdo de aprofundamento /
redimensionamento de um sentimento de brasilidade, e, portanto, de uma sensagéao
de transformacao, assemelha-se a varias personagens femininas evocadas no corpo
romanesco de obras literarias oitocentistas, ambientadas no Rio de Janeiro. Sao
mulheres protagonistas, enquanto mulatas personagens-simbolo do pais fortemente
associadas aos sentidos provocados pela natureza brasileira e os sons, os sabores e
os cheiros por ela produzidos, das quais se destacam, como, por exemplo, Rita
Baiana, personagem do romance naturalista O cortico (1890), de Aluisio Azevedo
(1857-1913), cuja sensualidade inevitavel exerce papel decisivo na metamorfose de
Jerbnimo, portugués que se vé ser transformado em brasileiro. A nocdo de
desestabilizacdo de um personagem masculino que nao resiste a sensualidade
feminina evocada na narrativa ja se encontra em romance antecessor e outro classico
da literatura nacional, Memodrias de um sargento de milicias, de Manuel Antonio de
Almeida (1852), referido por José Miguel Wisnik como “a mais completa

representacéo literaria do que tera sido a animada vida musical popular brasileira nos
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inicios do século XIX” (2008, p. 13-14), em que a personagem Vidinha (“a primeira
cabrocha de nossa literatura”; DEALTRY, 2022, p. 188) ganha uma descri¢gao bastante

detalhada de seus atributos fisicos:

Vidinha era uma mulatinha de dezoito a vinte anos, de altura regular, ombros
largos, peito alteado, cintura fina e pés pequeninos; tinha os olhos muito
pretos e muito vivos, os labios grossos e Umidos, os dentes alvissimos, a fala
era um pouco descansada, doce e afinada (ALMEIDA, 1993, p. 87).

Depois de assistir a moga cantando uma modinha, Leonardo, personagem
principal do corpo romanesco, vé sua vida (temporariamente) desordenada por ela:
“Leonardo passava vida completa de vadio, metido em casa todo o santo dia, sem lhe
dar o menor abalo o que se passava la fora pelo mundo. O seu mundo consistia
unicamente nos olhos, nos sorrisos e nos requebros de Vidinha.” (ALMEIDA, 1993, p.
98). Tecendo algumas observagdes em relagao ao foco narrativo, objetivo e descritivo,
e o registro de linguagem conforme elaborado por Almeida no seu unico romance —
enquanto averiguagdo dos modos e costumes de determinados grupos sociais
primeiramente publicado por capitulo em formato de folhetim —, destaca-se que é pelo
emprego de vocabulario corrente da época em que se passa a narrativa oitocentista,
que se afilia o narrador-cronista (“mestre-de-ceriménias onisciente”, GALVAO, 1976,
p. 27) no seu retrato dos costumes urbanos e ambientes de sociabilidade de entao,
as narrativas de literatura popular consumidas por um crescente publico leitor em
finais de séculos XIX e inicio do século XX.1%* A ades&o coletiva ao gosto de leitura
periddica, cujo apelo € exercido pelo elemento humoristico, pelos contornos
inesperados do enredo, e pela suspensido da continuidade da narrativa,
posteriormente desagua em outras linguagens artisticas inspiradas na cultura popular,
seja das novelas de radio e posteriormente de televisao, seja da cancéo popular. Nao
se trata de comparar ou mesmo equiparar as estratégias narrativas e modos de
producao de escritores oitocentistas identificados com os movimentos literarios de
suas respectivas épocas com o proceder de composi¢ao de sambistas “modernos”

como Geraldo Pereira, Wilson Batista e seus contemporaneos e antecessores no meio

104 \Veja-se Paginas de sensagdo — Literatura popular e pornografica no Rio de Janeiro (1870-1924), de
Alessandra El Far. Sdo Paulo, Cia. das Letras, 2004.
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musical popular nas primeiras décadas do século XX, porém, de constatar que a forma
com que eles, pelo tom carregado de coloquialidade nos seus cenarios ambientados
no Rio de Janeiro e os personagens neles inseridos, pela comicidade e pelo habito de
dar continuidade a certos temas privilegiados (a dicotomia no papel da mulher na
sociedade, oscilando entre a “mulher fiel” e a “mulher fingida”, por exemplo) vinculam-
se a uma linhagem antiga de entretenimento popular. No samba geraldopereirense, o
sujeito cancional, de modo geral, também se caracteriza, assim como o narrador de
Memorias, por seu emprego de um tom descritivo e sem julgamentos, por sua criagéo
de uma visdo do mundo isento de culpa, conforme analisa Antdnio Candido acerca do
romance: “um universo que parece liberto do peso do erro e do pecado.” (CANDIDO,
1993, p. 47), além de voltar-se para as camadas populares como fonte de sua
inspiracao. Esses lagos familiares entre a linguagem literaria aplicada no romantismo
e de musica popular se encontram também em movimento literario finissecular, o

naturalismo.

Partindo dos pressupostos do naturalismo, em que, enquanto reagdo aos
excessos subjetivos e metafisicos do romantismo e sob forte influéncia dos métodos
— observacgao, experimentagcdo — aplicados no estudo da natureza e do homem
conforme desenvolvidos nas ciéncias naturais nas ultimas décadas do século XIX, a
tese dominante é o determinismo do meio e da raca e a predominancia do coletivo
sobre o individual, este movimento literario encarregou-se de documentar a realidade
observada e, na literatura brasileira, produziu obras que se confrontaram diretamente
com temas que revelaram tabus da sociedade da época no seu enfoque nas classes
marginais, na exploracdo econdmica do proletariado e no racismo. Essa tematica
literariamente processada no romance naturalista é posteriormente transposta para

outros movimentos literarios.

Retomando as proposi¢des do manifesto do movimento naturalista O Romance
Experimental (1880) escrito por Emile Zola (1840-1902), o trabalho do romancista
consistiria em observar a realidade e montar, literariamente, a experiéncia, em que as
personagens nao sao mais representagdes ficcionais do homem abstrato, metafisico,
porém, estudos de caso, “tipos” sociologicamente interessantes, submetidos as leis
de fisiologia, movidos pelo instinto e condicionados pelo meio, fatores que os levam a
percorrer fatalmente as etapas do processo natural, conforme exige o determinismo

da féormula cientificista desta concepgao romanesca.
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No romance O cortigo, publicado em 1890, reconhecidamente a obra mais
representativa da estética naturalista brasileira e considerado o romance mais bem-
sucedido do escritor Aluisio Azevedo € notavel, conforme observado por Candido
(1993), sua afiliacdo a plataforma do movimento de Zola, aplicando a influéncia
literaria n&o somente na forma em que retrata o conjunto dos moradores de uma
habitacdo coletiva “tipica” da época do Rio de Janeiro — em que o crescente
proletariado urbano se viu forcado a se amontoar em moradias precarias na cidade,
entdo em pleno processo de expansao econdémico e demografico — como também no
modo em que o destino do rico painel de personagens evocadas na narrativa
evidencia a ratificacdo de teses preconcebidas e predeterminadas pelas ciéncias
naturais, bem de acordo com a chave naturalista. Considerando, assim, que € a partir
da prevaléncia do protagonismo do proprio cortico, enquanto organismo vivo que
cresce as proprias forgas, como afirma Brayner (1973), que o trajeto dos personagens

nele gerados é desenvolvido.

Estabelecendo-se o dialogo interdisciplinar entre a linguagem da musica
popular nacional e os estudos de literatura, atentamos, en passant, para a semelhanca
da precariedade socioecondmica do escritor brasileiro finissecular e do sambista nas
primeiras décadas do século XX e das condi¢gdes de producdo nos respectivos meios
em que atuavam. Costuma-se atribuir a Valentim Magalhdes (1859-1903) a
observacao acerca de “precocidade” de Aluisio Azevedo enquanto romancista, que
seria, de acordo com seu contemporaneo, “no Brasil talvez o unico escritor que ganha
0 pao exclusivamente a custa de sua pena, mas note-se que apenas ganha o pao: as

letras no Brasil ainda ndo d&o para a manteiga.” (BOSI, 1994, p. 199).

Subscrevendo-se a nocdo de que todo romance do século XIX era,
necessariamente, romance de entretenimento — se ndo o fosse, ndo venderia —,
propomos responder a questao do porqué do sucesso do romance (Cujo pessimismo
enquanto efeito direto de suas pretensdes cientificas e teses deterministas conforme
as proposi¢des do naturalismo resultam numa leitura “pesada”), na época de sua
primeira publicagdo, em 1890, e depois, com a constatacdo que esse excesso de
“seriedade” foi contrabalanceado por elementos narrativos que, sem duvida,
exerceram grande apelo junto ao leitor oitocentista de classe média a procura de

distracao e entretenimento. Por exemplo, as descricdes de toda a “fauna” humana que
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habita a “selva” do cortigo'® - enquanto espaco fisico real, ndo convidava a incursbes
por parte de integrantes da pequena burguesia, porém, enquanto mundo ficcional
retratado em romance, exercia atragao irresistivel ao leitor avido em penetrar neste
mundo “proibido”-, como também os dialogos, verdadeiros registros da linguagem
popular, e a forte presenca de sexualidade no espago narrativo certamente
contribuiram para este apelo. O leitor contemporaneo d'O cortico certamente
encontrou o prazer que buscou na narragdo a partir da chegada da ja referida
personagem Rita Baiana, enquanto figura principal no nucleo narrativo descrevendo
seu envolvimento com o imigrante portugués Jerénimo. Certo é que com a
aparecimento de Rita Baiana o romance comeca a ter um apelo mais popular, mais
amplo, e, para expressar o efeito de sua introdu¢ao no espago romanesco em valores
novelescos do século XX / XXI, mais sensual no sentido de as descri¢cdes nitidas de
seus atributos fisicos (“seu farto cabelo”, “o atrevido e rijo quadril baiano”, “dentes
claros e brilhantes”, AZEVEDO, 1994, p. 55) convidarem o leitor a evocar, no intimo
de seu imaginario, o visual dessa personagem provocante.'% Para além do erotismo
investido na personagem, ndo ha como nao se divertir com passagens folhetinescas
como a do discurso de “mulher livre” a modo oitocentista, expresso através de registro

de linguagem popular, numa encenagao digna de novela da Globo:

‘- Casar? — protestou a Rita. — Nessa néo cai a filha de meu pai! Casar? Libra!
Para qué? para arranjar cativeiro? Um marido é pior que o diabo; pensa logo
que a gente € escrava! Nada! Qual! Deus te livre! Ndo ha como viver cada
um senhor e dono do que é seu!” E sacudiu todo o corpo num movimento de
desdém que lhe era particular. (AZEVEDO, 1994, p. 56)

105 A presenca das teses do darwinismo na narrativa se vé intimamente ligada as pesquisas fisiolégicas
dos fendbmenos bioldgicos da época, apontando para a semelhanga das fungdes organicas do homem
e do animal, encontrando repercussdo no romance no rebaixamento, pela inser¢cdo no meio degradante
do corti¢o, do ser humano ao nivel animal nos trechos descritivos dos personagens, enquanto elemento
estrutural da narrativa.

106 Aqui é possivel novamente invocar o esforgo intelectual como requisito de fruicdo de leitura,
conforme analisado por Paes (veja-se nota 10), dispensavel na visualizagdo da imagem da Mulata
Globeleza que por décadas sustentou e reforgou estereétipos de mulher negra sexualizada.
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A personagem Rita Baiana, enquanto figura principal no nucleo narrativo que diz
respeito a transformagao do personagem Jerdnimo, sintetiza as terras brasileiras que

0 seduzem, levando ao processo de seu abrasileiramento gradual:

E Jerbnimo via e escutava, sentindo ir-se-lhe toda a alma pelos olhos
enamorados. Naquela mulata estava o grande mistério, a sintese das
impressodes que ele recebeu chegando aqui: ela era a luz ardente do meio-
dia; ela era o calor vermelho das sestas da fazenda; era o aroma quente dos

trevos e das baunilhas, que o atordoara nas matas brasileiras [...].
(AZEVEDO, 1994, p. 68)

A trilha sonora de sua evolugado de homem portugués a brasileiro (“E a viva crepitagéo
da musica baiana calaram-se as melancélicas toadas dos de além-mar”; obr. cit., p.
67) € composta por ritmos sensuais da musica popular, assim como no caso da

entrada de Vidinha no enredo de Memobrias:

Jerénimo alheou-se de sua guitarra e ficou com as maos esquecidas sobre
as cordas, todo atento para aquela musica estranha, que vinha dentro dele
continuar uma revolugdo comecgada desde a primeira vez em que lhe bateu
em chio no rosto, como uma bofetada de desafio, a luz deste sol orgulho e
selvagem, e |lhe contou no ouvido e estribilho da primeira cigarra, e Ihe
acidulou a garganta o suco da primeira fruta provada nestas terras de brasas,
e lhe entonteceu a alma o aroma do primeiro bogari, e lhe transtornou o
sangue o cheiro animal de primeira mulher, da primeira mestica, que junto
dele sacudiu as saias e os cabelos (AZEVEDO, 1994, p. 67).

Que a metamorfose de Jerbnimo passa pela exposicdo a musica popular nacional nao
€ de estranhar, uma vez que, na época (1890-1930) estudada por Maria Clementina

Pereira Cunha,

(a) musica constituia uma das principais ocasides de diversao para as classes
populares, que [...] usufruiam frequentemente de saraus domésticos ou
brincadeiras amadoras que ocupavam boa parte das horas livres dos
trabalhadores cariocas em residéncias familiares, corticos e quintais de
suburbio. (2015, p. 83).

Tanto a cabrocha da composicao “Quando ela samba” de Geraldo Pereira quanto a
baiana do romance de Aluisio Azevedo sdo determinantes na transformacao do
personagem masculino, sendo o aprofundamento do sentimento de brasilidade no
personagem (implicitamente negro) no samba de Geraldo uma mudanga
sugestivamente mais positiva que o abrasileiramento do personagem estrangeiro no

romance, nitidamente descrito em termos mais pessimistas de acordo com as
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proposi¢cdes do naturalismo. A transformacédo do personagem masculino, enquanto
resultado direto das “imposicdes mesoldgicas” (CANDIDO, 1993, p. 142), ou seja, a
agao do ambiente fisico e social (a roda de samba em Geraldo, o cortico em Azevedo)
€ medida em termos singularmente otimistas no samba de Geraldo, apontando para
a roda como espaco fundamental na formacdo e redimensionamento de
(auto)identidade do negro brasileiro, enquanto o branco portugués Jerébnimo do
romance naturalista perde sua identidade ao se deixar seduzir pela Rita, “o fruto
dourado e acre destes sertdes americanos”.

Na passagem das mulatas Vidinha e Rita Baiana, enquanto personagens
femininas claramente identificadas no corpo romanesco das narrativas oitocentistas,
as ‘“baianas”, “zinhas”, “negas” e “cabrochas” anbnimas dos sambas
geraldopereirenses dos primeiros anos do compositor ainda novato, a musa
multifacetada ganha fei¢des mais nitidas na obra do compositor a partir da segunda
metade da década de 1940, quando o poeta popular convive com a mulher que sera

a mais cantada em versos de samba, conforme se destaca na seguinte subsecao.

3.4 A musa real e outros retratos femininos nos sambas geraldopereirenses

Nas composi¢des analisadas, a musa apelidada “baiana”, “zinha”, “minha cabrocha”,
“‘nega / neguinha” — na falta de nome préprio e cuja nomeacgao, simultaneamente
carregada de pertencimento e proximidade pelo emprego do pronome possessivo e
do diminutivo, e de distanciamento pelo “anonimato” —, revela o desfavorecimento de
uma unicidade musal para privilegiar o desejo de uma proliferagdo de musas, todas
‘baianas”, “zinhas” “cabrochas” e “negas” conforme a mensagem poética. Em
contrapartida a ressonancia do canto sobre essa musa de identidade “genérica”
evocada nos sambas anteriores, a audigao receptora do poeta também se encontra,
no decorrer da construgdo de seu repertorio, em sintonia com a transmissio da
mensagem a partir de um canto de sonoridade perceptivel a todos, e cuja repercussao
junto ao poeta se manifesta pela existéncia de uma musa real que se destaca na

biografia do compositor.
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Esta valorizagdo de uma musa de carne e 0sso, chamada Isabel,'%” a qual, na
sua convivéncia com o compositor entre 1945 e 1949, desempenhou papel importante
na sua produgao enquanto incorporagao do canto musal, é ponto de partida e destino
concretos da mensagem poética nele contido. Esta nogao se traduz na dedicagao
(quase) exclusiva a ela reservada, ganhando, no espaco discursivo do samba em que,
tradicionalmente, a voz masculina tem predominio absoluto, o privilégio de ser
promovida de objeto cantado a sujeito do discurso, ativamente construindo o dialogo
que constitui a relacéo dialética entre o poeta e sua musa. E esta voz “real” que,
durante o periodo referido, chamou mais alto ao poeta na composi¢ao da parte de seu
repertorio que pende para o lado afetivo, através de multiplos sambas em que a
parceira se apresenta o oposto da mulher “fingida”, tema tdo corrente em sambas
compostos numa época marcada pelo machismo e patriarcalismo. Esta nogcao é
ilustrada, entre varias cancgdes incitadas, pelo samba “Minha companheira”, de 1949,
gravadora Star, intérprete Roberto Silva, disponivel em

<https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/93806/minha-companheira> :

A minha companheira

No mundo ¢é a primeira

Que me fez acreditar em mulher fiel

N&o mente ndo é fingida

E o que sonhava na vida

Lamento é n&o conhecer ha mais tempo a Isabel

Uma certa ambiguidade se revela, porém, na segunda parte do samba, na construgéo

de uma cessao por parte do sujeito cancional, concedendo o foco narrativo a voz

107 De acordo com as descrigdes registradas na biografia, Isabel (Mendes da Silva) era “mulata, clara,
cheinha de corpo, 1.55m mais ou menos. Era uma figura muito alegre e vistosa, boa de danca.”
(CAMPOS et al.,1983, p. 85) Originalmente da cidade de Laranjeiras, no interior do estado do Rio, e
moradora do morro do Salgueiro, na Tijuca, viveu intensamente o relacionamento conturbado com
Geraldo Pereira. (CAMPOS, et al., 1983, p. 84-94). Depois do término, procurou outro rumo, casou e
foi ser dirigente de uma casa espirita. De acordo com o sobrinho-neto de Geraldo, Valmir Araujo, depois
de sua colaboragao com a primeira biografia, Isabel recusou-se a prestar mais depoimentos acerca de
seu relacionamento com o compositor, (CAMPOS et al., 1983, p. 46-47), e de fato n&o foi possivel
encontrar mais entrevistas com ela. Seus depoimentos na primeira biografia sdo fundamentais para se
entender melhor o homem por tras do sambista e renderam um retrato afetuoso e, ao mesmo tempo,
critico: “Hoje eu penso que o Geraldo tinha dentro dele um potencial musical muito grande, uma ansia
muito grande e muito desesperada de subir, mas sem uma disciplina, sem uma base que desse a ele
a medida das coisas. Ele era uma forca com uma intengéo, s6 que nunca encontrou o caminho que
tinha que seguir. [...] (T)inha muita coisa para dar, mas ele ndo sabia dar o que tinha, como ser e como
criar as coisas. Era um crioulo muito bonito e muito inteligente. Muita criangca e muito infantil, mas muito
inteligente” (CAMPOS et al., 1983, p. 27).


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/93806/minha-companheira
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feminina, abertura em que a musa, ja dona de sua propria voz no discurso,
sentimentalmente chama a atencdo do poeta numa “audiéncia” particular aos seus
ouvidos, cantando o que ele precisa ouvir e, assim, objetivando uma valorizagao da
exclusividade da relagao poeta-musa, enquanto, simultaneamente, também enfatiza,
nas entrelinhas, o apelo que seu encanto excede junto aos “concorrentes”,

potencialmente aptos a ouvir e se deixar incitar pela musa, isto €, se o poeta deixar:

Se algum companheiro

De minha consideragao

Tentar contra mim

Um golpe de traigcao

Ela me chama e diz meu benzinho

Fulano vive contigo

Mas abre o olho que ele ndo é teu amigo
E pelo emprego do imperativo (“abre o olho”) que o canto da musa simultaneamente
incita e desafia o poeta, e através do qual ela transmite a mensagem (talvez sutil aos
ouvidos dele) que também ele pode estar sujeito a abandono.

A exclusividade dedicada a sua companheira também se encontra em sambas
‘menores” na obra do compositor, que mal se destacaram na época da gravagéao e
foram pouco lembrados posteriormente, como, por exemplo, o samba “Ai, maezinha”,
gravacao de 1946 pelo intérprete “fixo” Cyro Monteiro na gravadora Victor, disponivel

em <https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/76385/ai-maezinha> , em que, no entanto, se

ressalta algumas caracteristicas marcantes nas letras do compositor, como o emprego
de diminutivos e outros termos afetivos, a linguagem intima, a leveza bem-humorada

ganhando, no caso, proporgdes de quase uma caricatura do poeta pidao:

Ai, maezinha

Deixa papaizinho dormir sossegado
Ai, maezinha

Tenha paciéncia, papai esta cansado
Eu preciso dormir

Pra logo poder trabalhar

Deixa a briga m&ezinha

Pra quando papai acordar

O sol esta quase de fora

Papai sempre cedo chegou

Papai hoje chega a essa hora
Mamé&e néo gostou

Maezinha vocé tem razao

Mas logo vou tudo explicar

E vocé tem bastante compreenséao
Para me perdoar


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/76385/ai-maezinha
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O poeta popular também € capaz de exaltar a sua musa a ponto de comparar sua
acdo a uma intervencgéo divina em tempos de crises existenciais,’® como no samba
“Abaixo de Deus”, gravacao na Vitor, 1946, intérprete Alcides Gerardi (1918-1978),

disponivel em <nttps://discografiabrasileira.com.br/fonograma/58044/abaixo-de-deus™ :

Abaixo de Deus, foi ela

Sim! Foi ela, quem me ajudou
Eu cai na cama desempregado
E nada me faltou

E o Carnaval vinha chegando
Eu dizia: o que sera?

Que sera da minha vida

Se nao estou bom até 1a

Se elando é ela

Ao mundo eu dava adeus

Se hoje estou sambando
Agradeco a ela, abaixo de Deus

A exaltacdo de sua musa é poeticamente trabalhada pelo compositor no samba
“Liberta meu coragao”, de 1947, gravadora Victor, intérprete Abilio Lessa (1926-1975),

disponivel em <https:/discografiabrasileira.com.br/fonograma/67657/liberta-meu-coracao> , em

que as agodes de Isabel, enquanto musa particular exercendo o dominio da vida afetiva
do sujeito cancional, sdo comparadas a principal transformagdo na sociedade
brasileira do final do século XIX: a abolicdo do sistema escravagista, evento historico
protagonizado por seu xara ilustre, assim elevando sua musa a um patamar

compartilhado com personagens emblematicos da Histéria nacional:

Enquanto a Isabel, a Redentora
Aboliu a escravidao

Outra Isabel, tao pecadora
Escravizou meu coragao

Ai meu viver é tao cruel

Liberta meu coragao, Isabel

Meu coragéo € um escravo perfeito

Que vive acorrentado em meu peito

Solta este pobre sofredor

Que padece demais, por teu amor, amor ...

108 De acordo com os depoimentos de Isabel na primeira biografia, foi depois de ter convalescido de
uma hemorragia grave que resultou de uma operagéo na garganta que Geraldo compds o samba em
reconhecimento pelo esforgo feito pela companheira em sua recuperagédo. (CAMPOS et al., 1983, p.
86 - 87)


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/58044/abaixo-de-deus
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/67657/liberta-meu-coracao
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A relacdo poeta-musa, porém, ndo se vislumbra livre de complicagdes, e as
turbuléncias da vida a dois (ou trés) ecoam na composigao “Brigaram para valer”, de
1949, gravacdo na Continental de Roberto Paiva, disponivel em

<https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/80591/brigaram-pra-valer> :

Vocés brigaram pra valer desta vez
E eu sei que nao estas com ele

Ha muito mais que um més

Sera que ainda

Vais me deixar no abandono

Vem, o vem que teu pretinho

Esta doidinho pra ser teu dono

E através do emprego da terceira pessoa do singular e do diminutivo que o sujeito
cancional, referindo a si mesmo (“teu pretinho”) nos termos mais gaiatos possiveis,
aparenta procurar exteriorizar seu papel no tridngulo amoroso e se livrar por qualquer
sentimento de culpa (elemento raro na obra de Geraldo, sempre mais inclinado a
simplesmente reportar as desavencas de seus personagens, sem preocupacgdes
morais) por seu envolvimento na trama, no entanto, sem deixar de vislumbrar as

consequéncias de um amor sofrido e impossivel:

Eu sei que ele deve estar sofrendo
Horrivelmente porque te perdeu

Mas eu padego mais do que ele
Porque teu amor nunca me pertenceu

Mesmo durante a convivéncia com lIsabel, o poeta nem sempre resiste as
encantacdes de uma outra musa, conforme se constata no samba “Até hoje nao
voltou”, gravadora Victor, interpretado por Cyro Monteiro, de 1946, disponivel em

<https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/76388/ate-hoje-nao-voltou> :

Eu fui buscar uma mulher na roga
Que n&o gostasse de samba

E nem gostasse de troga

Uma semana depois que aqui chegou
Mandou esticar os cabelos

E as unhas dos pés pintou

Foi dancar na gafieira

E até hoje ndo voltou


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/80591/brigaram-pra-valer
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/76388/ate-hoje-nao-voltou
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A rapida transformacdo da mulher originaria do espacgo rustico da “roga”, que
aparentava se aproximar ao ideal machista de submissa, a mulher malandra, deixando
0 homem sozinho no espago doméstico reservado a ela, explica-se pelo
encantamento exercido a partir da gafieira enquanto lugar por exceléncia de exaltagéao
do samba. Absorvida pelo samba, a musa deixa de encantar-se pelo poeta, deixando-
se encantar pelas formulas magicas do samba. Triste pela falta de retorno de suas
investidas, o poeta se entrega ao ressentimento, porém, na tradugao dessa tristeza,
também deixa vislumbrar, nos versos do sujeito cancional, umas pitadas de bom

humor que aliviam o tom de sua poesia:

Ela ndo tinha um vestido

Um sapato que se apresentasse
Eu comprei

Chegou toda errada

Falar ndo sabia

Fui eu que ensinei

Perdi tanto tempo

Gastei meu dinheiro

Fui tdo longe a toa

Mas ja vi que sou muito infeliz

E melhor eu viver sem patroa

Relata-se na primeira biografia que, talvez por capricho do destino, a gravagéao de
“Minha companheira”, samba que abriu a sequéncia de composigdes feitas durante o
convivio do compositor com sua musa e no qual a fidelidade de Isabel ganha
homenagem, ocorreu (1949) muito depois de sua composig¢ao, e seu langamento
ainda no mesmo ano coincidiu com o fim do relacionamento. Coincidéncia ou nao, a
proxima composi¢ao de destaque dentro dos sambas de viés sentimental apresenta
uma personagem feminina que é simplesmente denominada “ela”, pronome pessoal
feminino do caso reto que substitui 0 nome da musa, cuja identificagdo € assim
“neutralizada” por ter deixado de conviver com o poeta popular, o qual recorre ao tema
de abandono para dar vazado as frustracbes amorosas. Trata-se do samba
simplesmente intitulado “Ela”, gravado em 1950 pelo autor, no selo Sinter, disponivel

em <https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/115668/ela> :

Ela


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/115668/ela
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Deixou tudo que eu dei
Foi embora com outro
Ai! Meu Deus

Para onde, eu nao sei

Minha dor nao tem fim

S6 Deus é quem pode ter pena de mim
Nao sou mal, nao errei

Nao merego chorar

O que eu ja chorei

No samba “Cego de Amor”, gravagao de Déo, de 1950, no selo Continental, parceria

de Wilson Batista, disponivel em <https:/discografiabrasileira.com.br/fonograma/89270/cego-
de-amor> , constatamos que, diante da auséncia da musa e a consequente perda de
sentido(s), o poeta popular opta por ignorar a clareza dos fatos que se revelam diante

de seus proprios olhos:

Cego, nao vejo nada

Ja nao é o primeiro que me vem dizer

Que ela estava no baile, nos bragos de outro

Viu com olhos que a terra ha de comer

S6 eu nao vejo, pode crer

Ou com certeza, sdo meus olhos que nao querem ver

Sou feliz, pois nada enxergo

E gosto tanto dela, que sou cego

Se ela faz alguma coisa, a Deus entrego

Tenho os dois olhos, mas finjo que nada enxergo
Mas tenho fé que Deus ha de cegar

Toda essa gente que vé o que ela faz,

e vem me contar

O tema de abandono é revisitado no samba “Promessa de caboclo”, disponivel em

<https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/79043/promessa-de-um-caboclo>, Cuja gravagao

de Francisco Carlos (1928-2003) em margo de 1952 pelo selo RCA-Victor e posterior
langamento coincidiu com a celebracdo das festas juninas, apresentando um dos

poucos sambas dessa tematica dentro da obra geraldopereirense:

Oh meu Deus que crueldade
Dessa gente da cidade
A cabocla me levar

Hoje eu vivo apaixonado

No meu rancho abandonado
Mas se um dia ela voltar

A capela irei depressa

Pra pagar uma promessa

E rezar uma oragéao

Vou cortar muita madeira
Pra acender uma fogueira
Em louvor a Sao Joao


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/89270/cego-de-amor
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/89270/cego-de-amor
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/79043/promessa-de-um-caboclo
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Quando olho pra parede
Onde eu tinha minha rede
Pendurado vejo o pinho
Numa solidao tamanha
Entre as teias de aranha
Solitario num cantinho
Nesta dor eu vivo imerso
Ja ndo canto mais meu verso
Pois nao sinto animacéao
Nao ha mais felicidade

A tristeza da saudade
Tomou conta do sertédo

No inicio da década de 1950, o tom da poesia de Geraldo Pereira volta a se apresentar
melancolico. O retorno da referida unidimensionalidade dos primeiros sambas, porém,
logo cede lugar a inspiragao renovada, na composig¢ao do ultimo samba desse viés
sentimental dentre da producdo geraldopereirense, retratando uma imagem
idealizada de feminilidade, conforme assinalamos na préxima subsec¢ado, a ultima
acerca dos sambas apresentando um discurso lirico-amoroso. Antes, destacaremos
que é ainda dos primeiros anos de sua vida de multiartista emergente que é pela
versatilidade e sua insisténcia em sempre se diversificar e autopromover que o
compositor se vé credenciado para atuar no cinema nacional, conforme

demonstraremos em seguida.

3.5 Figurante de luxo: a atuagao de Geraldo Pereira no cinema nacional

Um dos detalhes mais obscuros da trajetéria de Geraldo Pereira é sua
participagdo em producdes cinematograficas. Seja seu papel limitado a de um mero
figurante, seja alcangando uma contribuicdo mais destacada como “ator” integrando o
elenco, convém refazer sua trajetéria no cinema nacional para seguidamente passar
a apreciar sua performance de cancionista na ultima composicdo emblematica deste
viés analitico da produg¢ao geraldopereirense investida num discurso lirico-amoroso:
“Escurinha”, de 1952, interpretada na voz do proprio Geraldo pela gravadora Sinter,
posteriormente cantada por ele em filme nacional,

A tentativa de reconstru¢ao de sua passagem, por mais modesta que seja, no

cinema nacional constitui uma verdadeira quebra-cabecgas, e s6 quem cultiva uma
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paixao irreparavel pelo personagem enigmatico de Geraldo Pereira se dispde a
procurar as pegas antigamente ignoradas, e hoje esquecidas ou desaparecidas.
Percorrendo por caminhos inversos para se achar, se perder e se achar de novo no
labirinto de bases de dados cinematograficos, colegdes, acervos, publicacbes
impressas e digitais e referéncias bibliograficas em varias consultas e buscas de
material audiovisual, encontramos, vasculhando arquivos mais ou menos acessiveis
na expectativa de achar pistas dispersas e espalhadas em diversas fontes mais ou
menos bem informadas, referéncias vagas que, muitas vezes, levam a afirmacoes
contraditorias.'®® A peregrinagéo leva a constatagéo de que, em ordem cronoldgica, o
primeiro filme (1942) em que Geraldo teria, pelo menos hipoteticamente, participado,
seria a lendaria producédo /t's all true (“E tudo verdade”), producdo inacabada e
posteriormente perdida do célebre diretor cinematografico norte-americano Orson
Welles (1915-1985), atuagdo / figuracdo referida na segunda biografia, de Luis
Fernando Vieira e Luiz Pimentel. Além da mengdo dos pesquisadores Rodrigo
Alzuguir e Pedro Paulo Malta (na ja referida série gravada em homenagem ao
centenario intitulado “Eu também t6 ai”) ao ritmista Bucy Moreira (1909-1982), que
colaborou com Geraldo Pereira em diversas apresentagdes musicais e segundo o qual
ele mesmo e Geraldo teriam participado no filme, nenhuma outra referéncia a
presenca dele no filme pdde ser encontrada. Nos trechos que fazem parte do
documentario (1993) sobre a produgéo, ndo é possivel visiona-lo.""° O segundo filme
(1943) seria, de acordo com a primeira biografia, Samba em Berlim, producédo de
Cinédia, do pioneiro produtor Adhemar Gonzaga (1901-1978), direcédo de Luiz de

Barros."" No livio 50 Anos de Cinédia, que apresenta toda sua produgdo

109 Os dados levantados na presente subsecao foram conferidos na base de dados da Cinemateca
Brasileira disponivel em: <www.cinemateca.org.br/acervo/base-de-dados/> . Acesso em 20/09/2024.

10 Jt’s All True: Based on an Unfinished Film by Orson Welles. Diretor Richard Wilson. Paramount
Pictures, 1993. DVD de 2004.

"1 Em O Brasil Republicano, 4° volume (Economia e Cultura 1930 - 1964), Ié-se no capitulo X, Cinema
Brasileiro: 1930-1964, que a cinematografia nacional dos anos 1930, na passagem de filmes mudos
para sonorizados, aproveitou-se da popularidade de cantores e atores do radio, e que, a partir dai,
“criava-se um género cinematografico profundamente brasileiro que seria fartamente explorado pelo
cinema carioca dos anos 30. O veio da chanchada e o do musical se fundiriam em comédias
entremeadas de cancgbes populares, enraizadas nas tradigdes de teatro e do circo, que em fungéo dos
artistas e temas populares sempre teriam o seu lugar entre as camadas menos sofisticadas da


http://www.cinemateca.org.br/acervo/base-de-dados/
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cinematografica com sinopse, ficha técnica original, elenco, além de um histoérico que
contextualiza os filmes na época de sua estreia e, ainda, trechos de criticas, nao esta
incluido o nome de Geraldo na relagao do elenco, o que faz Alice Gonzaga, filha do
produtor que se dedica a preservagdo do acervo, concluir, em resposta a e-mail
enviada, que ele de fato ndo participou.’"? No mesmo livro sobre a histdria da empresa
cinematografica, também ndo ha dados em relagcdo a produgéo seguinte (1944) em
que Geraldo Pereira pdde (supostamente) ter participado, Berlim na Batucada. Apesar
de nado informado como integrante do elenco no livro de Alice Gonzaga, o
visionamento de trechos desse filme, incluidos também em curta-metragem intitulado
O incrivel Luiz de Barros, que fez parte da mostra 70 anos de Brasil no Cinema -
Patrimonio Centro Técnico Audiovisual,''® confirma a presenca de Geraldo Pereira
como, no minimo, figurante de luxo. Ele pode ser identificado na cena em que se
assiste a apresentacao do samba intitulado “Quem vem descendo do morro”, em que
a letra evoca Laurindo, popular personagem recorrente de varios sambas da época,
her6éi de Segunda Guerra existente apenas em letras de uma sequéncia de
composi¢des de autoria diversa, nas quais se investe, na volta a patria do soldado

ficticio, esperangas de um Brasil melhor e mais justo para todos.'* O samba de

populagdo.” (1984, p. 468). A produtora cinematografica carioca Cinédia realiza com éxito muitas
chanchadas, até o final da década de 1950, quando se da o esgotamento da férmula pelo surgimento
da televisdo e do movimento de Cinema Novo. Muitas dessas produg¢des sao dirigidas por Luiz de
Barros, “que se especializa na realizacdo de filmes sem qualquer pretensdo artistica, mas de
comunicacao facil e imediata com o publico” (Obr. cit. p. 478). Esse propdsito encontra-se formulado
pelo préprio diretor na sua autobiografia de forma sintética: “No Carnaval seguinte, a Cinédia produziu
mais uma chanchada dirigida por mim, Berlim na Batucada, com um grande ndmero de musicas
carnavalescas, e, como o anterior, também cumpriu muito bem a sua missédo de provocar gostosas
gargalhadas e fazer dinheiro.” (BARROS, 1978, p. 144).

112 E-mail enviado e respondido em 11 de junho de 2016.

113 O filme pode ser visualizado em verséo integral (quase, pois consta um corte) disponivel em:
<www.youtube.com/watch?v=3Jrcot-mjbl> , acessado em 15 de maio de 2024.

114 Referimos a biografia (p. 363 a 365) ja mencionada de Wilson Batista para se encontrar a relagéo
de mais sambas com o protagonista imaginado por Noel Rosa no seu samba “Triste Cuica”, de 1935,
gravado no selo Vitor por Aracy de Almeida, cuja narragéo € continuada na composig¢do “Laurindo”, de
Herivelto Martins, gravacao Trio de Ouro na Odeon, em 1943: “Laurindo sobe o morro gritando/Nao
acabou a Praca Onze, ndo acabou/Vamos esquentar os nossos tamborins [...]”. Também McCann
(2003, p. 79 a 88) resume a trajetéria do personagem. Rodrigo Alzuguir, o bidgrafo de Wilson Batista,
produziu um espetaculo teatral, A cuica do Laurindo, realizado pelo Centro Cultural Banco do Brasil em
2016, e posteriormente elaborou dissertagdo de mestrado assinalando o percurso do Laurindo


http://www.youtube.com/watch?v=3Jrcot-mjbI
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Herivelto Martins (presente na cena referida, assim como os outros integrantes do
conjunto Trio de Ouro), é devidamente listado, nas cangdes referidas no filme Berlim
na Batucada, no livro da Alice Gonzaga. No trecho referido, Geraldo desfila como
diretor de harmonia, a frente de um grupo de homens fazendo papel de ritmistas,
acompanhando um grupo de dancgarinas descendo e subindo as escadas de um
“‘morro”, feito no estudio da Cinédia. A primeira biografia faz mencéo a atuacéo de
Geraldo no papel de Laurindo, porém, nela, o filme referido € Samba em Berlim, e o
samba cantado ¢ intitulado “Laurindo”. Concluimos que a confusdo é consequéncia
l6gica da visibilidade precaria e papel diminuto de Geraldo, aumentada pela dificil
acesso a uma copia que apresente os filmes em sua completude, agravada ainda pela
semelhanga no titulo dos filmes e pelo fato de os dois filmes terem saido um logo
depois de outro, aproveitando o momento do inicio da participagdo brasileira na
Segunda Guerra Mundial. De qualquer forma, a cena descrita na primeira biografia,
no capitulo intitulado No cinema, s6 ‘fazenda fita’ (CAMPQOS et. al., 1983, p. 185-189),
em que Geraldo, no papel de Laurindo no filme que de acordo com o livro seria Samba
em Berlim, sobe o morro para anunciar que “a Praca Xl ndo morreu”, também é
evocada na coluna “Um tipo da musica popular’ na Revista da Musica Popular de
janeiro de 1955,"5 em que Pérsio de Moraes alude a participagdo de um “ator” em
filme do qual n&do lembra mais o titulo, que descreve detalhando os varios signos

visuais de malandragem:

um rapaz preto magro e alto, cara ingénua de garoto, chinelos
regulamentares, calga “boca de sino (ainda ndo usava calga “boca de
espingarda” para malandro), chapéu, lenco no pescogo e blusdo fino
esvoagando ao vento. O preto subia o morro pelo caminho irregular, em saltos
longos e leves de quem é magro e tem perna comprida, saltando como em
camera lenta”, para seguidamente dar a noticia que acaba em samba: “A
Pragca Onze n&o acabou ... Vamos esquentar os nossos tamborins”.

(ALZUGUIR, Laurindo voltou — a biografia ficticia de um personagem sui generis do cancioneiro do
samba, PUC-Rio, 2022.

115 In: Colegéo Revista da Musica Popular. Ed. n° 4, janeiro de 1955. Fac-simile p. 194.
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Essa “atuacgéo” foi suficiente para Geraldo Pereira ser lembrado, nos poucos artigos
de jornal que noticiaram a sua morte no dia oito de maio de 1955, como aquele que
“(n)o cinema nacional, deu corpo e alma a lendaria figura de Cabo Laurindo”.''® Na
encenacgao cinematografica em que se alude a transformacéo urbana realizada pela
abertura da Avenida Presidente Vargas, manifesta-se o ponto central da rua como
territorio de disputa pela cultura popular e o desejo dai decorrente da perpetuacéo das
festas populares das quais a praga é ponto de convergéncia e convivio de grupos
sociais distintos, como negros e judeus. A praga, ponto de encontro e de aproximagao
de polos extremos de cultura que possibilitou a criagdo e consagragdo da
heterogeneidade cultural nacional, extinta pela constru¢cdo da avenida, ja foi o nucleo
desse territorio, nogao que se evidencia também na letra do samba “A voz do morro”,
de 1942. Trata-se de composicdo gravada no selo Odeon por Moreira da Silva,

disponivel em <https:/discografiabrasileira.com.br/fonograma/62177/voz-do-morro> , ha mesma

linha e estilo do samba “Praga Onze”, de Herivelto Martins e Grande Otelo (Sebastido
Bernardes de Souza Prata, 1915-1993), do mesmo ano, gravado pelo Trio de Ouro e
Castro Barbosa (1909-1975) no selo Columbia (“Vao acabar com a Praga Onze/Nao

vai haver mais Escola de Samba, n&o vai/Chora o tamborim/Chora o morro inteiro ...”):

Sabemos que ja acabou a Praga Onze

E que as escolas de samba n&o saem

Mangueira, ja participou a Portela

E esta retransmitindo para Salgueiro e Favela
Preparem seus tamborins

A Praga Onze acabou mas nés temos onde brincar
Por isso nédo vamos chorar

Desce a Estac&o Primeira com seu conjunto de bamba
Portela e todas as escolas de samba

Mesmo sem a praga todos hao de ver

Que as escolas nao deixarao de descer

A Praga Onze acabou mas nds temos onde brincar
Por isso ndo vamos chorar!'”

116 \/eja-se a noticia de seu falecimento, na pagina 42 do presente trabalho.

17 Evidencia-se na letra do samba a presencga continua do sentimento de pertenca a coletividade da
escola de samba, ainda que o compositor, em 1942 em inicio de sua carreira, ja estivesse se evoluindo
em diregdo a realizagdo de seu projeto de sambista individual, na cidade, tendo ja deixado o espaco
comunitario do morro da Mangueira e morando no suburbio.


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/62177/voz-do-morro
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Os dois filmes “berlinenses”, ambos, de acordo com as informagdes contidas no livro
de Alice Gonzaga, realizados com grande falta de negativos e material de laboratério
devido a guerra, apesar do relativo sucesso (sobretudo no caso de Berlim na
Batucada) cairam no esquecimento. Hoje, podem ser vistos no Museu de Arte
Moderna, onde as peliculas originais se encontram depositadas, mediante acordo
prévio de Alice Gonzaga e estabelecimento e posterior transferéncia de taxa.''® No
seu livro encontra-se ainda referéncia a atuacao de Geraldo Pereira no filme Caidos
do Céu (producao de 1946, também de Luiz de Barros, totalmente ausente nas
biografias) e performance de duas cangdes nesta produg¢do, em que, de acordo com
as informacgdes nele contidos, Geraldo Pereira teria apresentado a cang¢ao “Dialogos
ao luar”, contracenando com Dercy Gongalves (1907-2008), e ainda, junto com seu
conjunto de ritmistas, o samba “Olinda”, de Herivelto Martins e Heitor dos Prazeres.'"®
Também essa producgao se encontra depositada no MAM.

Estreando ou ndo no filme “Berlim na batucada”, é significativo que é
justamente no papel de malandro que Geraldo Pereira aparece na sua investida de
“ator”. Observamos que, no cinema nacional, o papel de malandro era um dos poucos
disponiveis para atores negros, sempre condenados a planos secundarios nas
producdes cinematograficas, representando também outros arquétipos que remetem
aos tempos de escravidao, formados na subconsciéncia coletiva e perpetuados pelo
imaginario dominante e preconceituoso como, por exemplo, favelado, negro de alma
branca, preto velho, crioulo doido (RODRIGUES, 2011, p. 21 - 43). Discorrendo em
poucas paginas a forma com que este arquétipo do negro na sociedade brasileira &
adaptado pelo cinema, Jodo Carlos Rodrigues, autor do livro O negro brasileiro e o
cinema, atenta para o desenvolvimento de filmes pioneiros da primeira geragao de
producdes cinematograficas nacionais do inicio do século XX, passando pela fase

apresentando a ingenuidade como faceta marcante do malandro no inicio dos anos

118 Sublinhamos a dificuldade de acesso ao material, pela taxa requerida.

119 A participagdo de Geraldo em relagdo ao samba “Olinda” também consta da biografia de Herivelto
Martins, na lista de can¢bes do compositor apresentadas em filmes (VIEIRA, 1992, anexo).
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1950, em filmes estrelados por Grande Otelo,'?° até a incessante énfase do malandro
enquanto representante de uma vida na marginalidade em que os personagens vivem
de pequenos roubos nos anos seguintes'' e explorando todas a dimensdes de uma
violéncia extrema em filmes do inicio do século XXI.'%? (RODRIGUES, 2011, p.36-38).
Nesses filmes, o papel baseado na construcdo arquetipica de malandro era
desempenhado por uma variedade de atores mais ou menos profissionais. Geraldo
Pereira, na sua adaptacdo do malandro, certamente ndo se considerava nem
pretendia ser um ator profissional e provavelmente ambicionava fazer uma simples
‘ponta” no cinema para divulgar sua musica e assim se autopromover. Se n&o
conseguiu nas primeiras tentativas, ainda nos anos 1940, no inicio da década seguinte
o compositor superou a figuragao no(s) filme(s) anterior(es) para marcar sua presenca

como, no minimo, coadjuvante no elenco de filme nacional.

3.6 Geraldo Pereira canta “Escurinha”: flagrante da performance de um

cancionista

A propria raridade de um registro audiovisual de Geraldo Pereira, e a observagao
das poucas imagens suas em movimento representam, portanto, um flagrante sem
igual da palavra cantada, enquanto manifestagao artistica primordial em que musica,
letra, voz e corpo confluem numa performance de cancionista de musica popular
protagonizando, conforme procuramos expor, um discurso emitido por uma figura que
o compositor soube construir e (artisticamente) incorporar: o malandro. E justamente
encarnando esta figura que Geraldo Pereira apresenta a gestualidade oral do

compositor e intérprete em que, pelo alinhamento da continuidade melddica e da

120 Citamos os filmes Amei um bicheiro, de 1952, e Trés vagabundos, do mesmo ano.

121 Destacamos, por exemplo, Rio, Quarenta Graus (1955), de Nelson Pereira dos Santos: Bahia de
Todos os Santos (1960), de Trigueirinho Neto; e A Grande Feira (1961), de Roberto Pires.

122 Por exemplo, Cidade de Deus (2002), de Fernando Meirelles, e Tropa de Elite (2007), de José
Padilha.
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articulacao da fala cotidiana convertida em canto, tudo flui naturalmente num projeto
de dicgao (MATOS, 2001, p. 61; MATOS, 2008, p. 7; TATIT, 1996, p. 10-11). O filme
referido em que o Geraldo aparece cantando, configurando o que se considerava ser
0 unico registro audiovisual de que se tinha conhecimento do sambista, é Rei do
Samba (1952), producédo cinematografica em que ele teve, sem duvida, maior
visibilidade como parte efetiva do elenco.'?® Produzido por Carmen Santos (1904-
1952), da Brasil Vita Filmes, distribuido pela Unidao Cinematografica Brasileira, o filme
foi dirigido por Luiz de Barros, e apresenta a proposta de prestar uma homenagem a
vida e obra do sambista e pianista Sinhd, sem, no entanto, seguir a risca conhecidos
fatos de sua biografia.'?*

O desenvolvimento da trama do filme, em que Sinhd € interpretado pelo ator e
musico Bené Nunes (1920-1997), parece ser secundario a performance das cancgdes
mais conhecidas do sambista, sequéncias nas quais também ha espaco para uma
vocoperformance de Geraldo Pereira, cantando seus sambas sincopados dos anos
1940 e 1950 em duelos atemporais com Sinh0, principal representante do samba-
maxixe dos anos 1920. Geraldo aparece em duas sequéncias, sendo a principal
encenacgéao logo no inicio do filme, no papel de Severino, sambista do morro da Favela
e malandro que, desconfiado pela incursdo do estranho uniformizado no morro,
pergunta se ele é da policia, e acaba aceitando o desafio feito por Sinhdé de mostrar
quem é o maioral do samba no Rio. Na cena, Geraldo canta “Escurinha”, do mesmo
ano da produgédo do filme,'?® para Sinhd seguidamente emplacar um dos seus
sucessos, “Jura”, composicao de 1928. De duracgao aproximada de cinco minutos,

chama atengao sua altura e magreza, além de sua desenvoltura em cantar seu samba.

123 O filme, parte do acervo audiovisual do MIS, constou como desaparecido por algum tempo, tendo
sido recuperado e restaurado posteriormente, e exibido na sede do museu em 2016.

24 No filme, Sinh6 aparece trabalhando como carteiro e seria sambista do Estacio.

125 “Escurinha”, de 1952, interpretada na voz do proprio Geraldo. Disco gravado pelo selo Sinter.
Disponivel em <https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/113112/escurinha> .



https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/113112/escurinha
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Figura 15 — Still de cena de filme Rei do Samba

Geraldo Pereira cantando “Escurinha” no filme Rei do Samba. Sentado, de lado direito, o autor Zé
Chocolate (19.7-— 19.?). Também sentado, no centro, o autor Bené Nunes. De lado esquerdo, o
compositor Hélio Ribeiro (1915-19.7) (Fonte: still de trecho reproduzido do filme. Acervo MIS.

Aficionado por Geraldo, nao se pode deixar de ficar emocionado ao ver imagens da
corporeidade de um Geraldo que, de boina, parece estar bem a vontade,
contracenando (sobretudo com o Zé Chocolate, que aparece com um lengo no
pescogo) cantando e improvisando em cima da letra de “Escurinha”, por poucos

minutos que seja, incorporando a definicdo do cancionista, de Luiz Tatit (1996):

O cancionista é um gesticulador sinuoso com uma pericia intuitiva muitas
vezes metaforizada com a figura do malandro, do apaixonado, do gozador,
do oportunista, do lirico, mas sempre um gesticulador que manobra sua

oralidade, e cativa, melodicamente, a confianga do ouvinte (TATIT, 1996, p.
9).
E pelo investimento na gestualidade, ainda de acordo com Tatit, em que o modo de
dizer se sobrepde ao que € dito, que o ouvinte se vé seduzido pelo cancionista, o qual
evita a cristalizacdo de sua performance através da estratégia do improviso, que
garante a cativagao continua do ouvinte. Nesse sentido, embora o registro audiovisual
de Geraldo performatizando a figura do malandro se encontre cristalizado no tempo e

no espacgo, a materialidade sonora de seu samba sugerimos estar sempre em vias de
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transformacdo. Conforme observa Mario de Andrade, sera pelo improviso, ou seja, 0
manuseio da letra cantada, que “a obra jogada solta nos ares, em mil e uma oscilagdes
de variantes, adquire seu nivel real” (1976, p. 176). E improvisando, acelerando ou
atrasando a letra, deixando transparecer o registro popular da linguagem falada que

o cantor amostra sua habilidade em convencer seu publico da eficacia de sua criago:

O improviso é, neste sentido, uma fonte admiravel de observagao. Um cantor,
seja cantador profissional ou nao, dira “pa”, “pra” ou “para” conforme as
aperturas do metro em que vai. Outras vezes mudara friamente a acentuacgao
das palavras para que elas coincidam com a acentuagao musical, ao passo
que um segundo depois inventara um ritmo novo dentro da melodia repetida,

s6 para respeitar a acentuagéo de uma palavra. (ANDRADE, 1976, p. 176)

Uma vez acabado seu papel na cena, Geraldo parece aceitar a resposta musical de
Sinhd, participando no coro da apresentagao deste. Depois, ao final da cena, mostra
seu lado brincalhdo na despedida do rival. Perpassam na sua atuagao os varios
elementos que constituem o conceito de performance, referindo a um acontecimento
oral e gestual, conforme proposta por Zumthor (2018), ou seja, a presenga do corpo e
sua inser¢gdo num espago de ficcdo na vocalizagdo da poesia.'?® Zumthor,
contemplando o impacto da midia audiovisual sobre a vocalidade, considera que é
pela fixagdo e reiteracdo da voz (e da imagem) possibilitados pelos avangos
tecnoldgicos que se pode aludir a “uma espécie de ressurgéncia das energias vocais
da humanidade, energias que foram reprimidas durante séculos no discurso social das
sociedades ocidentais pelo curso hegemébnico da escrita” (2018, p. 16). Talvez o
desapreco da juventude pela leitura e a propagacao da cancéo desde o século XX
referidos por Zumthor, junto a recepgéao isenta de esforgco do estimulo audiovisual
propiciado pelo performer Geraldo Pereira limitem, hoje, o numero potencial de
leitores apreciadores da literariedade investida no seguinte trecho do conto “O
Machete”, de Machado de Assis, que serve perfeitamente para descrever a
performance do sambista: “Ouvi-lo tocar era o menos, vé-lo era o mais. Quem

somente o ouvisse ndo poderia compreendé-lo” (1998, p. 251).

126 Seguindo aqui a ideia de poesia conforme Zumthor: “a de uma arte da linguagem humana,
independente de seus modos de concretizacao [...].” (2018, p. 14)
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A segunda cena em que é possivel visualizar Geraldo é mais para o final do
filme, em que aparece cantando um samba em algum morro ndo especificado. Com
duracdo de uns quatro minutos, a fotografia da cena noturna apresenta pouca
claridade, porém, é possivel vislumbrar um Geraldo bem-vestido, a altura dos relatos

registrados na biografia.

Figura 16 — Geraldo Pereira no filme Rei do Samba

Ap6s cantar, Geraldo Pereira assiste a apresentagdo de “Sinhd”, ao lado de outros integrantes do
elenco, inclusive o Zé Chocolate e Hélio Ribeiro. Fonte: still de trecho reproduzido do filme. Acervo MIS.

Os poucos close-ups de Geraldo mostram alguns de seus tragos fisicos
relatados na biografia: a falange superior ausente do dedo indicador da méao direita, o
fisgo entre os dentes, seu sorriso generoso. A copia do filme evidencia algumas falhas,
exibindo por exemplo um fragmento em que se vé Geraldo fazendo algum comentario,
porém, o audio esta cortado. A apreciacdo dos créditos iniciais de Rei do Samba

desmente algumas informagdes da biografia, em que se I1é que o papel de Geraldo no
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filme n&o é referido nos créditos. Aparece sim seu nome nas legendas de elenco, ndo
s0 participando nele como também de autor das duas composigbes apresentadas.'?’
Apresentamos a letra da gravagao original do samba, sugerindo que também se

assista ao trecho do filme disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=qga3apT9fb98>

.2 ciente de que, na transformacgdo das palavras do poeta / das falas do sujeito
cancional em letras escritas em papel, caimos, conforme diz Roland Barthes no seu
texto intitulado o gréo da voz, na “armadilha da escripgao” (1974, p. 2), perdendo o
imediatismo definitivo da oralidade no apagamento da inocéncia da fala na escrita,
excluindo os improvisos feitos a partir da letra “fixa” enquanto elemento “expletivo do
pensamento” (1974, p. 3) e apagando o canto carregado de dramaticidade, investida
no apelo (“Escurinha!”) através do qual um corpo procura outro corpo (1974, p. 4).

E na tentativa — fracassada, segundo Barthes — de captacdo de um canto alegre e
bulicoso no samba em questéo, conforme se pode conferir no fragmento do filme, em
letras impressas, que seria uma “desfiguracdo imperdoavel da vibragdo da
performance” (FINNEGAN, In: MATOS, 2008, p. 37)'?® que se manifesta a perda deste
corpo (“teu nego”, o sujeito cancional na composi¢cao) que procura (em vao?), pela
proposta de transagao (“te dou meu boteco, te dou meu barraco”), conquistar outro
corpo no jogo de sedugado (“vem que eu te fago / meu amor”), “agarrando” (na
terminologia de Barthes [p. 4]) o outro (“Escurinha vem ca”) no “mais sedutor convite”
(CAMPOS et. al.,1983, p. 172) que o sujeito cancional pode apresentar “de sua

boémia filosofia de vida” (idem):

Escurinha! Tu tens que ser minha de qualquer maneira
Te dou meu boteco, te dou meu barraco

Que eu tenho no morro de Mangueira

Comigo nédo ha embarago

127 O samba cantado na cena noturna descrita, “Adeus Mangueira”, ndo consta ser de autoria de
Geraldo Pereira, porém, de Zé Espinguela (José Gomes da Costa, 1890-1944)

128 Explicamos que o trecho disponivel no YouTube (acesso em 15 de outobro de 2024), de
aproximadamente (h)um minuto de duragdo, apresenta apenas um curto fragmento de uma cena de
maior duracgéo, de aproximadamente cinco minutos, mostrando todo o “duelo musical” descrito acima
e os dialogos que antecedem e procedem a performance dos sambas de Geraldo e de Sinhé. O filme
inteiro integra o acervo do departamento de material audiovisual do Museu da Imagem e do Som.

129 Acrescentamos que, de acordo com Finnegan, a critica da tradugdo da performance para o texto
impresso acerta em indicar que a referida desfiguracdo “é umas das razdes pelas quais as sutilezas
[...] da musica popular urbana ficaram tanto tempo sem a devida apreciagao por parte daqueles que
confiam apenas nos registros escritos” (FINNEGAN, in: MATOS, 2008, p. 37).


https://www.youtube.com/watch?v=qa3apT9fb98
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Vem que eu te fago meu amor
A rainha da escola de samba
Que teu nego é diretor

Quatro paredes de barro, telhado de zinco
Assoalho no chao, sé tu Escurinha

E quem esta faltando no meu barracao

Sai disso bobinha, sé nessa cozinha levando a pior
La no morro, eu te ponho no samba

Te ensino a ser bamba, te faco a maior

Escurinha, vem ca!

As palavras musicadas pelo poeta popular, uma vez transcritas, deixam de constituir
um jogo de seducgao, direcionadas a uma destinataria individual, subordinando-se a
‘mensagem” ao espago social mais amplo em que o leitor se vé inserido e
configurando um discurso argumentativo no contexto abrangente de um debate
publico de ideias, assim manifestando-se, no escrito, um novo imaginario, o do
pensamento (BARTHES, 1974, p. 5-6). No esmorecimento dos efeitos sonoros, “o
canto do poeta se torna, na civilizacdo da escrita, uma espécie de metafora que
enfatiza a musicalidade do verso” (CAVARERO, 2011, p. 127). Embora falando
especificamente de sociedades orais, a nogdo de “perda” também se constata nas
ideias de Havelock: “Uma vez inscritas, as palavras ficam gravadas num documento,
estabelecendo-se assim a ordem por que aparecerdo. Toda a espontaneidade,
mobilidade, improvisacgéo, a rapida rea¢ao do discurso falado, desaparecem" (1996,
p. 88). E ainda:

O leitor participa silenciosamente no ‘desempenho” do escritor, cujo
desempenho também ¢ silencioso. A audiéncia oral participava nao apenas
por escutar passivamente e por memorizar, mas por uma participagao ativa
na linguagem usada. Aplaudia, dancava e cantava coletivamente, em
resposta ao canto do bardo. (idem, p. 96)

Consideramos, porém, que é evidente que o silenciamento da ressonancia da palavra
cantada em letras escritas ndo impega sua consideragdo critica e interpretacéao

literaria. Conforme afirma Matos (1992):

Quanto ao “silenciamento” do texto na pagina escrita, é certo que coloca
problemas suplementares ao trabalho analitico-interpretativo de base
literaria. Mas isso ndo impede o especialista de explorar, neste objeto
complexo, os dominios que lhe sdo acessiveis. [...] (O) que justifica a ideia
que o poema folclérico ou popular, despido de som e imagem, se transforma
forcosamente em “letra morta”? (p. 334)
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Ressaltando a diferenca entre os modos de operagao na leitura dos diversos ramos
de poesia, salientamos que é através da leitura critica da poesia e da literatura
populares enquanto discurso literario plenamente integrado ao campo de estudos de
literatura, que se vitaliza, pelo questionamento de demarcagdes hierarquizantes
daquilo designado por “literario”, a desconstrugéo da diferenga entre a cultura “erudita”
e cultura popular, apreciando, literariamente, os efeitos estéticos da poesia dita
popular (MATOS, 1992, p. 336). Contudo, conforme demostra o visionamento do
trecho referido apresentando Geraldo Pereira em agao, é evidente que toda a
vivacidade investida no canto e a imediatez da for¢ga comunicativa da palavra cantada,
perde a plenitude da forgca de seu significado na transcrigdo textual.’3® Conforme
assinalado por Elizabeth Travassos, a voz, como fenémeno de natureza
biopsicossocial, ndo se deixa enquadrar facilmente por estudiosos investidos nas
diversas areas de conhecimento que se ocupam com a voz como objeto de analise,
como, por exemplo, a literatura oral e a ethomusicologia, campos de investigacéo
analitica que por “alheamento reciproco” (TRAVASSOS. In: MATOS, 2008, p. 100)
nao dao conta da falta de base tedrica e unicidade terminolégica na descrigao (do
sentido) da voz cantada. Os métodos musicologicos, por exemplo, “(t)endo como
objeto central obras em sua forma de textos escritos” [...] “hdo oferecem recursos para
analisar estilos e qualidades vocais.” Na falta de uma “ciéncia da voz” (ZUMTHOR
apud MATOS, p. 100), a natureza “fugidia” da voz cantada como objeto de estudo e a
falta de coeréncia discursiva nos diversos campos de saber dai decorrente podem ser
contornadas através de “tentar colocar em dialogo as perspectivas das varias
vertentes, tendo-se em mente o problema da descricdo dos modos de cantar na
musica de tradi¢cao oral, no Brasil” (MATOS, 2008, p. 117). Para se analisar a palavra
cantada, é necessario, parafraseando Finnegan, contempla-la como performatizada,
encenada por meio da voz.

A musa que se apresenta na composicdo, enquanto fonte e destino da
mensagem poetica, € evocada logo na primeira linha da composicdo, e € pela

denominagdo, enquanto diminutivo carregado de um valor de proximidade e

130 “A cangao sé é no instante-ja cancional, na voz; ndo €, mas esta, na partitura, nem é, mas esta, na
letra do encarte do disco” (OLIVEIRA, Leonardo Davino de. Do poema a cangéo: a vocoperformance.
Rio de Janeiro: EQUERJ, 2023).
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afetividade, conforme descrito por Sérgio Buarque de Holanda em Raizes do Brasil:
“(a) terminagao “inho”, aposta as palavras, serve para nos familiarizar mais com as
pessoas [...] e, a0 mesmo tempo, para lhes dar relevo. E a maneira de fazé-los mais
acessiveis aos sentidos e também de aproxima-los do coragao” (HOLANDA, 1971, p.
108), que o sujeito cancional, que se refere a si mesmo como “nego”, chama a sua
musa para ser “seu amor’. Paradoxalmente, esta evocagdo da musa, batizada de
forma genérica, também sugere distanciamento, sendo que, ao ganhar “nome” que
explicita sua cor, a nomeagao generalizadora nao se refere a uma unica designatoria,
porém, por extensdo, a multiplas “escurinhas”, (“baianas”, “cabrochas”, “negas” ...)
perpassando a nogao de uma musa individual para a sugestao de existéncia de uma
pluralidade de musas, cujos cantos, no imaginario do poeta, s6 ele consegue ouvir.

A composi¢cado apresenta um investimento na valorizagdo do samba enquanto
manifestacao cultural da favela, compensando a precariedade em termos de riqueza
material de vida no morro e (sub)emprego na cidade pela riqueza cultural —
imensuravel em termos monetarios — de viver a gloria de ser “a rainha da escola de
samba”, assim levantando a “escurinha” a posigdo mais elevada que o sujeito-
cancional, que se apresenta diretor da mesma escola, reserva a mulher idealizada no
universo do samba. Toda a argumentagao que estrutura a composi¢ao, consistindo
de um discurso estratégico através do qual o poeta-fingidor visa manipular sua musa,
objetivando a sedugao, apresenta a proposta de convencer a personagem destinataria
da mensagem poética, mulher negra empregada como domeéstica, a sair de sua rotina
estavel, porém, de poucas perspectivas (“Sai disso bobinha / S6 nessa cozinha /
Levando a pior”), convidando-a a habitar um espago doméstico “rustico” descrito de
forma realista (“Quatro paredes de barro / Telhado de zinco / Assoalho de ch&o”) que
se considera “perfeito” na sua completude (“S6 tu Escurinha / E quem esta faltando /
No meu barracdo”). A domesticagdo da figura feminina vem acompanhada pela
promessa de uma ascensdo, nao de natureza social-econdmica, porém, de carater
cultural (“WVem que eu te fago / ... / A rainha da escola / De samba”), apontando para a
existéncia de um quadro de referéncias local que leva a trajetéria ascendente dentro
dos confins do préprio morro, o qual se apresenta como espaco utdpico do samba
constituido por valores mais positivos que os valores da sociedade abrangente, ou,
conforme referido por Sodré:

Utopia ndo é mero sonho ou devaneio nostélgico, mas a instauragédo
“filoséfica” de uma ordem alternativa, onde se contestam os termos vigentes
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no real-histérico. E essa utopia que outorga transitividade & promessa, ao
sonho, a poesia da letra. (1998, p. 65)

Assim, o sujeito cancional exclama, na celebragdo do valor atribuido a mulher negra,
levar a empregada ao posto de rainha, ainda que seja de forma temporaria, durante

Carnaval. Citamos, mais uma vez, Sodré:

[...] existe no universo da cultura negra algo que remete para além da
economia politica, possivelmente um troca baseada, nao na determinagao
quantitativa de valores, e sim no fluxo incessante de forga entre consciéncias
que, através de uma experiéncia “transicional” (a do jogo), aspiram a
liberdade e a continuidade de seu grupo (2002, p. 159)

No entanto, conforme observa Lélia Gonzalez no seu texto “Racismo e sexismo na
cultura brasileira”, o mito de democracia racial no Brasil é reencenado nos rituais
carnavalescos, quando “o mito é atualizado com toda a sua forga simbodlica. [...] (E)
nesse instante que a mulher negra se transforma unica e exclusivamente na rainha”
(1984, p. 228). Considerando a natureza temporaria dessa transformagdo, fica
implicita a nogdo de que, uma vez acabado seu “reinado” cantado em “Escurinha”, a
mulher negra estara sujeita a degradagao socioecondémica pela volta ao status quo
(MCCANN, 2004, p. 84-85), ou seja, o seu papel determinado por uma combinagao
de racismo e sexismo enquanto fatores hierarquizantes na sociedade brasileira:
Como todo mito, o da democracia racial oculta algo para além daquilo que
mostra. Numa primeira aproximagao, constatamos que exerce sua violéncia
simbdlica de maneira especial sobre a mulher negra. Pois o outro lado do
endeusamento carnavalesco ocorre no cotidiano dessa mulher, no momento

em que ela se transfigura na empregada doméstica. (GONZALEZ, 1984, p.
228)

Entre dissonancias e consonancias do canto musal, a poética que traca o perfil das
musas e o grau da relagdo dicotdmica entre a fidelidade e a falsidade dos diversos
sambas de Geraldo Pereira se mostra bastante diversificada. No entanto, apesar das
divergéncias, é significativo salientar que todas as musas contempladas sao negras
(com excegéao, conforme se analisa na subsecgao 3.1, da mulher fantasiada de baiana
evocada em “Falsa Baiana”, implicitamente branca, antimusa por ndo saber sambar;
MCCANN, 2004, p.. 81/82), e muitas sdo, com excegado destacada da musa “real’
Isabel, apresentadas por denominagdes indeterminadas, variando desde “escurinha”,
‘nega / neguinha”, “mulher da roga” a “cabrocha”. Sao retratos de personagens

femininas negras que ensejam, nas letras dos sambas geraldopereirenses, uma



136

representatividade em termos singularmente positivos da mulher negra brasileira, a
qual, conforme analisa Sueli Carneiro, costuma ser submetida ao papel de antimusa
na sociedade, uma vez que, nela, em oposicdo a estética feminina evocada nos
sambas referidos, a mulher branca configura-se como modelo estético de mulher (“As
mulheres negras fazem parte de um contingente de mulheres que ndo sdo rainhas de
nada [...]" (In: HOLLANDA (org.), 2019, p. 314).

Nesse sentido, argumentamos que, nesse corpus, talvez pela primeira vez de
forma abrangente em letras de samba, o privilégio de evocar a figura da mulher negra
e (ainda que de forma implicita) sua beleza, € apresentado de tal forma que os sambas
referidos contestam paradigmas estaticos de hegemonia cultural.’3' Nas letras, sua
condicdo feminina e negra, exercendo trabalho subvalorizado de empregada
doméstica, imagem que é “elemento de analise da condigdo de marginalizacdo da
mulher negra” (CARNEIRO. In: HOLLANDA, 2019, p. 319), consideramos constituir
reflexo ficticio da exploragao real na sociedade brasileira da mulher negra enquanto
mao de obra no servico domiciliar, conforme evocada em “Escurinha” (“Sai disso
bobinha / Sé nessa cozinha”) e também nas composigdes “Ministério da Economia”
(“A vida estava t&o dificil / Que eu mandei minha nega bacana / Meter os peito na
cozinha de madame / Em Copacabana”), “Golpe Errado” (“E a nega dele, na casa da
branca se acabando / E ainda leva o jantar embrulhado”), sambas que serdo
analisados na subsecao 4.1.

Em varios sambas, o determinismo do destino da mulher negra ¢é aliviado (por
pouco tempo que seja, talvez a duragdo do samba ou até o silenciamento dos
tambores na Quarta-feira das Cinzas) pelo enaltecimento de sua desenvoltura no
samba, pela sensualidade, bem na linha do mito da democracia racial brasileira, em
que, alias, o “tipo” da mulata (vocabulo raramente empregado por Geraldo, sempre
preferindo “nega”, “escurinha” / “cabrocha” / “morena”, determina¢des usadas como
sinbnimos na obra do compositor) oferece prazer corporal puro e simples, enquanto

solucao conciliatoria entre a mulher branca, que é para se casar e ter vida “digna” na

131 Nesse sentido, os sambas de Geraldo Pereira ecoam a contraposigdo da musa negra evocada na
poesia lirica de Luis Gama (1830 - 1882) as musas “tradicionais” da poesia ocidental, conforme nos
poemas “A cativa” (Como era linda, meu Deus! /Ndo tinha da neve a cor/Mas no moreno
semblante/Brilhavam raios de amor) e “L4 vai verso!” O Musa da Guiné/Cor de azeviche/Estatua de
granito denegrido (In: SILVA, 1981, p. 110 e 191).
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sociedade, e a negra, que é para se submeter ao trabalho na cozinha e, assim,
alimentar o status quo da divisdo desigualitaria da sociedade, heranca da era colonial,
que continua fundamentando hierarquias sociais baseadas em esteredtipos raciais e
reservando papéis distintos para homem e mulher na sociedade, conforme
proposi¢cées machistas preconcebidas. A mulata seria um signo nacional que melhor
representaria o Brasil, enquanto simbolo de brasilidade e metonimia de sensualidade
e seducao. Na obra de Geraldo Pereira, esta mulher-musa desejada e idealizada,
fonte e destino da expressao poética, € sempre negra, apenas varia a forma com que

ela é denominada.
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4 O SAMBA GERALDOPEREIRENSE: REFLEXOES MALANDRAMENTE
IRONICAS EM DIALOGO COM A REALIDADE SOCIOCULTURAL

O povo ¢ inventalinguas na malicia da mestria
no matreiro da maravilha no visgo do improviso
tenteando a travessia azeitava o eixo do sol

Haroldo de Campos

A presente segao apresenta, primeiramente, os sambas selecionados que
consideramos representativos das diversas facetas da malandragem evocadas na
obra de Geraldo Pereira, encontrando-se retratos de “tipos” que variam desde o
malandro prototipico na aparéncia e conduta, o malandro “regenerado”, a mulher-
malandra, até o malandro trabalhador. Em seguida, destacamos os metassambas, ou

seja, sambas dialogando com o préprio samba enquanto género musical.

4.1 O samba enquanto instrumento discursivo: incoeréncias estratégicas de um

sambista malandro

Geraldo Pereira produziu parte consideravel de sua obra numa época dominada
pela vertente de samba-exaltagao, em que o Estado Novo de Getulio Vargas com suas
politicas populistas via um importante meio de divulgagdo das proezas do regime.
Claudia Matos (1982) analisa o discurso malandro a partir das letras de Wilson Batista
e Geraldo Pereira, dois dos principais expoentes da vertente do samba denominado
samba-malandro pela autora, em sambas tidos como expressdo das classes
populares, em grande parte excluidas das propostas de progresso socioecondmico
da era Vargas e em resposta ao louvor do trabalhador instituida pela ideologia
estadonovista.

Em vez de empregar a denominagdo samba-exaltacdo, a autora chama esse

vertente de samba apologético-nacionalista, que visava, por instigacdo varguista,
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promover o nacionalismo e as proposi¢des politicas do governo e apresentar uma
imagem acritica de um Brasil unido no seu patriotismo ingénuo. A ja mencionada
composi¢cao “Aquarela do Brasil”, de Ary Barroso, de 1939, gravacao de Franciso
Alves pelo selo Odeon, disponivel em
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/36287/aquarela-do-brasil-i , € 0 exemplo prototipico
dessa vertente de samba (MATOS, 1982, p. 47; MCCANN, 2004, p. 70-73).

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!l Pra mim! Pra mim!

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

Deixa cantar de novo o trovador
A merencéria luz da lua

Toda cangao do meu amor
Quero ver essa dona caminhando
Pelos saldes, arrestando

O seu vestido rendado

Brasil! Brasil! Pra mim! Pra mim!

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

O Brasil, verde que da

Para o mundo se admirar

O Brasil do meu amor

Terra de Nosso Senhor

Brasil! Brasil! Pra mim! Pra mim!

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

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

O! Esse Brasil lindo e trigueiro
E o meu Brasil brasileiro

Terra de samba e pandeiro
Brasil! Brasil! Pra mim! Pra mim!


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/36287/aquarela-do-brasil-i
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A letra, evocando a grandiosidade da patria, esvazia-se em vocabulos rebuscados
(“inzoneiro”, “merencoria”, “sestrosa”) e formulagdes tautoldgicas (“O Brasil brasileiro”,
como se a propria grandeza do pais pudesse ser descrita apenas por substantivos
adjetivados isentos de sentido). Numa linha de produgdo oposta, mais sintonizada
com a realidade cotidiana de uma parcela enorme da populagdo carioca e, por
extensao, brasileira, percebemos, na analise da marca autoral dos sambas de Geraldo
Pereira, que as composigdes, empregando uma linguagem intima e despretensiosa e,
assim, exercitando valores estéticos, retratam a vida e os modos dos moradores das
favelas e dos suburbios cariocas (“Na subida do morro”, “Bonde de Piedade”),
explicitam divisbes sociais baseadas em origens raciais (“Escurinha”, “Escurinho”,
“Golpe Errado”), enquanto também satirizam as politicas do governo varguista
(“Ministério da Economia”) e questionam a suposta autenticidade de simbolos de
brasilidade, assim como também apontam caminhos alternativos que levam a esse
conceito (“Falsa Baiana”, “Quando ela samba”).

A falta de coeréncia e a heterogeneidade da obra de Geraldo Pereira (“painel muito
variado de tendéncias, estilos, visbes de mundo”; MATOS, 1982. p. 17-18) é
relacionada, conforme a autora, a quantidade enorme de parcerias, o que
desfavoreceria uma abordagem analitica focalizada na produgdo de um compositor
individual como Geraldo, que abria mao de registrar sambas de sua autoria ou vendia
a autoria ou coautoria de composigdes originais. Essa constituicdo informal de
parceria, cuja contribuicdo foi meramente financeira em alguns casos, foi motivada
pela expectativa de que o investimento renderia frutos depois da gravag¢ao, conforme
se assinalou na segunda seg¢ao do presente trabalho. Matos opta, na impossibilidade
de verificacdo do “real” autor de sambas, por privilegiar uma analise do discurso
malandro enquanto fator dominante da obra geraldopereirense e nao propriamente
um estudo autoral. (1982, p. 20-21)

Porém, a proliferacdo de estilos, perspectivas e concepcgdes intrinseca a obra de

Geraldo'3? aponta também, de acordo com Matos, (obr. cit. p. 75) para uma mobilidade

132 De acordo com Hertzman, “The strategies and identities that Afro-Brazilian musicians deployed were
diverse, complex, and sometimes at odds with approaches that they embraced on separate occasions”
(2014, p. 10). “As estratégias e identidades que musicos afro-brasileiros implantaram eram diversas,
complexas, e por vezes em desacordo com abordagens que adotaram em ocasides diferentes”
(tradugao propria).
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discursiva enquanto marca da obra do sambista malandro (e ndo malandro sambista)
que sabe manipular o discurso do sujeito cancional de seus sambas. Este discurso,
emitido em primeira pessoa do singular ou narrando o percurso dos personagens nele
descrito, sdo incorporagdes diversas dos diversos “tipos” de malandro, encontrando-
se sempre na transi¢cédo entre a legalidade e a ilegalidade (nos sambas “Na subida do
morro”, “Policia no Morro”, “Cabritada Malsucedida”); a sujeicdo ao mito da
democracia racial e a realidade do racismo (“Escurinho”); o trabalho e o écio (“Acertei
no Milhar”, “Bonde de Piedade”); o espago formal de cidade e informal do morro (“S6
quis meu nome”), e a sinceridade e a ironia (“Ministério da Economia”).

O compositor concentra em sua obra uma polifonia de vozes abafadas num
discurso sociopolitico “correto” e formal, expressando uma multiplicidade de valores
estéticos e estilisticos, na medida em que seu discurso se dispde a ser uma veiculagao
das vozes heterogéneas do povo. E pela observacdo de que toda a obra de Geraldo
nao corresponde a conceitos de unicidade ideoldgica e estilistica — podendo se
encontrar tanto sambas de alto teor lirico e sentimental quanto retratos criticos da
realidade sociocultural e politica (hovamente “Ministério da Economia”, por exemplo),
contrastando também a (irbnica) apologia a ética trabalhista da era Vargas (“Bonde
de Piedade”) com o discurso malandro que se encontram em sambas diversos
produzidos anteriormente ou na mesma época (“Sinha Rosinha”, “Golpe errado”) -,
que se vé diante do desafio de dar significancia e coeréncia a um conjunto
aparentemente aleatério de sambas bastante diversos entre si. Esse desafio se
sobrepbe a questdo se o compositor também era malandro “empirico”. Constatamos
que ele dominava a gestualidade do malandro como persona (MATOS, 2001, p. 63):
as técnicas do corpo conforme conceituado por Marcel Mauss, ou seja, o andar
gingado, a pose, a indumentaria, a labia, o jogo de cintura, a esperteza. Parafraseando
McCann, considerando a inexisténcia de malandro nato, sugerimos que o malandro
se apresentava como uma figura de grande apelo junto ao compositor (MCANN, In:
BEATTIE (ed.), 2003, p. 129) a qual ele nao apenas soube dar vida performatizando
0 personagem conforme procuramos expor na subsecao 3.6, como também usar o
discurso malandro como modelo para os sujeitos cancionais de seus sambas e os
personagens neles descritos. Citamos Vasconcellos, distinguindo o malandro

empirico do malandro narrador:
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Compositor popular neste pais € malandro. Aviso importante: ele nao precisa,
entretanto, viver necessariamente de trambique, perambular bebunado pelas
sinucas da cidade, nem mesmo nascer no morro. [...] Sua origem de classe
também conta pouco. [...] (r)efiro-me a malandragem enquanto metafora”.
(apud CALDEIRA, 2007, p . 83-84)

Afirmamos que o discurso malandro €, na obra geraldopereirense, reflexo intrinseco
de um proceder narrativo estratégico investido na ambiguidade da figura do malandro,
dentro da proépria feitura da obra de um compositor individualista que atua como um
cronista que observa seu meio social, apto a trocar de perspectiva para obter o ponto
de vista do favelado, do trabalhador assalariado, do suburbano, todos dotados com
uma certa malandragem para lidar com sua posicao socialmente marginalizada. Seus
personagens sempre percorrem a corda bamba entre o trabalho e a ociosidade, a
legalidade e a ilegalidade, e sdo variantes do malandro prototipico conforme o samba
matriz desse tipo na composig¢ao, “Lenco no Pescoco” (1933), de Wilson Batista,
gravada por Silvio Caldas (1908-1998),'33 disponivel em

https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/36190/undefined .

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

Eu passando gingando
Provoco e desafio

Eu tenho orgulho

Em ser tao vadio

Sei que eles falam

Deste meu proceder

Eu vejo quem trabalha

Andar no miseré

Eu sou vadio

Porque tive inclinacao

Eu me lembro, era crianga
Tirava samba-cangao
Comigo nao

Eu quero ver quem tem razao

Ja antes da primeira gravagao realizada em 1939, Geraldo Pereira, “potencialmente

imaginoso, inovador, inventivo de jeito e de gosto pessoal” (CAMPOS et. al., 1983, p.

133 O samba iniciou a polémica ja referida entre Wilson Batista e Noel Rosa, em que os dois
compositores debatiam a questdo da malandragem e que produziu alguns dos mais notaveis sambas
de Noel Rosa, como “Feitico da Vila”, e “Palpite Infeliz”.


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/36190/undefined
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55) procurou dar vaz&o a sua inclinagao artistica criando ... uma pecga de teatro. Ainda
na Mangueira, na localidade de Santo Antdnio, o espetaculo foi encenado em 1938
no palco da quadra da Unidos da Mangueira e de acordo com os relatos incluidos na
primeira biografia (Obr. cit., 55-56) foi muito apreciado pelos moradores. Sem cenario,
sem roteiro, sem cobrancga de ingresso, tudo improvisado, o elenco era escolhido pelo
produtor, diretor e protagonista principal Geraldo Pereira, que tomou para si o papel
principal de malandro em enredo que ja evoca alguns temas posteriormente
explorados na sua obra de sambista. Toda a agao em trés atos sobre a vida no morro
e seus conflitos, a malandragem e seu codigo de honra s&o recontados no fim da

encenagao, quando o elenco se junta para cantar o samba “Na subida do morro™:

Na subida do morro me contaram
Que vocé bateu na minha nega
Isso nao é direito

Bater numa mulher

Que ndo é sua

Deixou a nega quase nua

No meio da rua

A nega quase que virou presunto
Eu nao gostei daquele assunto
Hoje venho resolvido

Vou |lhe mandar para a cidade
De pé junto

Vou lhe tornar em um defunto

Vocé mesmo sabe

Que eu ja fui um malandro malvado
Somente estou regenerado
Cheio de malicia

Dei trabalho a policia

Pra cachorro

Dei até no dono do morro
Mas nunca abusei

De uma mulher

Que fosse de um amigo
Agora me zanguei consigo
Hoje venho animado

A Ihe deixar todo cortado
Vou dar-lhe um castigo
Meto-lhe o ago no abdémen
E tiro fora o seu umbigo

Vocés néo se afobem

Que o homem dessa vez

N&o vai morrer

Se ele voltar dou pra valer
Vocés botem terra nesse sangue
N&o é guerra, é brincadeira

Vou desguiando na carreira

A justa ja vem

E vocés digam

Que estou me aprontando
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Enquanto eu vou me desguiando
Vocés véao ao distrito

Ao delerusca se desculpando
Foi um malandro apaixonado
Que acabou se suicidando

Apesar de toda a violéncia investida na letra, a censura estadonovista, encarregada
de liberar a pega por mais modesta que fosse, implicou mais com o verso “deixou a
nega quase nua’, e somente depois de bastante conversa o delegado responsavel
deixou se convencer que era s6 uma questao de rima, e que a “nega” continuaria
vestida no palco.'®* Na gravagdo da composigdo pelo selo Continental, feita apenas
em 1952 por Antdnio Moreira da Silva, disponivel em

https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/89798/na-subida-do-morro , 0 cantor apelidado “O

ultimo malandro” acrescentou um longo breque, recurso que declarou ter inventado.
135

N&o deixa de ser curioso que o0 segundo samba desse viés, agora sim com 0
nome de Geraldo aparecendo na autoria, conforme todos os relatos é somente de
autoria criativa de seu parceiro na ocasiao, Wilson Batista. Trata-se de “Acertei no
Milhar”, de 1940, gravagao de novo por Moreira da Silva, no selo Odeon, disponivel

em https:/discografiabrasileira.com.br/fonograma/37364/acertei-no-milhar , samba de breque

ainda hoje bastante lembrado:

Etelvina (o que é, Morengueira?)

Acertei no milhar!

Ganhei quinhentos contos ndo vou mais trabalhar
Vocé dé toda roupa velha aos pobres

E a mobilia podemos quebrar

Isso é pra ja, vamos quebrar

Pam, pam, bum, etc

Quebra que o pai ta com tudo nota mil € mato
Etelvina vai ter outra lua-de-mel

Vocé vai ser madame

Vai morar num Palace hotel

Eu vou comprar um nome nao sei onde

De Marqués Morengueira de Visconde

134 Na gravacao realizada por Moreira da Silva, o cantor substituiu a palavra “nua” por “crua”. Ele
comprou a autoria e deu parceria a Ribeiro Cunha, seu chapeleiro de longa data. Posteriormente, em
entrevista ao Pasquim (n° 202, de 15 a 21 de maio de 1973, p. 10), afirma que comprou o samba de
Geraldo por “um conto e trezentos”.

135 \Veja-se a obra citada de Matos (1982, p. 199-204) para conferir o surgimento e percurso do samba
de breque na musica popular.


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/89798/na-subida-do-morro
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/37364/acertei-no-milhar
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Um professor de francés mon amour

Eu vou mudar seu nome pra Madame Pompadour
Até que enfim agora sou feliz

Vou passear a Europa toda até Paris

E nossos filhos, oh, que inferno

Eu vou pé-los num colégio interno

Me telefone pro Mané do armazém

Porque nao quero ficar devendo nada a ninguém
E vou comprar um aviao azul

Para percorrer a América do Sul

Mas de repente, derrepenguente

Etelvina me chamou esta na hora do batente
Mas de repente, derrepenguente Etelvina

Me chamou e disse acorda barbolino mete

O pé pelos fundos que atras vem gente

Foi um sonho, minha gente!

Segundo os relatos de Moreira da Silva, Wilson Batista, a pedido do cantor, concedeu
a parceria a Geraldo Pereira, porque Geraldo - ao contrario de Wilson -, ja no inicio
de sua trajetéria de artista, era considerado um bom “trabalhador” de samba, disposto
a percorrer as estagdes de radio, os clubes, e as gafieiras para divulgar a nova
composic¢ao. Na letra recheada de girias inventadas pelo intérprete, a ilusdo da tao
sonhada ascensao socioecondémica do proletario € interrompida pela mulher, que o
desperta para a realidade: “esta na hora do batente”.

As duas faces opostas da malandragem, ou seja, do malandro regenerado e
do malandro prototipico, sao reproduzidas no samba “Sinha Rosinha” (1942), gravado
por Dircinha Batista no selo Odeon, disponivel em

https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/63295/sinha-rosinha , N0 qual a personagem-titulo

do samba deixa seu companheiro valente apos ele passar por um processo de

regeneragao que o transforma em homem resignado em seu destino:

Sinha Rosinha ja deixou o seu mulato,

S6 porque sofreu um desacato,

Ficou pacato de fato, ndo fazia mais asneira,
Seu ideal, hoje é muito diferente,

Mas antigamente,

Dizia todo o mundo que ele era o tal valente,
La no Morro de Mangueira,

E era um caso encrencado,

Dos diabos para se endireitar s6 pensava em briga
Mas depois veio a regeneragao,

(que transformacéo)

Perdeu o cartaz,


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/63295/sinha-rosinha
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Porque andou procurando evitar, uma questao antiga,

E s6 por isso ela partiu sem briga, de seu barracéao,

O malandro regenerado, ao abandonar a valentia, se vé abandonado pela mulher,
deixando de ser considerado atraente pela ex-companheira, por n&do mais apresentar
carateristicas decorrentes do mundo da malandragem: ele “perdeu o cartaz”, perdeu
a combatividade, entregou-se a resignagao, nao mais merecendo que a mulher luta
pela continuagéo do convivio. Ela, por sua vez, mulher livre ja desinteressada, escolhe

deixar seu “barracao” para morar com o malandro prototipico:

(a mim n&o interessa)

Essa foi sua conversa,

E o deixou andar,

E foi morar com outro,

Mulato bamba do lugar,

Que sabe honrar seu nome,

Que gosta de samba,

E chuta muamba na encruzilhada,
E que pratica boxe,

E joga futebol,

E anda em batucada!

Nesse samba, a escolha da mulher, cujo foco narrativo manifesta que ela é sujeita de
sua propria voz, reflete seu quadro de valores, em que a propria masculinidade do
novo companheiro € medida em termos referentes ao mundo da malandragem,
descrevendo como a qualificacdo feminina dos homens varia de aordo com as normas
e os valores atribuidos a esse submundo por ela positivamente avaliado.

A vitdria do “mulato bamba do lugar” e sua ascenséo no “barémetro” feminino
se explica pela associacdo aos signos de malandragem referidos na letra, inclusive
de esporte enquanto comprovante de sua condicao fisica, que servem de garantia que
ele ndo esta sujeito a “decadéncia” da regeneracéo, transformag¢ao que no samba em
questdo equivale a uma derrota resultando em um fatal rebaixamento do homem

“vencido” aos olhos da personagem-titulo. De acordo com Matos,

(O) malandro se constitui como um ser de linguagem, uma metafora. Mais do
que a um tipo de conduta, esta ligado a um tipo de discurso. Antes de ser
uma figura social ou histérica, € uma figura de linguagem, a encarnacéo de
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um comportamento estético, de um estilo. Ele € a expressao, em figura
humana, da ginga, maleabilidade e dinamica do proprio samba. (1982, p. 67)

A referida volatilidade estilistica se traduz na obra de Geraldo na diversidade de
sambas que apresentam visées do mundo distintas, e nos personagens concisamente
esbocgados, os quais ndo sao abstracdes, porém, variagdes diversas, ndo so de
malandro, mas também da mulher, conforme se verificou na seg¢ao acerca dos
diversos retratos femininos (podendo ser a mulher “malandra”, “fingida”, “fiel”, “ideal”:
“Geraldo, ao contrario, ndo tem concepc¢ao prévia de mulher. As mulheres, em sua
musica, simplesmente se exprimem como s&o, ndo exprimem apenas um lado da
mulher”’; RODRIGUES, 1990, p. 34). No samba “Sinha Rosinha”, a personagem-titulo
sabe o que quer, analisa a situacéo, e faz sua escolha de acordo com suas referéncias
que nado parecem estar sujeitas a relativacdo quando se trata de seu ideal de
masculinidade, em que o samba constitui elemento valioso.

O seguinte samba investido no campo discursivo da malandragem que se
analisa, “Golpe errado”, gravado por Cyro Monteiro em 1945 no selo Victor, disponivel

em https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/75541/golpe-errado , apresenta um malandro

entrando no palco de forma cinematografica, de tao visual e colorida € sua descri¢ao:

La vem ele com seu terno branco engomado
trazendo outra morena a seu lado

E a nega dele na casa da branca se acabando
E ainda leva o jantar embrulhado

E ... um golpe errado

Todo mundo diz que € ...

um golpe errado

Na hora que ele sai

pra batucada

€ a hora que ela chega do trabalho
e tem de fazer de madrugada

um bife malpassado pra ele

N&o ficar contrariado

E ... um golpe errado

Todo mundo diz que é ...

um golpe errado


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/75541/golpe-errado
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Consideramos o julgamento moral, incomum na obra de Geraldo, 3¢ presente na letra
desse samba, uma demarcagdo sugestiva da tensdo entre dois polos de
malandragem, na medida em que o malandro evocado' na letra deixa de
caracterizar-se “apenas” por ter esperteza e um jeito socialmente aceitos, para, no
deslizamento gradual do conceito de malandro enquanto sujeito localizado numa
posicado peculiar (“herdi dos espacgos intersticiais e ambiguos”, DAMATTA, 1997, p.
298) entre a ordem da sociedade e a desordem da marginalidade conforme assinalada
por Candido, arriscar-se num proceder de golpista que compromete sua atuagao
dentro dos limites do sistema social. Assim sendo, sugerimos que o “golpe errado” é
malandramente sugestivo no sentido de que a expressao apenas aparenta se limitar
ao julgamento da conduta do malandro, que vive as custas de sua mulher.

Numa leitura mais atenta da expressao, propomos que se trata de um bom
exemplo da “labia” do sujeito cancional, que é narrador malandro bom da palavra
aplicando uma estratégia reveladora de sua esperteza, denotando segundas
intengcdes que visam de alerta para o protagonista evocado na letra, para ele ndo
abusar demais seu proceder no limite da moralidade e preservar o status quo. Dessa
forma, podera evitar correr o risco de perder a mulher que o sustenta, ja que ela esta
“se acabando”, assim prejudicando os recursos para a manutengao da estrutura social
do sistema em que o malandro, nos limites de autossuficiéncia, pode flutuar entre as
posicdes extremas de marido e solteiro, trabalhador e vadio, e, talvez o melhor
contraste na visao do proprio malandro, entre malandro e vagabundo. Este, por ndo

apresentar a habilidade malandra de negociar seu lugar no jogo de inclusdo e

136 Mais uma vez impd&e-se o estilo descritivo e sem julgamentos de cunho moralista na obra de Geraldo,
em que o proceder e a conduta dos personagens de Geraldo costumam ser descritos em tom de
reportagem e ndo s&o imaginados como exemplos de determinagdes moralistas do que seria “certo”
ou “errado”.

137 Aqui podemos assinalar que o malandro é descrito na terceira pessoa do singular (“La vem ele”), o
que sugere distanciamento, importante elemento na construgdo e continuacdo da mobilidade
discursiva. O malandro, nos sambas dessa viés, nem sempre surge como sujeito cancional: ndo dispde
do foco narrativo, ele esta sendo descrito (“Com seu terno branco engomado, trazendo outra morena a
seu lado”). Em aproximadamente a metade dos sambas de Geraldo Pereira inseridos nesse campo
discursivo, o malandro surge assim, “terceirizado”, enquanto em outros sambas é reservado o foco
narrativo ao protagonista malandro, ferramenta apropriada para narrar, com ironia, suas proprias
desavencgas, como no samba “Bonde de Piedade”, ou fazer comentarios ndo menos irbnicos a eventos
sociopoliticos, como na composi¢édo “Ministério da Economia”, que vem a ser analisada em seguida.
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exclusdo da sociedade, concretiza sua prépria marginalizagdo por nem fingir que
ocupa outro espago social sem ser o espaco reservado para os desocupados,
habilidade de que aquele depende para se manter enquanto agente social. Este
deslizamento de sua designacdo (de malandro para vagabundo) levaria a um
rebaixamento que fatalmente resultaria no fim do estilo de vida do malandro: seu terno
branco engomado, seus casos extramatrimoniais, suas saidas noturnas e até de sua
comida. Assim, “a figuracédo da felicidade do malandro adquire um carater de coisa
ameacada pelo espectro da miséria” (CALDEIRA, 2007, p. 89). O malandro néo
escapa dos limites sociais impostos a todos dentro do sistema: “(¢) quando o malandro
corre o risco de deixar de viver do jeito e do expediente para viver dos golpes [ou seja,
de fato infragbes e crimes], virando entdo um auténtico marginal ou bandido”
(DAMATTA, 1997, p. 269).

Também Sérgio Burque de Holanda faz mengéo as mesmas oposigdes, sendo
que o tipo malandro se pode considerar uma variante do tipo de aventureiro conforme
proposta pelo autor, e cujo anténimo seria “(0) vagabundo anti-social, o outlaw [ou
seja, o bandido de Damatta] ou o simples ocioso” (HOLANDA, 1971, p. 14).

O desdobramento da exploragao social da mulher negra, sendo ela prejudicada
nao apenas pelo trabalho submisso na casa do empregador branco, mas também pelo
papel secundario que lhe é reservado pelo proprio companheiro, € pintado em cores
que ilustram a posi¢édo de cada um dos personagens no imaginario da sociedade
acerca de sua propria constituicdo, remetendo a divisao freyriana do protagonismo
feminino que estaria, na propagacao do mito de um convivio harménico do branco, de
negro e do indio na democracia racial no Brasil, como elemento singularmente positivo
na base da formacao sociocultural brasileira. A analise positiva da miscigenagao (em
se tratando, historicamente, de homem branco - mulher negra ou indigena) serve da
apologia a colonizagdo portuguesa: a mulata (morena, no Iéxico de Geraldo),
enquanto companheira ocasional inserida no campo do prazer, a negra, enquanto
parceira doméstica atuando no campo de servigo (sobretudo na cozinha), e a branca,
enquanto objeto de respeitabilidade matrimonial inserida no campo das convengdes
impostas pela sociedade (sendo evidente que o marido dela, por extensdo também
branco, € quem esta no topo deste campo de exploragdo, estatuto privilegiado
preservado desde os tempos dos senhores de engenho elogiados pelo Freyre). O

malandro, por sua vez, apresentando-se de terno branco como signo de seu apreco
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por sua individualidade, prefere se ver inserido no campo da liberdade (ainda que seja

condicionada / ilusoria).

Figura 17 — Ao microfone

Geraldo Pereira ao microfone, em 1954. Fonte: www.esquinamusical.com.br. Acesso em 25 de outubro
de 2024. A foto original, do arquivo da familia de Geraldo Pereira, esta perdida.

O terno branco, enquanto peca indumentaria fundamental do vestuario que compde a
imagem estética do malandro, € signo externo do investimento material e simbdlico
que permeia a construcdo de sua identidade social flutuante entre as classes sociais,
(DEALTRY 2023; ROCHA, 2005), a partir da qual se realiza sua constante negociagao
com a sociedade. Nesse sentido, parte-se do principio de que as pessoas, pelo menos
a primeira instancia, sao superficialmente julgadas nao por qualidades intrinsecas que
requerem maior averiguagao, mas pela primeira impressao, baseada na aparéncia. O
malandro, individualista por natureza, sabidamente calcula que é através da sua
capacidade de se destacar — nos modos, na vestimenta, nas maneiras, ou seja nas
técnicas corporais; MAUSS, 2003) — das massas inexpressivas e anénimas que se
constitui sua (relativa) liberdade, que o possibilita preencher as brechas entre a
formalidade e a informalidade, entre limitacdo e oportunidade, entre uma moralidade
hipdcrita imposta pela sociedade e uma imoralidade libertadora mais socialmente
arriscada. E é justamente pelo terno branco engomado “imaculado” que se procura
consolidar a elevagao social (ilusoria, talvez, mas € pela propria existéncia da ilusdo
de ascensao socioecondmica do malandro que se vislumbra, 1&a no horizonte, a

diferenca entre ele e o peao para qualquer obra, isento de qualquer perspectiva a subir


http://www.esquinamusical.com.br/
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socialmente) e dai sua distingdo da plebe. Este trabalhador, como habitante dos
espacgos urbanos, em que, de acordo com a opinido burguesa, predomina uma falta
de higienizacao social, esta sempre inserido num ambiente “sujo”, e, portanto, se vé
sujeito ao contagio da imundicie e da precariedade que o cerca.

O deslocamento e a insergao por diversos espagos sociais constituem parte
integra do percurso malandro pela cidade, conforme se verifica na letra do samba “Sé
quis meu nome”, do ano seguinte (1946), gravado pelo intérprete Déo no selo

Continental, disponivel em https:/discografiabrasileira.com.br/fonograma/83027/so-quis-meu-

nome :

Estou procurando um quarto
Perto ou longe da cidade
N&o fago questéo de prego
Nem de liberdade

Pois preciso € me mudar
De onde moro

Pra vé se me esquego

Pois esquecendo n&o choro

Seja um apartamento

Na Avenida Beira-Mar

Ou num barracéo no morro
Gratifico a quem encontrar
Eu preciso € me livrar
Deste dor que me consome
Por alguém fui destruido

E este alguém so6 quis meu nome

No Rio de Janeiro, terra de encruzilhadas e lugar por exceléncia de encontro
de opostos, na horizontalidade da relagdo entre centro e suburbio / periferia / morro, 138

e entre a concretizagdo do desejo de ascensao social representada pelo apartamento

138 Estendemos a nogao de falta de delimitagdes espaciais referindo-se ao Manifesto Antropéfago, de
Oswald de Andrade: “(e) nunca soubemos o que era urbano, suburbano, fronteirico e continental.
Preguicosos no mapa-mundi do Brasil.” (ANDRADE. In: TELES (org.), 1976).


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/83027/so-quis-meu-nome
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/83027/so-quis-meu-nome
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na avenida Beira-Mar e o sentimento de pertenca as habitacbes populares
representadas pelo barracdo no morro, o malandro (“aventureiro desclassificado se
traduz pela mudanca de condi¢do”; CANDIDO, 1993, p. 24) esta sempre flutuando
entre diversos espacos sociais. E a falta de uma fixacédo de um lugar de pertencimento,
sem ser o da fronteira, que o malandro em processo constante de deslocamento cruza
quando lhe é conveniente ou necessario. Sao “estratégias de malandragens em
deslocamento, em transmutagao, agindo de maneira dialégica com a sociedade, da
mesma forma que o proprio malandro se desloca, se transmuta ndao para meramente
sobreviver, mas para permanecer em diferenga” (DEALTRY, 2022, p. 55).

O protagonista do samba da voz a angustia do homem frente as mudangas
urbanas que transformam a cidade, sujeitando-o0 a sensacao de estranheza por nao
mais reconhecer seu antigo habitat. Despejado o morador da zona central pelo
processo moderno de urbanizagao, ele se vé obrigado a procurar outra morada, “perto
ou longe da cidade”, e, assim, temporariamente, deixa de pertencer a algum lugar,
exceto talvez ao entrelugar transitorio por exceléncia: o ambiente confinado do bonde,
meio de transporte publico que traz o trabalhador nas horas certas de prestacao de
seu servico, e expulsa-o quando do término deste mesmo servico. Dos diversos
sambas que em meados dos anos 1940 referem ao transporte popular do bonde, '3 o
mais conhecido certamente é “O bonde Sao Januario”, de Wilson Batista e Ataulfo
Alves,'®0 cuja letra, pelo menos na sua versdo “definitiva”,'*! aproxima-se ao ideal
estadonovista de um trabalhador dedicado e obediente, passageiro na condugao ao

caminho do progresso, rumo a um futuro préspero do pais:

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

139 Citamos, entre os muitos exemplos de sambas fazendo referéncia ao bonde, “La vem o Ipanema”,
gravado em 1947 por Déo, de Wilson Batista, Roberto Roberti e Arlindo Marques Junior.

40 A gravagdo ¢é de 1940, pelo selo Victor, por Cyro Monteiro. Disponivel em
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/48775/o-bonde-de-sao-januario .

141 De acordo com a biografia de Wilson Batista, de autoria de Rodrigo Alzuguir, o Departamento de
Imprensa e Propaganda do Estado Novo ndo aprovou da troca (supostamente feita por Wilson Batista)
inicial da letra: “O bonde Sao Januario / Leva mais um otario / Sou eu que vou trabalhar’. Chamado
pelo DIP ao Palacio do Catete para prestar contas, Ataulfo Alves corrigiu o “erro” na hora. (ALZUGUIR,
2013, p.269).
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O bonde Sao Januario
Leva mais um operario
Sou eu que vou trabalhar

Antigamente eu ndo tinha juizo
Mas resolvi garantir meu futuro
Veja vocé

Sou feliz, vivo muito bem

A boemia néo da camisa a ninguém
(E! Vivo bem!)

A mobilidade discursiva que se verifica na obra de Geraldo permite que o samba entre
malandramente de carona nessa locomog¢ao, na composi¢cao “Bonde de Piedade”,
gravacao Continental, 1945, intérprete o préprio autor, disponivel em

https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/81164/bonde-piedade :

De manha eu deixo o barracao
Vou pro ponto de secgao
Cheio de alegria

Pego o bonde de Piedade
Desembarco na cidade

Em busca do pao de cada dia

A principio meu ordenado

Era pouco e muito trabalho
Aguentei o galho e o tempo passou
Agora fui aumentado

Passei a encarregado

A minha situacdo melhorou

Na abertura do samba, de aparente bom humor, o sujeito cancional deixa o
“‘barracao” enquanto habitacdo reservada aos integrantes da classe popular,
composta em maioria por descendentes dos negros escravizados, aparentemente
avido em deixar no passado supostas carateristicas negativas de mestico como
tendéncia a preguica e inércia conforme teorias racioldgicas (ORTIZ, 2012, p. 36-44),
42 Na sequéncia, para aderir a ideologia enaltecendo o trabalhador, embarca o
bonde na periferia urbana, no bairro significativamente chamado de Piedade,

designacgao toponimica de origem latina (pietas) que expressa a virtude de um homem

142 Assinalamos para o fato de que Sérgio Buarque de Holanda aponta justamente para as origens
europeias de um certo apreco ao 6cio e aversao ao trabalho bragal: “Uma digna ociosidade sempre
pareceu mais excelente, e até mais nobilitante, a um bom portugués, ou a um espanhol, do que a luta
insana pelo pao de cada dia. O que ambos admiram como ideal é uma vida de grande senhor, exclusiva
de qualquer esforgo, de qualquer preocupacao.” (1971, p. 10).


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/81164/bonde-piedade
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devoto que respeita sua responsabilidade de trabalhador e ganha-pao, trajeto no qual,
nas entrelinhas da curta narrativa do samba, podera observar da janela a cadtica
arquitetura que constitui a paisagem suburbana como, poucas décadas antes, foi
descrita pelo personagem Augusto Machado no romance Vida e Morte de M.J.
Gonzaga de Sa, de Lima Barreto (1881-1922):

O arruamento do suburbio é delirante. Uma rua comega larga, ampla, reta;
vamos-lhe seguindo o alinhamento, satisfeitos, a imaginar os grandes
palacios que a bordardo daqui a anos, de repente estrangula-se, bifurca-se,
subdivide-se num feixe de travessas, que se vao perder em outras muitas que
se multiplicam e oferecem os mais transtornados aspectos. (BARRETO,
1919, p. 124-125).

Pelo percurso transcorrido, a confusa constituicao arquitetdnica do suburbio transita
para a relativa organizacdo do centro, nos anos 1940 ainda recém-reformado, da
entdo capital do pais em constante processo de urbanizagdo, trajeto no qual a
simbiose entre paisagem e protagonista se realiza pelo proprio deslocamento. Nele, o
passageiro, sem ocupacgao definitiva e originario da margem urbana para a qual foi
expulso pelo processo de modernizacdo do centro urbano, se transforma, no
desembarque ja no Centro, em trabalhador avido em ganhar seu pao no ponto de
destino, ou seja, na “cidade”, o mesmo ponto de referéncia proferido pelo sujeito
cancional do samba “S6 quis meu nome” na sua busca por uma nova morada. A
denominagéao “cidade”, carregada de nogdes positivas de civilizagdo, modernidade e
dinamismo, apresenta-se em flagrante oposicao ao local de origem sugestivamente
excluido do tecido citadino, como se o suburbio nao integrasse plenamente a cidade
e bastasse ao desocupado itinerante completar sua locomog¢ao para ai se ver
empregado e depois até promovido a “encarregado”. Este assalariado semiqualificado
malandramente foge do “galho”, ou seja, as tarefas arduas e repetitivas de trabalho
bracal que ndo compensam nem dignificam, por ser “aumentado” e fiscalizar o
trabalho dos outros. Supervisionando o trabalho alheio, ocupa o posto idealizado pelo
malandro: aquele trabalho em que nao se precisa trabalhar. Trata-se de um
personagem que malandramente sabe encontrar brechas num sistema
profundamente injusto de exploracao e indiferente ao ser humano e assim deixa de
ser apenas um pido, mao-de-obra descartavel, para discursivamente se impor como
dono de seu proprio destino, capaz de se posicionar de forma menos desfavoravel a

sua indole de malandro que nao deixa de ser trabalhador, e de trabalhador que nao
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deixa de ser malandro. A divisdo nas atividades humanas encontra repercussao na
distingdo que Sérgio Buarque de Holanda faz entre os tipos do aventureiro e do
trabalhador. O aventureiro apresenta uma semelhanga fundamental com o malandro,

na medida em que

(e)sse tipo humano ignora as fronteiras. No mundo tudo se apresenta a ele
em generosa amplitude e onde quer que se erija um obstaculo a seus
propoésitos ambiciosos, sabe transformar esse obstaculo em trampolim. Vive
dos espagos ilimitados, dos projetos vastos, dos horizontes distantes.
(HOLANDA, 1971, p. 13).

Holanda reconhece que ndo existe uma divergéncia em termos absolutos entre os
dois opostos, e que os dois conceitos empregados servem de abstragdo para melhor
ordenacao de nossa compreensao das singularidades na formagao do Brasil, em que
o0 homem dotado do espirito aventureiro, apesar da pouca praticidade de seu ideario
(“seu ideal sera colher o fruto sem plantar a arvore”, obr. cit., p. 13) teve mais éxito do
que o trabalhador, inclinado a vislumbrar as limitacdes mas néo as possibilidades que
o aventureiro enxerga. Apesar das “qualidades” enumeradas por Holanda (“audacia,

imprevidéncia, irresponsabilidade, instabilidade, vagabundagem?”), este aventureiro

teve influéncia decisiva [...] em nossa vida nacional. Num conjunto de fatores
tdo diversos, como as ragas que aqui se chocaram, os costumes e padroes
de existéncia que nos trouxeram, as condigdes mesologicas e climatéricas
que exigiam longo processo de adaptagao, foi o elemento orquestrador por
exceléncia. (HOLANDA, 1971, p. 16).

A hierarquizagdo das categorias profissionais referida no samba revela, além dos
papeis reservados aos estrategicamente excluidos de possibilidade de ascenséao pela
sociedade abrangente, também, a mentalidade dos suburbanos, através da mencgao
explicita ao cargo “conquistado”. Assim se procura cultivar o “prestigio” que recai
sobre quem exerce determinada profissdo, por mais humilde que seja, postura
duramente criticada pelo acima referido Lima Barreto, escritor que melhor soube
descrever a fisionomia do suburbio carioca do inicio do século XX, estendendo, na
cronica O trem do suburbio, sua critica a seus vizinhos suburbanos para recair sobre

o brasileiro em geral:

O brasileiro é vaidoso e guloso de titulos ocos e honrarias chochas. O seu
ideal é ter distingdes de anéis, de veneras, de condecoragbes, andar cheio
de dourados [...]. Quanto mais modesta for a categoria de empregado — no
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suburbio pelo menos — mais enfatuado ele se mostra (BARRETO, 2004, p.
150-151).

Também Sérgio Buarque de Holanda refere-se a inclinagdo de acumular honrarias,
titulacbes, etc: “E essa ansia de prosperidade sem custo, de titulos honorificos, de
posicoes e riquezas faceis, tdo notoriamente caracteristica da gente de nossa terra
[...]” (HOLANDA, 1971, p. 15).

Duas décadas antes do samba de Geraldo, Lima Barreto categoriza em termos
nao menos explicitos as varias profissdes exercidas pelos operarios suburbanos no

seu romance Triste fim do Policarpo Quaresma:

Além dos serventes de reparticdes, continuos de escritérios, podemos ver
velhas fabricantes de rendas de bilros, compradores de garrafas vazias,
castradores de gatos, cdes e galos, mandingueiros, catadores de ervas
medicinais, enfim, uma variedade de profissées miseraveis que as nossas
pequenas e grandes burguesias ndo podem adivinhar. (1997, p. 79)

O personagem evocado no samba “Bonde de Piedade”, porém, parece se
encaixar mais na categoria “nobre” dos trabalhadores, conforme o romancista explicita

no romance supracitado:

E uma alta sociedade muito especial [...]. e que sé é alta nos suburbios.
Compbe-se em geral de funcionarios publicos, de pequenos negociantes, de
médicos com alguma clinica, de tenentes de diferentes milicias, nata essa
que impa pelas ruas esburacadas daquelas distantes regides [...].

Ainda que a primeira parte do samba aparentemente adira, a primeira vista, a
ideologia trabalhista de Vargas, a letra irbnica da segunda parte sugere quais sao as
alternativas pragmaticas ao alcance do malandro em tempos de enaltecimento das
virtudes do trabalho. E por sua tramitagdo por diversos espagos sociais que o
malandro ganha sua habilidade no jogo de cintura que alivia, ainda que
temporariamente, sua rotina predestinada de trabalhador no centro e habitante da
margem do espacgo urbano, margem para a qual ele retornara, novamente, de bonde,
num movimento perambular de que ambos os espagos dependem para sua
existéncia.

Nesse sentido, o espaco urbano carioca se manifesta como espaco de debate
da modernidade em que o gesto de se locomover nas ruas da cidade, como forma de

estar no mundo, é a traducao da experiéncia urbana de homem perdido e deslocado
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entre os diversos polos que constituem a cidade — representando o fluxo continuo do
caos moderno e a falta de um sentimento de pertenga —, e o morro, local originario
onde este sentimento foi abandonado. A prépria mengao aos lugares de suburbio e
aos morros, no samba, convida o ouvinte de classe média a visitar, no imaginario,
esses espacos periféricos que constituem o tecido urbano da cidade que ele habita,
mas que ele, na vida real, dificilmente iria penetrar.

O modo como Geraldo interpreta o samba de sua autoria, nesta sua primeira
tentativa de se estabelecer como cantor (‘os compositores transformam-se
naturalmente em cantores. Afinal, a voz que fala € a voz que canta” (TATIT, 1996, p.
13), enfatiza a ironia, que relativiza o aparente enaltecimento do trabalho conforme a
letra propde, reclamando malandramente dos rendimentos esparsos que nao fazem
jus ao esforco (“ ... e muito trabalho”). E justamente através dessa ambiguidade
discursiva que o narrador malandro deixa vislumbrar sua esperteza, sua labia que
redimensionam os limites impostos pela realidade socioeconémica, pela sociedade
opressora e seus valores visando domesticar as classes supostamente perigosas,
assim se erguendo para além de sua categorizagdo homogeneizante enquanto
elemento representativo do povo, para se destacar como sujeito capaz de veicular sua

voz num discurso individualista, de autoafirmacao:

(O)s malandros [...] criam um caminho proprio - que ultrapassa a questao de
sobrevivéncia econémica — em que o comportamento, o estilo, a linguagem,
as artimanhas, a negacado do trabalho aos moldes capitalistas séao
ferramentas asseguradoras de uma individualidade e fontes de uma
constante negociacdo com os determinantes da sociedade reguladora
(DEALTRY, 2022, p. 31)

Na encenacao desse aspecto da malandragem que se expressa no registro aplicado
de linguagem, assinalamos que € um elemento marcante que Geraldo Pereira
procurou incorporar na face externa de sua obra, na sua persona. Os relatos dos
contemporaneos contidos na biografia (CAMPOS et al., 1983, p. 25) evidenciam seu
emprego frequente de expressdes como “meu patrdo”, “meu amigo”, “estamos ai para
servi-lo": formulagcdes de aparéncia polida que facilitam e direcionam a condugao do
convivio social que, de acordo com Sérgio Buarque de Holanda, ndo devem ser
confundidos com uma civilidade intrinseca:

Nossa forma ordinaria de convivio social é, no fundo, [...] o contrario da

polidez. Ela pode iludir na aparéncia - e isso se explica pelo fato de a atitude
polida consistir precisamente em uma espécie de mimica deliberada de
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manifestagdes que sao espontaneas no “homem cordial’: € a forma natural e
viva que se converteu em férmula (1971, p. 107).

E através do uso desse tipo de expresséo estandardizada de reveréncia social, que
faz “fluir’ a comunicagédo e possibilita a aproximagao entre ocupantes de posi¢coes
distintos, que se manifesta um meio de protecdo de um individuo perante a
coletividade, procurando se posicionar numa sociedade avessa as suas ambigdes e
contraria a determinagao de ascensao na hierarquia social, sem, no entanto, se expor

em demasia e perder sua identidade individual:

Por meio de semelhante padronizagao das formas exteriores da cordialidade,
gue ndo precisam ser legitimas para se manifestarem, revela-se um decisivo
triunfo do espirito sobre a vida. Armado dessa mascara, o individuo consegue
manter sua supremacia ante o social. E, efetivamente, a polidez implica uma
presencga continua e soberana do individuo. (obr. cit., p. 107-108).

Afirmamos que a formalidade investida nas expressdes empregadas por Geraldo
Pereira, avido em circular em ambientes sociais mais elevados de seu background na
margem da sociedade, pode ser considerada a verbalizagdo de sua esperteza, de sua
agilidade em aparentar se alinhar a certas convengdes e praticas de sociabilidade que
ditam os modos e costumes burgueses excludentes, que sao estrategicamente
incorporados e externados na hora certa pelo compositor, mostrando que nao apenas
domina as expressdes carregadas do registro formal da linguagem, mas sabe
converté-los e aplica-los visando a desconstrugdo de elementos constitutivos de
alteridade racial e social, por exemplo a nogao da incapacidade do negro falar
“‘corretamente” o portugués, sustentada por um imaginario estereotipado e
preconceituoso. Seu habito de se apresentar bem-vestido no dia a dia também
sustenta seu foco em aceitagcdo e ascensao sociais. Assim, o sambista revela-se

ciente do valor do proceder malandro, de

(s)aber (sobre)viver: a dissimulagdo, o fingir, estratégias para uma vida
melhor na sociedade adversa — contra a qual ndo adianta medir forcas em
um confronto direto; é preciso a mascara, o fingimento, comportamento
sofistico; o malandro popular cava um viver parédico, um aparente aceitar
das regras instituidas que se torna um ato de inversdo, uma maneira do
excluido conviver com o excludente (VASCONCELLOS, /In: FAUSTO, 1984,
p. 520).

z

O excesso de formalidade € contrabalangcado pelo ja referido emprego
frequente de diminutivos e outras formas de linguagem de carater intimista na obra e

também presentes na convivéncia com Geraldo Pereira, homem de carne e 0sso:
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chamando as companheiras ocasionais “irméazinhas” ou “sobrinhazinhas” ou
simplesmente “criangas”, definindo o intérprete predileto Cyro Monteiro como “meu
padrinho” (CAMPOS et al., 1983, p. 15),'*3 sdo expressdes que consideramos uma
tentativa de reconstrugcéo de lagos familiares em outro plano de sociabilidade, que
refletem a “aversdo ao ritualismo social” e o “desejo de estabelecer intimidade”
referidos por Holanda, tdo naturais ao brasileiro, tdo fascinantes como insdlitos ao
estrangeiro. O autor do presente trabalho subscreve a observagédo de Holanda de que
“o0 desconhecimento de qualquer forma de convivio que nao seja ditada por uma ética
de fundo emotivo representa um aspecto da vida brasileira que raros estrangeiros
chegam a penetrar com facilidade” (1971, p. 109).

O ultimo samba ainda da década de 1940 dentre da categoria de sambas-
malandro é “O pagamento ainda nao saiu”, gravada em 1946 na gravadora
Continental por Jorge Veiga (1910-1979)44, disponivel em

https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/75448/o0-pagamento-ainda-nao-saiu :

Nao comprei a baiana

Que vocé me pediu

Porque meu pagamento ainda nao saiu
Mas, tenha calma meu bem

O pagamento sai na semana que vem

Se vocé ndo sair

Eles vao falar

Vao dizer, que estou dando azar
Mas se tal acontecer

Seu Manoel da leiteria

E quem vai me defender

Aqui estamos novamente diante de um narrador malandro que sabe o valor de ser
“apadrinhado”, ou seja, apoiado por uma rede de amigos oferecendo acolhimento na
hora de necessidade. Conforme afirma Alba Zaluar, “(v)arios deles (sambistas)
tiveram também relacbes pessoais de muita proximidade com comerciantes

portugueses que participavam das escolas de samba” (In: SCHWARZ, 1998, p. 279-

143 A retribuigdo, por parte de Cyro, do tratamento familiar de Geraldo é citada na primeira biografia.
Cyro afirma que, logo apés ser apresentado ao compositor, em 1940, “adotei o crioulo como meu
afilhado”. (CAMPOS et. al., 1983, p. 70).

144 Conforme assinalado na subsecgéao 1.4, o repertério do intérprete Jorge Veiga, junto com o de Antonio
Moreira da Silva, é analisado no ensaio “Dicgcbes malandras do samba” de Claudia Neiva de Matos.
(2001, p.61-76).
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280). De fato, de acordo com a biografia, ‘Seu Manoel da leiteria’ era “protetor
econdmico de GTP, que a ele recorria sempre que estava apertado de dinheiro, na
leiteria da Rua Sayao Lobato, na Mangueira” (CAMPOS et al., 1984, p. 162).

Para se observar mais de perto o “tipo” de malandro regenerado, veja-se o
samba (ja referido) “Pedro do Pedregulho”. Ao contrario do protagonista do samba
“Escurinho”, (que sera analisado em seguida), que se encontra mergulhado num
processo de autodestrui¢cao (“pra acabar com o samba”), a narragao da histéria do
personagem malandro do samba-cangao “Pedro de Pedregulho”, de 1950, gravagao
pelo selo Sinter, intérprete 0 proprio autor, disponivel em

<https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/115665/pedro-do-pedregulho>, que inicialmente

se encontra entregue as confusdes violentas de valente do morro, para seguidamente
passar por um processo de contemplagcao de sua propria existéncia para assim se
transformar em malandro regenerado, remete, no estabelecimento de parentescos
literarios precursores as letras de samba, as reflexdes de Candido (1993) acerca de
romance Memorias de um sargento de milicias de Manuel Anténio de Almeida,
sobretudo em relagéo a matriz literaria do romance.

De acordo com Candido, na sua avaliagdo do personagem Leonardo como “o
primeiro grande malandro que entra na novelistica brasileira, vindo de uma tradi¢ao
quase folcldrica e correspondendo [...] a certa atmosfera coOmica e popularesca de seu
tempo, no Brasil”, (1993, p. 25) enquanto tal se distingue do picaro do romance
picaresco espanhol (classificagao literaria que constitui “um dos modelos da ficgao
realista moderna”; 1993, p. 25). Este personagem anti-heroico costuma, ao contrario
de Leonardo (o qual “nada conclui, nada aprende”; 1993, p. 23), passar por uma
“espécie de aprendizagem que amadurece e faz o protagonista recapitular a vida a
luz de uma filosofia desencantada” (1993, p. 23), o que encontra repercussao na letra

do samba antoldgico de Geraldo Pereira:

Pedro dos Santos vivia no Morro do Pedregulho
Quebrando boteco, fazendo barulho

Até com a propria policia brigou

Vivia do jogo, e quando perdia sé mesmo muamba
Rasgava pandeiro, acabava com o samba

Parece mentira, Pedro endireitou

Estelinha, orgulho do morro, mulher disputada


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/115665/pedro-do-pedregulho
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Que quando ia ao samba saia pancada

Ao Pedro dos Santos deu seu grande amor

E ele trocou o revdlver que usava, fingindo embrulho
Por uma marmita

E sobe o Pedregulho

De noite, cansado do seu batedor

Neste composicdo, mais uma vez a presenca da figura feminina € decisiva na
transformacdo do protagonista masculino, o malandro “prototipico” que se torna
trabalhador, metamorfose na qual a regeneragao do malandro nao é rejeitada pela
companheira como no samba “Sinha Rosinha”, porém, € acolhida pela nova parceira
que o “endireitou”. Mesmo sendo uma mulher desejada por muitos (“que quando ia ao
samba saia pancada”), ela resolve, por amor, ser decisiva na mudanga do destino do
homem por ela escolhido, configurando, mais uma vez, na obra de Geraldo Pereira
um retrato de feminilidade que se sustenta na ideia de independéncia e de
autodeterminagéo, assim como em composi¢des anteriores (“Onde esta a Florisbela”,
“Até hoje nao voltou”, por exemplo).

Como compositor proveniente da classe social mais desfavorecida e investido
em registrar cenas cotidianas deste meio em que sempre viveu e com que se
identificou, Geraldo Pereira sempre procurou observar a vida dos marginalizados e
processar a matéria-prima das histérias e experiéncias, traduzindo-as em narrativas
retratando as desavencas (amorosas, socioecondmicas, profissionais) de seus
personagens. No tratamento conciso e sintético de sua poesia popular, as letras
transcendem as dimensdes particulares das vivéncias dos favelados e moradores do
suburbio evocadas e ganham uma universalidade que demostra que ndo se precisa
eludir aos grandes eventos que costumam ser privilegiados nos livros de Historia. Em
1951, no entanto, Geraldo Pereira aproveita da volta de Getulio Vargas a presidéncia
para comentar a proposta da criacdo de um ministério de economia que seria a
resposta a inflagéo, no seu samba “Ministério da Economia”, gravagéao pelo selo Sinter

pelo autor, disponivel em https:/discografiabrasileira.com.br/fonograma/115895/ministerio-da-

economia . A letra do samba apresenta-se no formato de uma carta aberta ao recém-
eleito presidente, em que o sujeito cancional aparenta ndo ter mais duvidas acerca da
melhoria das condigbes que a iniciativa varguista significaria na vida dos mais

necessitados:


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/115895/ministerio-da-economia
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Seu Presidente,

Sua Exceléncia mostrou que é de fato
Agora tudo vai ficar barato

Agora o pobre ja pode comer

Seu presidente,

Pois era isso que o povo queria

O Ministério da Economia

Parece que vai resolver

Seu presidente

Gragas a Deus nao vou comer mais gato
Carne de vaca no agougue € mato
Com meu amor eu ja posso viver

Eu vou buscar

A minha nega pra morar comigo
Porque ja vi que ndo ha mais perigo
Ela de fome ja ndo vai morrer

A vida estava tao dificil

Que eu mandei a minha nega bacana
Meter os peitos na cozinha da madame
Em Copacabana

Agora vou buscar a nega

Porque gosta dela pra cachorro

Os gatos é que vao dar gargalhada

De alegria la no morro

Aludindo a uma ideia de pobreza desesperadora pela sugestdo de comer gatos ser
um habito comum no morro, o sujeito cancional, morador do local referido cuja
aparente ingenuidade politica € malandramente subvertida pelo tom irbnico de seus
agradecimentos exagerados, da vazao a suas desilusdes quanto a reais mudangas
nas estruturas econdmicas que o forcaram a instruir sua companheira (“a minha
nega”) a se sujeitar a servigo doméstico em casa de “madame”,' ou seja, de mulher
branca de classe média alta na Zona Sul. O sarcasmo é reforgado pela onomatopeia
final, em que os gatos dao coro ao tom cético da letra.

A falta de consideragao por parte das autoridades para com as necessidades
dos moradores da favela é flagrada no seguinte samba dentre desse viés de samba-
malandro, revelando a presenca desconstrutiva da policia “no morro”. Trata-se de
“Policia ta no morro”, de 1952, selo Sinter, novamente gravado pelo selo Sinter por

Geraldo, disponivel em https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/115505/policia-no-morro :

145 Citamos Beatriz Nascimento: “Quanto ao homem negro, geralmente despreparado
profissionalmente por forca de contingéncias histéricas e raciais, ele tem na mulher negra
economicamente ativa um meio de sobrevivéncia, ja que a mulher se impde [...] dupla jornada: o
trabalho e o lar.” (In: HOLLANDA, 2019, p. 267).


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/115505/policia-no-morro
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Policia ta no morro

Atras do cabrito do doutor

Que o Bento matou e fez tambor
O comissario mandou dizer

Que a escola so6 sai

Se o cabrito aparecer

Fez ver a diretoria

Que toma a bateria

Encana o pessoal

Termina com a sujeira
Prende o apito e a bandeira
Acaba com o Carnaval

Se o tema da policia como presenca rarefata do estado no espaco da
comunidade encontra-se apenas esbogcado em linhas gerais no samba “Policia no
morro”, na composicao “Cabritada Malsucedida”, de 1953, gravada por Geraldo na

RCA Victor, disponivel em https:/discografiabrasileira.com.br/fonograma/97599/cabritada-mal-

sucedida , 0 assunto ganha tragos mais nitidos:

Bento fez anos,

E para almogar me convidou,

Me disse que ia matar um cabrito,
Onde tem cabrito eu t6,

E quando o comes e bebes comegou,
No melhor da cabritada,

A policia e o dono do bicho chegou

Puseram a gente sem culpa,
No carro da radiopatrulha e levaram,
Levaram também o cabrito,
E toda a bebida que tinha, quebraram,
Seu comissario, zangado
N&o tava querendo ninguém dispensar,
Q patrdo da Sebastiana,
E que foi ao distrito,
E mandou me soltar
Mais um samba-malandro: o malandro consegue se livrar das implicagdes legais pela
intervencao do patrdo de sua mulher.

As letras geraldopereirenses contam as desventuras dos personagens
malandros que representam a visao da vida e do mundo dos que vivem na margem,
que sao musicadas por ele nas suas composicdes, nas quais se encontra, entre varios
outros aspectos abordados conforme se analisa no presente trabalho, uma reflexao
sobre a condigdo do homem negro no Brasil, extrapolando-se do plano individual para

carregar a vivéncia de uma coletividade. Trata-se de uma das mais antoldgicas
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composi¢des do poeta popular Geraldo, (que, repete-se, por sinal é de autoria unica
de Geraldo, assim como varios entre seus melhores sambas, apontando para a
independéncia criativa). O samba “Escurinho”, conforme ja referimos, gravado por

Cyro  Monteiro em 1954 pelo selo Todamérica, disponivel em

https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/110099/escurinho , narra a transformacao pela
qual passa o personagem-titulo, revelando o papel diminutivo que a sociedade reserva

ao negro.

O escurinho era um escuro direitinho
Agora ta com a mania de brigéo

Parece praga de madrinha

Ou macumba de alguma escurinha

Que ele fez ingratidao

Saiu de ‘cana’ inda n&do faz uma semana
Ja a mulher de Zé Pretinho carregou
Botou embaixo o tabuleiro da baiana

Porque pediu fiado e ela nao fiou

O historiador Joel Rufino dos Santos (1941-2015), em fasciculo que
acompanha LP em que o samba esta incluido na relacdo das cancoes, reflete sobre
a condigdo do homem negro no Brasil, a partir desse samba (autobiografico?'46) dos
mais antolégicos da obra de Geraldo. De acordo como o historiador, a negritude de
Geraldo, precursor de um movimento de apreciacao de valores negros, se expressaria
na composigao pelo rompimento de um padrao preestabelecido de conduta, de cunha
racista: na propagacgao do mito de democracia racial brasileira, € fundamental que o
negro se comporte de acordo com os valores burgueses para nao ser considerado
uma ameacga ao suposto convivio harmonioso entre pretos e brancos, e, também, que

ele, integrante das “classes perigosas”, saiba seu lugar na sociedade burguesa, para

146 De acordo com os relatos e depoimentos incluidos na biografia, nem sempre algumas posturas e
condutas de Geraldo podiam contar com a benevoléncia por parte de colegas do meio musical, e por
vezes os desentendimentos gerados entre 0 compositor e seus congéneres terminavam em altercagdes
fisicas, nas quais, no entanto, ele, talvez avesso a algumas praticas mais “pesadas” da malandragem,
nao costumava fazer jus a sua fama de valente. Relata o compositor e ritmista Arné Carnegal (1915-
1986): “Eu nunca tive paciéncia para aturar muita coisa, ai o tempo fechou. Nés nos pegamos e ele
querendo me agarrar, que ele tinha a mania de brigar abracado. [...] Em vez de briga, ele veio com uma
conversa de ‘para que que a gente vai brigar? [...], (a) gente gosta mesmo um do outro”.” (CAMPOS et
al., 1983, p. 106).


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/110099/escurinho

165

nao correr o risco de n&o mais ser “tolerado”. Abdias do Nascimento (1914-2011), na
sua desconstrugdo do conceito da democracia racial gilbertofreyreano, recusa-se a
levar adiante as designagdes elaboradas pelas ciéncias sociais na tentativa de definir
0 negro no Brasil. Assinalando que “estas definicbes designam os brasileiros ora por

sua marca (aparéncia) ora por sua origem (raga e/ou etnia)”, considera que

“no Brasil a marca é determinada pelo fator étnico e/ou racial. Um brasileiro
€ designado preto, negro, moreno, mulato, crioulo, pardo, mesti¢o, cabra —
ou qualquer outro eufemismo [...] (S)e trata de um homem-de-cor, isto &,
aquele assim chamado descende de africanos escravizados. Trata-se,
portanto, de um negro, ndo importa a gradacdo da cor da sua pele.”
(NASCIMENTO, 2016).

O protagonista negro do samba também carrega na sua denominacgao de escurinho a
distingcdo supérflua inventada pelas classificacbes brancas, porém, na apropriagao
irbnica geraldopereirense do eufemismo racial, vislumbra-se que a categorizagao
racista ndo se sustenta, revelando a sustentabilidade precaria da convivéncia de uma
“tolerancia” superficial com um racismo profundo: o escurinho deixa de ser “direitinho”
sem motivo que “justifica” sua mudanga de comportamento, ficando implicita a nogéo
de que ele podera estar sujeito a rebaixamento na classificagdo designatoria
condescendente e passar a ser chamado de crioulo, neguinho etc., com todas as
atribuicbes negativas que as concepgdes preconceituosas da sociedade visa a
projetar no negro, de acordo com Rufino dos Santos.

Na convergéncia entre a inspiragdo musical e a realidade vivida, a critica social
manifesta-se por uma carateristica bem prépria da poesia popular geraldopereirense:
a leveza sem julgamentos na descricao (como elemento narrativo na construgao) do
personagem, no caso, da conduta do “escurinho” da composicdo, enquanto
protagonista atuante no “jogo-dialético da ordem e da desordem”, conforme Anténio
Céandido descreve no ensaio “Dialética da malandragem” (S&o Paulo, 1993, p. 44)
acerca da sociedade brasileira na primeira metade do século XIX retratada no
romance Memorias de um sargento de milicias, de Manuel Anténio de Almeida (1831-
1861). O “escurinho” outrora tdo bem-comportado, a gosto da sociedade repressora,
nao se curva mais, e, dotado de grande mobilidade, circulando livremente pelos
espacos publicos, sai comprando briga por varios morros do Rio sem aparente motivo,
como se lutasse contra uma injustica implicita, porém real, batalha que, na segunda

parte do samba, se revela ser autodestrutiva:
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Ja foi no Morro da Formiga procurar intriga
Ja foi no Morro do Macaco e la bateu num bamba
Ja foi no Morro dos Cabritos provocar conflito

Ja foi no Morro do Pinto acabar com o samba

Acabando o samba, assinalamos que “Escurinho” € a ultima composi¢cao de maior
valor dentro da obra geraldopereirense, silenciamento dos tambores do samba que ja
soa como preludio de uma despedida.

Aqui, consideramos que a captagao desse tipo malandro em letra de samba se
insere numa longa linhagem de anti-heréis malandros que povoam a literatura
nacional, desde Leonardo de Memodrias de um sargento de milicias a Macunaima,
personagens cuja caracterizagao se estabelece justamente por uma falta de fixagao
dela que, conforme Walnice Nogueira Galvao analisa no seu ensaio sobre o romance

de Manuel Anténio de Almeida, ¥’

resulta num heréi sem nenhum carater, ou melhor, que apresenta os tragos
fundamentais do esteredtipo do brasileiro. Manuel Antonio de Almeida é o
primeiro a fixar em literatura o carater nacional brasileiro, tal como tera vida
longa em nossas letras. Na ficcdo e na ensaistica, [...], sera constante a
atribuicdo dessas caracteristicas ao brasileiro: vagabundagem, preguica,
sensualidade, indisciplina, vivacidade de espirito - nossa modalidade de
“inteligéncia” - e sobretudo simpatia. Creio que se pode saudar em Leonardo
o ancestral de Macunaima. (GALVAO, 1976, p. 32)

Sao todas “qualidades” que também aparecem nas desventuras e desavencas
dos personagens de Geraldo. A descrigédo realizada por Candido no ensaio referido
sobre o personagem Leonardo, poderia ser aplicada ao temperamento e proceder do

personagem do samba “Escurinho” de Geraldo, desconsiderando a valentia deste:

ele é [...] espontaneo nos atos e estreitamente aderente aos fatos, que o véo
rolando pela vida. Isto o submete [...] a uma espécie de causalidade externa,

147 Observamos, de acordo com o prefacio do romance, que o escritor assinou seu livro, de 1855 - um
dos primeiros romances nacionais de grande sucesso -, com “Um Brasileiro”, para manter o anonimato
ou, mais proveitoso em termos de interpretacao, se afirmando como integrante de uma nag¢ao recém-
independente ainda sem um perfil muito fixo no cenario mundial, comprometendo-se a representar
literariamente o ambiente e os costumes do inicio do século, assinatura que reflete o pouco
desenvolvimento na caracterizagéo ou psicologia dos personagens inseridos no espago romanesco.
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de motivagdo que vem das circunstancias e torna o personagem [...]
esvaziado de lastro psicologico e caracterizado apenas pelos solavancos do
enredo (CANDIDO, 1993, p. 23)

Na ultima subsecédo do presente trabalho, destaca-se a fungdo metalinguistica em
letras de samba de Geraldo Pereira, ou seja, os sambas dentre de sua obra que

apresentam um metadiscurso.

4.2 Contemplando o universo do samba: os metassambas de Geraldo Pereira

O samba intitulado “Que samba bom”, langado para o Carnaval de 1949, podendo ser
chamado de samba de carnaval, alcangou sucesso notavel na gravacéo (pelo selo
Continental) do cantor Blackout a ponto de ser um dos discos de maior vendagem da
producdo de Geraldo Pereira. Os sambas feitos para o periodo momesco se
distinguem de samba de enredo por ndo serem destinados, na época, a desfiles ou
escolas de samba, porém, aos bailes, aos blocos de rua, que no final do ano eram
feitos para estourarem nas transmissdes de radio e para aproveitar as comemoracoes
carnavalescas em que se vendia mais discos, conforme também assinalado pelos
pesquisadores Rodrigo Alzuguir e Pedro Paula Malta no documentario intitulado Eu
também t6 ai, celebrando o centenario de Geraldo, que se encontra disponivel,
conforme ja referido, no website do Instituto Moreira Sales. A composigao, disponivel

em https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/80584/que-samba-bom , apresenta, atraves de

um ritmo muito alegre bem ao estilo do sambista, um registro aparentemente simples
e sem abstragdes de uma festa regada a samba e bebida, ambiente em que até um

“trouxa” pode se dar bem:

O, que samba bom

O, que coisa louca

Eu também t6 ai

To ai, que é que ha
Também t6 nessa boca

Muita bebida

Mulher sobrando

Tem até trouxa

Nesse samba se arrumando
Eu nesse samba


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/80584/que-samba-bom
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Vou me acabar

Num samba desses

Vale a pena a gente entrar
Partindo, indutivamente, da observagao de que o samba em questdao é um exemplo
prototipico de um tipo de samba que André Conforte, na sua dissertagdo de mestrado
(UERJ, 2007), alcunha, no seu recorte teorico, de samba metalinguistico, verifica-se
que as fungdes de linguagem apresentadas pelo linguista Roman Jakobson servem
de suporte tedrico no seu trabalho, sendo que a fungao metalinguistica, na qual a
linguagem se volta para si mesma, se sobressai enquanto ponto de partida para a
caracterizagdo de trés tipos de samba metalinguisticos: os metassambas,
contemplando o universo do samba enquanto complexo semidtico, os sambas
metapoéticos, evocando a propria composicdo da poesia, e 0s sambas
metalinguisticos propriamente ditos, que se caracterizam por fazer referéncia a
linguagem do samba, as girias, o vocabulario do morro, apresentando, por vezes, um
registro lexicografico da linguagem empregada no universo do samba. A
categorizagao ajuda a classificar, enquanto recorte tedrico, uma parte consideravel da
obra de Geraldo na condigao de compositor popular de uma obra pouco lembrada em
estudos académicos (Roberto M. Moura inclui cinco sambas de Geraldo no apéndice
1, “Os sambas que falam de samba”, no seu livro No principio, era a roda, sem no
entanto maiores elaboracdes; 2004, p. 263). Os metassambas constituem, nessa
caracterizagao, os de maior ocorréncia na obra de Geraldo, referindo-se, por exemplo,
as praticas sociais, como a festa enquanto afirmac¢ao da vida, como na composig¢ao
devidamente intitulado “Que samba bom”, cuja letra descreve o ambiente “tipico” de
uma festa de fartura para saciar todos os apetites.

Considerando o samba um género textual em que, historicamente, o processo
de aceitagao social passa pelo processo de autoafirmagao, realizado pelo emprego
de metalinguagem e metadiscursividade que séo estratégias discursivas de auto-
referenciagdo, analisamos que o pronome demonstrativo (‘neste samba”) é o
elemento déitico que, apontando para si mesmo, faz a composi¢cao se inserir numa
longa tradicdo sambistica de se autoreferir, ja detectada desde o “primeiro” samba
registrado como tal, “Pelo telefone” de Donga (“Este samba é de arrepiar”’, conforme
diz a letra do samba pioneiro de 1917). No mesmo sentido, constatamos que a
valorizagdo da polissemia da palavra samba, designando tanto o género musical

quanto uma festa animada, também é empregada para retroalimentar a significancia
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dobrada do termo, assim reforgando a origem ancestral da musica negra enquanto
celebracao realizada na coletividade da roda. Tomando, entdo, “Que samba bom”
como um metassamba prototipico, estendemos a analise, atentando-se para a
existéncia, na obra de Geraldo, de varias outras composi¢cdes em que o sambista
dialoga com o proprio samba enquanto complexo semidtico, sendo que o investimento
metalinguistico varia de uma composigao para outra.

No samba “Boca rica”, de 1949, na voz de Emilinha Borba (1923-2005),
gravadora Continental, disponivel em

https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/83952/boca-rica , S€ encontra 0 mesmo proposito

de homenagear o aspecto festivo do samba cantando samba, que “sé acaba/ Depois

que rompe aurora”, sem rodeios, de forma descomplexificada:

Pessoal vamos beber
Pra dona da casa
N&o se aborrecer
Vamos agradar

A dona Chica

Pra gente nao perder
Esta boca rica

Comida a noite inteira
Bebida a toda hora
Mulheres de baiana

Com barriguinhas de fora
O samba s6 acaba
Depois que rompe aurora
A gente tem dinheiro

E condugao pra ir embora

A composigao pode ser considerada continuagao de seu precursor ou sua “resposta”.
No samba “Chegou a bonitona”, de 1948, gravadora Continental, intérprete

Blecaute, disponivel em https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/80347/chegou-a-bonitona

, 0 sujeito cancional descreve um cenario completo, o quadro perfeito de um samba

que ndo deixa nada a desejar:

Mas olha s6, 6 pessoal, que bonitona
Olha o pedago que acabou de chegar
Agora sim, 6 pessoal

Com a chegada dessa dona

O nosso samba tem que melhorar
Temos flauta, cavaquinho e violao
Temos pandeiro pra fazer a marcagao
Temos espago no terreiro pra sambar
E uma noite linda de luar


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/83952/boca-rica
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/80347/chegou-a-bonitona
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Quando indagado pelo apresentador do Radio do Jornal do Brasil, no programa
Memodéria de Geraldo Pereira, transmitido em 1985, dois anos apds o langamento da
biografia organizada pelo jornalista Francisco Duarte, para dizer se a “bonitona” foi
localizada na sua pesquisa, este desconversa para encaminhar a entrevista para
camadas de interpretagdo mais profundas, apontando também para o que Caetano
Veloso levanta em termos de concisdo enquanto traco caracteristico das letras
geraldopereirense (RODRIGUES, 1990, p. 34):

O que me preocupa, essencialmente, independentemente de haver tentado
localizar todas as companheiras fixas e ocasionais, as inidmeras conquistas
de Geraldo Pereira em vida, foi procurar localizar a seguranga com que um
compositor inculto, com curso primario incompleto, era capaz de em prosa
em verso, em musica, ter a capacidade de sintese que apresenta este samba
“Chegou a Bonitona”. [...] A segunda parte € um espetaculo de samba
completo: ‘No6s temos flauta, cavaquinho, violdo, temos pandeiro para fazer a
marcacgao, temos espago no terreiro para sambar e uma noite linda de luar.’
O quadro esta completo, ndo tem mais nada para estar ali em quatro versos.
E de uma perfeigdo exemplar estes quatros versos de Geraldo Pereira, sdo
antolégicos de sair dentro da obra de Geraldo Pereira. (Entrevista realizada
e transmitida em 1985 na referida emissora).

O questionamento do valor, em termos do processo criativo, de uma educacgao formal,
sendo que muitos dos melhores compositores de samba ndo completaram o ensino
basico nem tiveram uma formag¢ao musical mais tradicional / convencional, encontra
repercussao em depoimento de Cyro de Souza, autor de sambas e contemporaneo
de Geraldo:

Como a maioria dos autores populares, o Geraldo tinha falta de cultura e isso
reduzia forgosamente o seu vocabulario. Assim ele escrevia seus versos com
a linguagem do povo, o modo de falar da massa e escrevendo como povo
fazia musica como o povo fala. Ele era povo e sentia como sente a plebe.
Uma musicalidade muito intensa forgava-o a transmitir seus sentimentos na
forma de notas musicais. Sua musica e letra eram uma descri¢cao de fatos e
cenas do cotidiano da cidade. Ele refletia o0 meio em que vivia. Educado ou
formado em alguma coisa ele desaparecia como autor porque perderia a sua
espontaneidade musical e letristica (CAMPOS et al., 1983, p. 138-139).

Luiz Tatit, no seu livro O cancionista: composi¢cao de cangdes no Brasil, apresenta
reflexdes no mesmo sentido, embora mais parafraseando a (in)compreensao por parte
do publico acerca do procedimento de composi¢ao do que elaborando uma definicao
dele:
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O dom inato, o talento antiacadémico, a habilidade pragmatica
descompromissada com qualquer atividade regular sdo valores tipicamente
atribuidos ao cancionista. Afinal, nunca se sabe exatamente com ele
aprendeu a tocar, a compor, a cantar, parece que sempre soube fazer tudo
isso. Se despendeu horas de exercicios e dedicacdo em fungdo de um
trabalho que nao deu trabalho. Foi o tempo de exteriorizar o que ja estava
pronto (TATIT, 2002, p. 17).

A persuasado do ouvinte € necessariamente construida a partir de uma nogao de
naturalidade (TATIT, 2002, p. 18).
Voltando a analise de “Chegou a Bonitona”, assinalamos que a valorizagao da sintese
referida por Francisco Duarte evidencia-se por todos os elementos estarem presentes
na composigao, pela evocagao dos aspectos que constituem o universo do samba
para, metadiscursivamente, fazer o samba aflorar: os instrumentos, o espago do
terreiro / roda de samba enquanto territério por exceléncia da fundamentacdo do
samba enquanto modalidade musical (MOURA, 2004) e a inser¢gdo da mulher
(indispensavel na obra de Geraldo enquanto incentivadora da inspiragao do sambista),
cuja presencga revitaliza o espago-ambiente sambistico e faz valorizar a proépria
execugao do samba (“Com a chegada dessa dona / Nosso samba tem que melhorar”),

“convidando” o macho a seguir seus instintos:

Agora acaba de chegar a bonitona
Requebrando pra 13, se requebrando pra ca
Cadé o mogo, cadé o dono dessa dona

Se nao t4, vou me atraca

O samba “Pisei num despacho” apresenta um outro elemento importante do universo
do samba enquanto linguagem propria: o destaque para a religido de origem negra.
Essa composigdo, de 1947, gravadora RCA Victor, intérprete Cyro Monteiro,

disponivel em https:/discografiabrasileira.com.br/fonograma/74424/pisei-num-despacho

apresenta elementos dos trés tipos de sambas metalinguisticos.

Desde o dia em que eu passei

Numa esquina e pisei num despacho

Entro no samba e meu corpo ta duro, bem que eu procuro
A cadéncia e ndo acho

Meu samba, meu verso ndo fazem sucesso

Ha sempre um porém

Vou a gafieira fico a noite inteira

E no fim ndo dou sorte com ninguém


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/74424/pisei-num-despacho
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Na primeira estrofe, ndo se encontra apenas os aspectos de metassamba, na medida
em que a letra contempla a religido de raiz negra fortemente vinculada as origens
fundadores do samba, mas também os de samba metapoético, conforme se faz
alusao a prépria elaboracédo da poesia, no caso, a inspiragao que o sambista precisa
no processo do fazer poético e que, na auséncia (“Meu samba e meu verso ndo fazem
sucesso”) resultam em uma encenagao tragicbmica, tipico do humor
geraldopereirense (“Vou a gafieira fico a noite inteira / No fim ndo dou sorte com
ninguém” ), autoparodia em formato de samba:

Dessa forma, as ambi¢des musicais de Geraldo Pereira correm em sentido inverso
as do personagem Pestana do conto O Homem Célebre, (2015, p. 151-161) de
Machado de Assis, o qual, enquanto é compositor celebrado de polcas, anseia por se
livrar de seu destino de ser produtor prolifico de cancdes destinadas ao consumo
popular, para se realizar como compositor classico moldado ao modelo europeu,
numa rejeicao evidente de sua brasilidade. Conforme assinalado por Wisnik, o conto
envolve “a nossa velha e conhecida disparidade entre o lugar precario ocupado pela
musica de concerto no Brasil e a onipreseng¢a da musica popular que repuxa e invade
tudo” (WISNIK, 2008, p.7). Geraldo Pereira, por sua vez, se apresenta positivamente
mais bem resolvido na constru¢ao de seu proprio projeto de artista brasileiro, investido
na negacgao de influéncias exteriores que se manifesta na auséncia de modelos,
procurando aperfeicoar seus dotes musicais e viver plenamente de uma musicalidade
transbordando de si, que, embora (ou justamente porque) isento de qualquer instrugéo
musical formal, ndo sofre com duvidas essenciais no afloramento de seu talento,#®
conforme as palavras citadas na biografia do sambista: “Um compositor tem que saber
musica, ndo ser que nem eu, que nao sei nada, eu fago porque ta dentro de mim”
(CAMPOS et al., 1983, p. 104).

Isso muito ao contrario do personagem do conto Cantiga de esponsais, também do
Machado, do qual o narrador, na sua reflexao sobre as contradicbes de criagao
artistica, afirma que “sabia musica como gente” (2015, p. 124), porém, mesmo assim

148 Afirmamos que o processo de aprendizagem musical, nos compositores populares, se constréi de
forma alternativa, na pratica de seu oficio, no convivio com outros talentos musicais, na execucgéo e
aperfeicoamento continuos de sua musicalidade nas ruas, na roda de samba.
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nao conseguia compor uma musica sequer. Citamos o trecho relatando a

incapacidade do personagem mestre Romé&o de ser o compositor que almeja ser.

Parece que ha duas sortes de vocagao, as que tém lingua e as que a néo
tém. As primeiras realizam-se; as ultimas representam uma luta constante e
estéril entre o impulso interior e a auséncia de um modo de comunicagao com
os homens. (MACHADO, 2015, p. 122).

Nesse sentido, o sujeito cancional do samba “Pisei num despacho” encontra — no
estabelecimento de uma relagao dialética entre as linguagens musical e literaria — no
personagem machadiano mestre Romao, um ancestral ficcional sofrendo sob o
mesmo dilema. A inaptidao do impulso interior, ou seja, a dureza do corpo e a procura
(em vao) da cadéncia resulta, em primeira instancia, numa falha na tentativa de
estabelecimento de contato com os outros (isto €, as mulheres, como sempre ponto
de partida e de chegada da poesia de Geraldo). Na segunda parte do samba, porém,
a vocacgao do sujeito cancional encontra sua “lingua”: justamente a linguagem das
religides de matriz africana, através da qual se destaca a presenga de elementos
carateristicos do terceiro tipo de samba metalinguistico, ou seja, de samba
metalinguistico propriamente dito, apresentando vocabulos que remetem as origens

religiosas coletivamente compartilhadas nas rodas de samba:

Mas eu vou num canto, vou num pai de santo
Pedir qualquer dia

Que me dé uns passes, uns banhos de ervas

E uma guia

Tenho aqui um enderego um senhor que conhego
Me deu ha trés dias

O mais velho é batata diz tudo na exata

E uma casa em Caxias

A inspiragdo musical é reencontrada, entdo, na elaboragdo de uma listagem, quase
que um glossario de vocabulos ligados ao candomblé / umbanda (“pai-de-santo”,
“passes”, “banhos de ervas”, “guia”), descrevendo as varias etapas do ritual religioso,
completado com o topdénimo indicado (“E uma casa em Caxias”) enquanto endereco
certo para a proépria realizacdo do ritual, as casas do candomblé na Baixada
Fluminense, que levam a solucdo do problema de inspiragdo. Ndo encontrando
repercussao essa saida positiva no encerramento do conto O homem célebre, em que
o inspirado compositor de polcas definitivamente ndo consegue fazer despertar nele

mesmo o grande compositor de musica classica que desejava ser.
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Apesar do caminho indicado para sair do abismo amoroso positivamente
apontar para vias religiosas, sdo raras as referéncias aos rituais afro-brasileiras na
obra de Geraldo, sendo que, de acordo com os depoimentos dos familiares e amigos
gue conviveram com o compositor, ele — mesmo sendo devoto de Sao Jorge, tendo
nascido exatamente no dia 23 de abril e se identificado com a figura guerreira do santo
—tinha medo dos rituais de candomblé e de umbanda e procurava evitar as casas de
culto.

Composicdes anteriores também podem ser consideradas sambas
metalinguisticos, como “Lembrangas da Bahia”, de 1942, gravadora Odeon, intérprete
Moreira da Silva, disponivel em

https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/56834/lembrancas-da-bahia , pelo registro de um

glossario, no caso cheio de baianice, sobretudo de comida baiana:

Quando eu desembarquei na Bahia
Linda baianinha de sandalia no pé

Ja& me esperava cheia de alegria

Com uma figa no pescogo feita de guiné
E me disse: “Temos uma igreja

Que hoje festeja a Festa do Bonfim”

E perguntei onde era e fomos la

Ver loi6 e laia sambando para mim

Vi tudo que encontrei por la

Tive convites para bons almogos
Comi ef6é e também comi vatapa
Acarajé, xinxim apimentado

Boas peixadas com arroz e caruru
E ainda sinto sabor nos labios

Do jenipapo, da canjica e do angu

“‘Até Quarta-feira”, gravagdo de 1942 pelo selo Odeon, intérprete Cyro Monteiro,

disponivel em https:/discografiabrasileira.com.br/fonograma/67796/ate-quarta-feira , apresenta

glossario de cunho carnavalesco:

A batucada comecou
Adeus, adeus

Oh minha querida eu vou
Nao sei pra que vocé chorar
Se quarta-feira

Eu tenho que voltar

Tenha paciéncia

Sou eu que marco a cadéncia
Da bateria

Se eu faltar fico mal

Com o pessoal


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/56834/lembrancas-da-bahia
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/67796/ate-quarta-feira

“Samba pro Concurso”, de 1942, gravado no selo Odeon por Moreira da Silva,

Porque eu sou diretor
Mestre de harmonia

disponivel em https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/64343/samba-pro-concurso ,

celebra todos os elementos da escola de samba e seu ensaio para o proximo

Carnaval:

Mangueira este ano esta infernal
O ensaio geral

Eu fui la e vi, meu bem

Lindas pastoras

Lindos sambas de harmonia

E uma forte bateria

Que nao respeita a ninguém

Foi ensaiado

O samba pro concurso

Depois o mestre de sala

Dangou com a porta-bandeira
Tive a recordacao da Praga Onze
Na sede da Estagao Primeira
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Outros sambas apresentam, no minimo, um intuito metalinguistico, apresentando

tanto elementos da categoria de metassamba quanto a de samba metalinguistico

propriamente dito, por exemplo na composi¢gao “Sem compromisso”, de 1944,

gravadora Continental, interpretado pelo grupo Anjos do Inferno, disponivel em

https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/75226/sem-compromisso :

Vocé s6 danga com ele

E diz que é sem compromisso

E bom acabar com isso

N&o sou nenhum Pai-Joao

Quem trouxe voceé fui eu

N&ao faga papel de louca

Pra ndo haver bate-boca dentro do saldo

Quando toca um samba

Eu Ihe tiro pra dangar

Vocé me diz: ndo, eu agora tenho par
E sai dangando com ele, alegre e feliz
Quando para o samba

Bate palma e pede bis

A composicao € um retrato “fiel” de um desencontro amoroso no baile, em que, mais

uma vez, o personagem masculino se vé abandonado pela mulher que se liberta para

dancar e sambar com quem quiser, assim refletindo uma pratica social do mundo de


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/64343/samba-pro-concurso
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/75226/sem-compromisso
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samba apresentada as avessas. Representa, assim, caracteristicas de um
metassamba, enquanto também apresenta, no titulo, a expressao popular usada em
gafieira dos anos 1940 conforme retratada na composi¢cdo, que indicava que a
parceria no salao de danca era limitada a ocasido e sem inten¢gdes de namoro firme,
além de enumerar outras expressdes de cunho popular que refletem a linguagem de
registro informal usada nesses locais. (“Pai Jodo”, “bate-boca”). Mais uma vez se vé
diante do feliz encontro de graca e de leveza com que o sentimento triste e amargo
de abandono é trabalhado nesta composigao enquanto trago tipico da poesia popular
de Geraldo, marcas autorais que levam a pensar que os lamentos do sujeito cancional
vém acompanhados por um sorriso contagioso e irénico de um sofredor sem muito o
que fazer, que aponta para resignagao, indulgéncia, e talvez até continuagao (“Bate
palmas e pede bis”).

No samba “Falso patriota” se encontra uma enumeragao de tragos culturais, reflexo
sobre a lingua e critica em relagdo ao uso de outros idiomas (inglés). O samba, em
que de acordo com a discografia incluida nas biografias Geraldo € intérprete, mas néo
autor, apresenta um exemplo da rarefacdo identitaria do brasileiro, conforme
observada por Wisnik (2016, p. 40-41) 14°:

Vocé diz que é patriota,

Mas seu charuto preferido é o cubano,
Se esquece que na Bahia

Que hipocrisia

Hé o charuto baiano,

Vocé diz que é patriota

Sua bebida é de marca escocesa,
Nao bebe nossa cachaga,

E ergue a taga,

Com a champagne francesa

Seu carro € americano,

Seu queijo € holandés,

Seu azeite vem da Espanha,

O seu vinho é portugués,

Dentro de seu palacete so se fala inglés,
Dentro de seu palacete so se fala inglés

N&o canta nosso samba,
N&o gosta de pandeiro,
Veste um tecido nosso,

149 A autoria da composicdo de 1953 é atribuida, na primeira biografia, a David Raw (1925-1999) e
Victor Simon (1916-2005). Gravadora Victor. Disponivel em

https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/97596/falso-patriota .


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/97596/falso-patriota
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Diz que é do estrangeiro,
Fala mal do que é nosso, diz que é brasileiro,
Fala mal do que é nosso, diz que ¢é brasileiro ...

Na conclusdo da presente subsegédo sobre metassambas, destacamos os lugares
publicos exercendo a fungdo de locus das cenas coletivas, de uma sociabilidade
popular. A festa em “Que samba bom”, o terreiro em “Chegou a bonitona”, a gafieira

(“salao”, no vocabulario de Geraldo) em “Sem Compromisso”, a roda de samba nas
composig¢des ja analisadas “Quando ela samba” e “Falsa Baiana” eram os lugares
frequentados por Geraldo Pereira, seja na qualidade de fregués observador do
ambiente, extraindo material para um futuro samba, seja como artista apresentando-

se sozinho ou encabegando seu conjunto de ritmistas e dangarinas no show no palco.

Figura 18 — Show Clarins em fa

Carnaval de 1954. No centro, Geraldo Pereira. Atras dele, os ritmistas de seu conjunto. Espetéculo
Clarins em fa, montado em hotel em Sao Paulo. Fonte: Acervo Museu da Imagem e do Som. Pouco
mais que um ano depois, o compositor faleceria, duas semanas depois de seu 37° aniversario.
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CONCLUSAO

O samba “Eu vou partir’, gravado pelo autor em finais de 1954 pelo selo Columbia,

disponivel em https:/discografiabrasileira.com.br/fonograma/125377/eu-vou-partir , destaca-se

por ser o ultimo samba de sua discografia de autor / intérprete. Na composigéo, o

sujeito-cancional, em tom de despedida, parece pressentir o fim:

Eu vou partir

Ja fracassei

Ja te perdi

E eu sem teu amor
Nao posso mais
Viver aqui

Teu olhar confessou
Que eu para i

Nada mais sou

Sé lamento é deixar
Os labios teus

Para outro beijar

A despedida (“Eu vou partir/Ja fracassei/ Ja te perdi”) em formato de samba da mulher
incognita amada — seja a letra “premonigao inconsciente” (CAMPOS et al., 1983, p.
175) ou simplesmente destinada ao Carnaval de 1955 — ganha, em retrospectiva, uma
certa dramaticidade (“E eu sem teu amor/Nao posso mais/Viver aqui”’), sabendo que
menos que seis meses depois, Geraldo Pereira faleceria, sozinho, no Hospital dos
Servidores Municipais, no Rio de Janeiro. No dia do passamento, 08 de maio, o
velério, na Capela Santa Terezinha, na Praca da Republica, foi cenario de bastante
comocgao por parte de todos que de alguma forma conviveram com o compositor
(CAMPOS et al., 1983, p. 190-193). Seja sua morte consequéncia (in)direta do
confronto com Madame Sata, seja (mais provavel) resultado de um estado de saude
precario de longa data (conforme inclusive os proprios biografos concluem; obr. cit.,
p. 195-198), consideramos infeliz o desfecho na biografia, em que se Ié:

Afinal, que morte mais adequada para um malandro e valente, que era
sambista e apetite de todas as mulheres do meio, cantor de radio e
compositor de renome, que ndo a de morrer lutando na mdo, com outro
marginal também afamado e valente reconhecido pela voz do povo? Vida
lendaria, morte misteriosa, mito popular permanente. (CAMPOS et. al., 1983,
p. 195)


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/125377/eu-vou-partir
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Na desconstrugcdo desse discurso investigado na mitificagdo do sambista e no
rompimento da ideia de sua vinculagao indissociavel a valentia e a uma malandragem
violenta, sintetizamos a reconstrugao da trajetéria de Geraldo Pereira — compositor e
sambista em permanente transformacgado artistica — considerando que as suas
primeiras composi¢cdes, entre 1939 e 1945, periodo de iniciacdo de seu fazer
composicional, sdo mais investidas em discurso sentimental de um poeta popular que
se imagina abandonado por sua musa, e, assim sendo, sdo mais formulaicas e
genéricas, embora ja se entreveja o entrosamento dos elementos melddicos e ritmicos
com as letras cheias de girias e expressdes populares que, juntos, vém a ser sua
marca autoral. Os sambas dentro do viés lirico-amoroso que se destacam no periodo
referido sdo “Quando ela samba” e seu sucessor/resposta “Falsa Baiana”, nos quais
ja se entrevé o manuseio habilidoso da sincopagédo, das palavras como células
ritmicas e das linhas melddicas prolongadas e que conjuntamente conferem um apelo
maior a composicao, apontando para processo de amadurecimento do compositor.
No que diz respeito aos sambas incitados pela parceira-musa Isabel, no periodo de
1945 a 1949, constatamos que o estado de paixao do cancionista € convertido com
naturalidade e técnica em sambas enamorados como “Minha companheira” e “Liberta
meu Coragdo”. No samba “Escurinha”, ja em 1952, vé-se diante um compositor
maduro performatizando a figura do malandro, de grande apelo junto a imaginagao
popular. Quanto aos sambas revelando a ambiguidade da figura do malandro ainda
do periodo inaugural, consideramos — sendo a participacdo de Geraldo no samba de
breque “Acertei no Milhar” limitada a um papel secundario — o samba “Sinha Rosinha”
como a primeira composicao de sua autoria desse viés do samba, que se evoluiu com
as composic¢oes analisadas ainda dos anos 1940 (sobretudo com “Bonde de Piedade”,
“Golpe Errado”) e chegou ao auge com as composicdes dos primeiros anos de 1950
(“Pedro do Pedregulho”, “Ministério da Economia”, “Cabritada Malsucedida”), quando
o0 compositor também se revelou como cantor. Quem o disse melhor foi um dos
principais intérpretes de Geraldo Pereira, no seu linguajar muito proprio: o Kid
Morengueira, Anténio Moreira da Silva:

O Geraldo pintou no ambiente, ainda novo, saindo da casca do ovo,
pelejando, nem sabia andar direitinho. [...] (E)le era um malandro de classe,
n&o era arruaceiro. Tinha 6timas ideias para fazer sambas e chegou a fazer
carreira no pedago, haja vista que chegou como parceiro, passou a
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compositor e acabou intérprete de seus proprios sucessos.” (CAMPOS et al,
1983, p. 69).

Concluimos que, no surgimento do compositor Geraldo Pereira, se viu nascer uma
nova fase na musica popular, mais critica em relagcédo a realidade cultural, social e
politica e a fama de democracia racial brasileira, cantada em letras que aparentavam
ser, em primeira instancia, pouco sofisticadas, mas que, a segunda vista, revelam
ambiguidades, contradi¢gdes e hipocrisias na época desconsideradas ou ignoradas, e
posteriormente ndo devidamente apreciadas, que partem de um registro de cenas
aparentemente simples que abrem para uma vasta gama de interpretacdes e
reflexdes, em que destacamos o favorecimento de uma musa negra no retrato da
mulher idealizada pelo poeta popular. Fonte primaria de uma producéo artistica da
margem, esperamos que este primeiro esbog¢o da potencialidade analitica das letras
do samba geraldopereirense leve a uma revitalizagdo de sua memoria na sociedade
sempre inclinada a se esquecer dos valores culturais de passado, uma reavaliagao da
posicdo do compositor e sua obra cativante na historiografia da musica popular e um

redimensionamento de seu legado artistico.
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