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A transcri¢io de um trabalho, seja ela musical
ou ndo, ¢ por defini¢ao prescritiva e, para recordar
um cldssico da etnomusicologia (Seeger 1958), ja-
mais consegue ser descritiva. Porém, a transcri¢ao
pode ser de grande valia na andlise e na compreensao
de uma musica. Trata-se de uma espécie de mapa do
trabalho que apenas representa o “territério”. Quali-
fico a seguir alguns simbolos da transcrigao:

e As letras (A, B, C etc.) indicam os acordes.
“M” depois de uma letra representa um acorde
maior; “m”, menotr.

*  Os nimeros romanos inscritos em tridngulos
identificam as sec6es da transcricao.

*  Os demais, inscritos em quadrados, assinalam
0s COMPpassos.

* A abreviatura “vibr’, numa elipse, indica “vi-
brato”.

*  Um trago descendente (\) sinaliza glissando.

*  Ossinal (>) significa acentuagio forte.

A seguir apresento a transcri¢ao da letra da
cangio na versao de 1951. Antes da entrada da par-
te cantada, assim como no final, quando o coro se
cala, ouve-se uma longa intervengio do clarinete
com acompanhamento do regional (simbolizada na
partitura como “I”: compassos 1-16, na introdu-
¢ao; compassos 177-132, na conclusao)."

(Introdugio: clarinete e regional]

Saudosa maloca [coro em unissono, clarinete
continua]

Maloca querida

Onde néis passemos

Dias feliz de nossa vida

Saudosa maloca
Maloca querida

Onde néis passemo
Dias feliz de nossa vida

Se o sinh6 num t4 lembrado [canto Adoniran
solo]

D4 licenga de contd

Qui aqui onde agora estd

Esse edificiu 4rtu

Era uma casa véia

Um palacete assobradadu

Foi aqui seu mogu

Qui eu, Mato Grossu e o Joca

Construimus nossa maloca

Mais um dia

Nem queru me lembrd

Cheg6 os homis co’as ferramenta

Qui o donu mandé derrubd

Peguemu tuda a nossas coisas
E fumus pru meio da rua
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Ispid a demolicio Yagascascas cula cuncan
Qui tristeza Cuncan cuncan cuncan cuncan
Qui eu sentia
Cada tduba qui caia Se o sinh6 num td lembrado [coro em unissono]
Duia nu coragio D4 licenga de contd
Qui aqui aonde agora estd
Mato Grosso quis gritd Esse edificiu artu
Mais em cima eu falei: Era uma casa véia
O homiis td co’a razao Um palacete assobradadu
Nois arranja otru lugar Foi aqui seu mogu
S6 si conformemus Qui eu, Mato Grossu ¢ o Joca
Quandu o Joca fald: Construimus nossa maloca
Deus d4 o friu Mais um dia
Conformi o cobertor Nois nem pode se alembrd
Veio os homis co’as ferramenta
E hoji ndis pega bdia Qui o donu mandé derrubd
Nas grama do jardim
E prd isquecé Peguemu tuda a nossas coisas [coro com vozes
Nois cantemus assim: diferentes]
E fumus pru meio da rua
Saudosa maloca [coro em unissono] Aprecid a demoligao
Maloca querida Qui tristeza [coro em unissono]
Onde nés passemos Qui nois sentia
Dias feliz de nossa vida Cada tduba qui caia
Saudosa maloca Duia nu coragio
Maloca querida
Onde néis passemo Mato Grosso quis gritd [coro com vozes dife-
Dias feliz de nossa vida rentes]
[conclusdo instrumental: clarinete e regional] Mais em cima eu falei:
Os homis istd co’a razio
A seguir, a transcrigao da letra de acordo com Nois arranja otru lugar
o arranjo dos Demonios. Nela, estdo em itdlico as S6 si conformemus [coro em unissono]
partes notavelmente diferentes em relagio ao pri- Quandu o Joca fald:
meiro arranjo: Deus d4 o friu

Conformi o cobertor
[entrada instrumental breve]

Yagascascas cula [coro em unissono, com acom- E hoje néis pega pdia
panhamento instrumental] Nas grama do jardim
Da rarara laia [solo] E prd esquecé
Yagascascas cula [coro em unissono] Nois cantemus assim:
Da rarara laia [solo]
Yagascascas cula cuncan [coro em unissono] Saudosa maloca
[sonoridade de confusio: cachorro latindo etc.] Maloca querida
Dindin donde nés passemos
Yagascascas cula [coro em unissono] Dias feliz de nossa vida
Da rarara laia [solo] Saudosa maloca [coro com vozes diferentes]

Yagascascas cula [coro em unissono] Maloca querida
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Dindin donde nés passemo
Dias feliz de nossa vida

Yagascascas cula [coro em unissono, com acom-
panhamento instrumental]

Da rarara laia [solo]

Yagascascas cula [coro em unissono]

Da rarara laia [solo]

Yagascascas cula cuncan [coro em unissono]
[sonoridade de confusio: cachorro latindo etc.]

Yagascascas cula [coro em unissono]
Da rarara laia [solo]

Yagascascas cula [coro em unissono]
Yagascascas cula cuncan

Cuncan cuncan cuncan cuncan

Bé

A andlise comparativa das duas versdes permi-
te a confrontagdo entre as categorias composigao e
arranjo, intermediadas pela de autoria, a qual mar-
ca positivamente a composi¢ao em detrimento do
arranjo.

A introdugio e a conclusdo estao entre as di-
ferengas fundamentais dos dois arranjos. No pri-
meiro, tais segmentos sao realizados pelo clarinete e
pelo regional (compassos 1-16, 117-132), sem can-
to. No segundo, ouve-se de inicio o regional, acom-
panhado em seguida pelo coro masculino, que emi-
te onomatopeias das vozes instrumentais em aggo."?
Depois, escutam-se imita¢oes de latidos caninos,
criando o que denomino “sonoridade de confusao”.
Estabelece-se, pois, o ambiente musical para o en-
contro dos heréis (Eu, Mato Grosso e Joca) com
“os homis™: ao contrdrio da primeira versao nao hd
ali qualquer sentimento de resignagao. A conclusao
¢ quase idéntica a introdug¢do, mas agora o regional
¢ acompanhado pelo coro. O arranjo de 1955 nao
parece um samba compativel com o paradigma do
Estdcio (Sandroni, 1997, 2001), pois adentramos
claramente o universo da moda de viola, traco evi-
dente do samba paulista.

A partir do sucesso de “Saudosa maloca” com
os Demdnios da Garoa, a relagao entre Adoniran e
o grupo torna-se amarga.'* Creditar tal éxito ape-
nas ao arranjo certamente nao agradaria ao autor
da cangdo, assim como, da perspectiva do grupo,

seria equivocado considerar o arranjo supérfluo. De
fato, a versao de 1951 foi obscura, com duas cépias
vendidas em contraponto as 90 mil cépias da ver-
s30 dos Deménios (Cavenaghi, 2010, p. 5; Mug-
nairi Jr., 2003, p. 80). Nao s6 o grupo mas também
Adoniran, como compositor e letrista, ganharam
fama.”® A contenda, entao, se instalou, como mos-
tra o texto postado no site dos Demonios até pelo
menos novembro de 2006:

Adoniran é conhecido como compositor das
musicas dos Demonios, mas a coisa niao foi
bem assim... No inicio, quando os Demonios
gravaram as primeiras musicas de Adoniran, o
compositor reclamou bastante porque nao gos-
tou das modifica¢oes feitas pelo grupo, mas,
devido ao grande sucesso que estas musicas
tiveram, Adoniran deu plena liberdade ao gru-
po para os acréscimos dos nossos conhecidos
“Quais, Quais, Quais” e humor especial, que
tanto caracterizam os Deménios quanto Ado-
niran. Durante toda a parceria, os Demonios
sempre fizeram modificagdes nas musicas de
Adoniran, que sempre reclamou mas acabava
cedendo ao ver o sucesso que as musicas obti-
nham. Adoniran era, sem divida, um grande
compositor, mas os Demonios da Garoa foram
fundamentais, e sio também coautores nio re-
conhecidos da maioria das musicas do compo-
sitor paulista.'®

O caso ainda suscita polémica, como se cons-
tata nas palavras do biégrafo de Adoniran, Celso
Campos Jr., em reagao a uma matéria publicada na
revista Epocﬂ:

Por desconhecimento histérico (quero crer), os
atuais integrantes dos Demoénios da Garoa —
nenhum dos quais remanescente da década de
1950, origem da parceria — tém incorrido em
repetidos erros sobre a concepgao do estilo que
consagrou Adoniran Barbosa. Embarcando
nesse equivoco, a reportagem veicula a afir-
magao de que “o estilo ‘narfabeto’ foi ideia dos
Demoénios”, supostamente inaugurado com a
gravagdo de “Saudosa maloca” pelo conjunto,
em 1955. O quinteto teria transformado “td-
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bua em ‘tauba’™ e exagerado nos erros de por-
tugués, e Adoniran, somente depois disso, teria
comegado a incorporar termos como “néis fu-
mus” em seus sambas. Bem, na primeira versao
de “Saudosa maloca’, de 1951 — quatro anos
antes da gravacio dos Deménios, portanto —,
Adoniran jd cantava “edificio arto”, “casa véia’,
“construimo”, “peguemo tuda nossas coisas”,
“cada tauba que cafa” etc. Nessa mesma época,
outras musicas, como “Conselho de Mulher”
(“pogréssio, pogréssio...”), gravada por Adoni-
ran em 1952, jd4 maltratavam propositalmente
o portugués. Querer atribuir o estilo “narfabe-
to” aos Deménios ¢, portanto, caso grave de
apropriagio indébita."”

O primeiro depoimento defende a ideia de co-
autoria, o segundo argumenta que a linguagem fora
da norma culta usada na letra jd tinha sido propos-
ta pelo compositor.’® Mas este é apenas um lado
da questao; é preciso atentar para as diferengas que
tornam peculiar a versao dos Deménios da Garoa,
além da liberdade do publico ao cantar a introdu-
¢ao e a conclusio da musica, trocando termos etc.

A comparacio dos dois arranjos revela que,
diante das concepgdes nativas expressas na conten-
da, o arranjo da primeira versao ¢ de certa forma
neutralizado e a problemdtica da autoria s6 ¢ enfa-
ticamente colocada em foco pela entrada em cena
da segunda versao."”

O que faz do arranjo e da versao categorias
similares é a natureza aspectual desses conceitos.*’
Um arranjo, como vimos, constitui uma modalida-
de especifica, diferente de todas as demais, de ela-
borar um material preexistente.

O arranjo de Nelson Miranda pode ser seg-
mentado da seguinte maneira (algarismos roma-
nos representam as segoes, os ardbicos representam
compassos):

I, 1-8 (parte de 9): introdugio instrumental [clari-
nete e regional]

I’, 9-16 (parte de 17): idem [diferente de I]

II, 17-24: refrao [coro feminino em unissono, cla-
rinete e regional]

I1, 25-32: idem [repeticao]

III: a, 32-35 (parte de 36): estrofes [canto solo

masculino, clarinete e regional]

b, 36-39 (parte de 40): idem

c, 40-44: idem

d, 45-48: idem

e, 49-52: idem

f, 53-55 (parte de 56): idem

g, 56-60 (parte de 61): idem

h, 61-68: idem

i, 69-75 (parte de 76): idem

j» 76-79 (parte de 80): idem

k, 80-84: idem

1, 85-88: idem

m, 89-91 (parte de 92): idem

n, 92-96: idem

0, 97-100: idem
II, 101-108: refrao [coro feminino em unissono,
clarinete e regional; idéntico aos dois anteriores]
I1, 109-116: idem/ idem
I”, 117-124 (parte de 125): conclusdo instrumental
[clarinete e regional]
I

7, 125-132 (parte de 133): idem

Em suma, trata-se da seguinte sequéncia de
segmentos:

(I, T, 11, ID), 1L, 11T ... I11) (IL 1L, I, )

Reduzindo, a sequéncia resulta numa forma es-
pelhar terndria A-B-A, onde A tem dois segmentos
(I e II), um deles (I) subdividido em quatro subte-
mas, dois a dois (I, I’ [na introduc¢io] e I”, I’ [na
conclusio]), e B compoe-se de quinze segmentos
curtos. Trata-se de uma forma musical complexa,
tendo em vista que sé encontramos repetigao onde
é esperado, isto ¢, no refrao.

A opcao pelo clarinete e a construgio da linha
melédica tanto na introdu¢iao como na conclusio
(I, T e I”, I'’; compassos 1-8, 9-16 e 117-124,
125-132) certamente nio foram escolhas triviais.
Sao quatro segmentos diferentes, longos, soman-
do 32 (em 132) compassos, cerca de ¥% do arranjo.
Ademais, ao virtuosismo do clarinetista soma-se os
contracantos executados em todo o arranjo, o que
lhe garante um peso sé compardvel ao do cantor,
que no caso ¢ o préprio autor da cangio.*! O regio-
nal produz um acompanhamento rotineiro, com
violdo, cavaquinho, pandeiro e tam-tam.*
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O sentimento que marca a interven¢ao do
clarinete ¢ a tristeza, o que evoca imediatamente
o universo de tépicas da época de ouro da mdusica
popular brasileira (Piedade, 2001, 2012a, 2012b e
s/d; Bastos, 2008). Ou seja, perfodo entre o final
dos anos de 1920 e final da década de 1940, em
que floresceram grandes nomes do samba como
Noel Rosa, Ary Barroso, Ataulfo Alves e Carmen
Miranda e a primeira geragao de arranjadores (Ra-
damés Gnattali, Pixinguinha, Gad, Lyrio Panicali
e Leo Peracchi).?? Era comum, entio, o uso de flo-
reios melédicos, como apojaturas, grupetos e ou-
tros ornamentos, ¢ de certos padroes — incluindo
aproximagdes cromdticas ou por grau conjunto — e
desenhos meloritmicos similares as “baixarias” do
choro (Bastos, 2008). As caracteristicas dessas tépi-
cas referem-se ao lirismo de géneros mais antigos,
cingidos por certa nostalgia, como a modinha, a
valsa, a seresta e o choro (Piedade, 2011).

A transcri¢io da cangio evidencia imediata-
mente a presenca dessas tépicas (os nimeros refe-
rem-se a COMpassos):

* Apojatura: 1-2; 3-4; 117-118.

*  Mordente: 121-122 (superior).

*  Grupeto: 118-119 (inferior).

* Aproximagao por grau conjunto: 2-3; 4-5.

e Aproximagdes cromdticas: 6-7; 7; 8; 15-16.

*  Padroes com cardter e funcao das “baixarias™:

2-3;16-17; 127-128; 133-134.

E com o clima de nostalgia que vem da intro-
duc¢io que o arranjo atinge a parte II (compassos
17-24, com repetigao em 25-32), somando 16
compassos (32 com a repeti¢ao em 101-108/109-
116). Trata-se do refrao, cantado pelo coro femini-
no, acompanhado pelo regional e pelos contracan-
tos do clarinete. Os quatro segmentos II — como
aqueles tipologicamente I — somam um total tam-
bém de 32 compassos, cerca de ¥4 do arranjo.

No refrdo, o Amago de significagio da letra ¢
a saudade, o que nio somente é compativel, mas
dd continuac¢io a linha melédica do clarinete que
segue fazendo contrapontos com o regional até o
final da cangao. O coro opera sem inflexdes. Na
letra, hd apenas duas ocorréncias do falar “narfa-
beto™: “onde ndis passemos”, com a variante “onde

ndis passemo’, e “dias feliz de nossa vida”. Na parte
musical, o refrdo abre e fecha a can¢ao e o regio-
nal mantém a mesma levada e o mesmo tonus jd
anunciados na introdugao. Esse aspecto neutro do
refrio, a se¢ao da cang¢io que o ancora, contrastam
com a introducio e a conclusio instrumentais e a
parte do canto solo, ambas muito diversificadas.

O canto de Adoniran ¢ a segunda parte mais
longa do arranjo, ocupando 68 compassos, mais da
metade de sua extensdo. Ele s6 nao ¢ mais longo que
a intervengio do clarinete. Trata-se de um canto eco-
noémico e elaborado expressivamente, o que é conse-
quéncia da produg¢io de determinadas inflexdes na
voz feitas através de distingdes prosddicas resultantes
de acentuagoes fortes, vibratos e glissandos. Em al-
guns pontos, surpreende a auséncia de inflexdo, espe-
cialmente onde a letra alcanga picos dramdticos. Esta
limpeza interpretativa é, paradoxalmente, percebida
pelo ouvinte como inflexdo. O canto de Adoniran
nao ¢ ébvio nem derramado, flutuando entre a tris-
teza e a alegria.? E significativa neste sentido a capa
que Elifas Andreato fez para o disco em homenagem
ao cantor, lancado em 1980, “Adoniran Barbosa —
70 Anos”.* A primeira proposta tinha o desenho de
um palhaco chorando, mas o diretor da Odeon na
época teria dito que Adoniran nio se reconheceria
ali. Andreato, entao, fez uma ilustracio mais sébria,
com a qual Adoniran se identificara mais: “Elifas, eu
sou esse palhaco triste aqui, e nao o alemao que vocé
pos na capa do disco.”

Na primeira estrofe (32-44), saliento a falta de
inflexao quando o narrador pede licenga a “sinh6” —
alguém em posigao hierdrquica superior — para
iniciar sua narrativa. O tema da memdria é entao
lancado — “Se o sinh6 num td lembrado/D4 licenca
de contd” (32-36). Verifica-se desde af que se trata de
uma narrativa histdrica. A partir dai, as inflexoes
caem em silabas ténicas, num trecho em que a
fun¢io harmonica é a dominante com sétima (A7)
da subdominante (Dm) da tonalidade da cancao
(Am). A acentuagio (>) nas tonicas se mostra uma
inflexdo e, nio, uma obviedade, pois nio ocorre em
todas as palavras, mas serve para destacar algumas:
“t4” de “estd” (37-38, >), “ar” de “artu” (39-40,
vibr), “vé” de “véia” (41-42, >), “ce” de “palacete”
(42-43, vibr). No momento da resolucio na subdo-
minante (Dm, 43-44), um glissando atinge as duas
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silabas finais de “assobradadu”, a pentltima sendo a
tonica. A alternincia entre o velho (“véia”, “palace-
te”, “assobradadu”) e o novo (“estd”, “artu”) aqui se
evidencia como o objeto central da narrativa.

A segunda estrofe (45-80) também comega
com uma enuncia¢ao do narrador para “sinhd”,
chamado “seu mogo” (“Foi aqui seu mogo”, 45-
46), cantado em glissando. Em seguida, o narra-
dor relata que foi “aqui”, na casa “véia’, que ele
(Eu), Mato Grosso e Joca, instalaram a maloca, o
seu reduto —espago politico nao somente esquivo,
mas concorrencial em relagio ao que lhe ¢ exterior.
Também aqui (47-48), jd de volta para o campo
harménico da ténica (Am), o nome Joca é cantado
em glissando. A silaba “sa” de “nossa” ¢ entao acen-
tuada (51), embora nio seja tdnica, o que ocorre
sobre um acorde de dominante da dominante (B)
que conduz A dominante (E) sobre a silaba “lo” de
“maloca” (51-52), cantada de maneira acentuada,
sendo as outras duas silabas, “loca”, em vibrato. Em
seguida, chegamos aos trechos mais dramdticos, de
novo quando a fun¢ao harmoénica é a dominante
com sétima (A7) — agora também com uma nona,
menor — da subdominante (Dm): “Mais um dia
(53-54) nem (54) queru me lembrd” (55-56, Dm).
A nona (nota si bemol sobre a palavra “nem”) é
cantada enfaticamente, antecedida por uma pausa e
seguida por outra — inflexdo feita sem nenhum dis-
péndio sendo as préprias pausas. A estrofe, entao,
se fecha: “chegd os homis co’as ferramenta” (57-58,
Am), “menta” em glissando. Adoniran entio recita,
de modo documental, bem silabado: “qui o donu
mandd derrubd” (57-80). Nio hd inflexdo aqui, se-
nao o préprio recitativo: “mandd” é cantado na do-
minante (E) e “derrub4” na t6nica (Am). H4 uma
fina dialética nas duas primeiras estrofes entre os
usos do glissando e do vibrato, o primeiro ocupan-
do quase sempre a posi¢ao de finalizacio de verso; o
segundo ocorrendo em silabas de palavras marcadas
pelo cantor.

A terceira estrofe (63-76) é dominada quase
exclusivamente pelo uso do vibrato, com excegao
do verso “cada tduba qui cafa” (73-74), entoado
na dominante da dominante (B), onde o vibrato
se soma a acentuacio nas duas ultimas silabas de
“cafa’. Aqui se narra a expulsio dos herdéis de seu
reduto, quando vao para a rua (65-66) — cantada

na dominante (A) da subdominante (Dm) — “is-
pid a demoligao” (67-68). Atinge-se a subdomi-
nante, e vale dizer que o verbo pode assumir aqui
dois sentidos: expiar e espiar. A letra entao recor-
da, lamentando, a tristeza (70) e a dor (74-75) —
marcas desta versio de “Saudosa Maloca” —
provocadas pela demoli¢ao do palacete. Adoni-
ran passa a narrar na primeira pessoa do singular,
diferentemente dos momentos em que ele usa o
plural ao falar em nome dos trés herdis. As mar-
cas de lamentagdo apelam para um sentimento de
resignagdo na estrofe seguinte (76-92). O grito
impronunciado por meio do qual Mato Grosso
sinaliza resistir 2 demoliciao (76-77), entoado na
dominante (E) e com acentuacio forte na ultima
silaba de “gritd”, nao subsiste, uma vez que Joca
(89-92) aciona a senha da resignagao, de maneira
proverbial: “Deus d4 o friu” (89-90), entoado na
dominante da dominante (B) — com acentuacio
forte, vibrato e glissando — “conformi o cobertor”
(91-92), termo cantado em vibrato e incidindo
sobre a dominante (E). H4 um grande investi-
mento expressivo nesse trecho: o uso do vibrato
¢ indice importante, visto que aponta para uma
forte sensibilizaciao do cantor.

Na3o é 4 toa que o vibrato domina a tltima estro-
fe (94-100). As inflexdes ocorrem na primeira sila-
ba de “bdia” (94), entoada na subdominante (Dm),
na primeira de “grama” (94-95), na segunda de
“jardim” (95-96) — que recai sobre a tonica (Am) —
e na finalizacdo de “assim” (99-100), novamente
na tonica, apés uma passagem pela dominante da
dominante (B) e dominante (E): “e prd isquecé (B)
nois cante (E) mus assim (Am)”. O apelo para a
recordagao do inicio da narrativa resvala agora para
0 esquecimento, sua marca triunfante voltando-se
para o lado da derrota, tais as equagdes produzidas
pela narrativa — entre a recordagao e a vitdria; o es-
quecimento e a derrota.

Talvez nesta tltima estrofe possamos vislum-
brar uma alusdo as transformagdes por que passa-
va S3o Paulo na época. O conjunto de bairros na
zona oeste da cidade conhecido como “jardins” —
Jardim Europa, Paulista entre outros —, integra-
dos 2 malha urbana nos anos de 1930, levou para
a regido segmentos abastados da sociedade, e nas
décadas seguintes era costumeiro que os pobres
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dali trabalhassem, entre outras ocupag¢oes, como
jardineiros nas propriedades mais ricas. O termo
“bdia” usado na gravagao de 1951 certamente foi
um engano de Adoniran, que queria dizer “pdia”,
aludindo justamente ao trabalho de limpar jar-
dins, o que é confirmado em todas as outras ver-
soes de “Saudosa maloca™. O canto de Adoniran
parece, dessa maneira, ser uma narrativa dessas
mudangas, cuja finalizagdo ¢ resignadamente do-
lorida. Talvez af esteja a raiz do propalado fracasso
desta primeira versio, pois a cidade vivenciava o
ufanismo econdmico e a reinvengio da paulistani-
dade, tudo vindo a desembocar nas retumbantes
comemoracoes do IV Centendrio.

Se, num primeiro momento, com base na com-
paragao das duas versdes, evidenciei que no universo
das concepgdes nativas a gravagao de 1951 teve a sua
condigao de arranjo neutralizada, sendo vista como
a prépria composi¢io, e que a questao da autoria sé
veio a tona com a entrada em cena do segundo arran-
jos; agora, a partir da andlise do arranjo de Miranda es-
pecificamente, ¢ possivel apontar para o que sustenta
esses dois pontos: o cerne desse arranjo é o canto de
Adoniran, com a sua assinatura indelével e um grande
poder expressivo dado pelo peso da sua interpretagao.

E claro que se poderia argumentar que o peso
maior do pdthos do arranjo é dado pela ubiqua nos-
talgia impressa pelo solo do clarinetista. Mas seu
anonimato vis-a-vis a onipresenga dessa linha me-
lédica no arranjo revela justamente que, a rigor, o
arranjo, com todas as suas interpretagoes, faz parte
do universo autoral, assim como a composigao. Isto
equivale a dizer que a diferenga entre composi¢ao
e arranjo ¢é pura ilusdo; ilusao, vale lembrar, que
move montanhas no mundo da mercadoria.

Se, com base na referida confrontacao — no
que diz respeito a cadeia de concepgoes pertinentes
ao conceito de arranjo e sobre a natureza aspectual
para a qual ele acena —, a defini¢do de arranjo estd
muito préxima da ideia de versao, a andlise da letra
e da musica do arranjo de Nelson Miranda eviden-
cia que essa aspectualidade resulta da articulagao
das interpretagoes ali presentes, assim como o con-
ceito de interpretagiao aponta para a atomicidade
do conceito de arranjo.

Na musica erudita, hd uma forte distin¢ao
entre partitura e interpretacao, baseada em um

discurso sobre composi¢ao musical bem mais ela-
borado e sedimentado (cf. Laboissiere, 2007). A
partitura ¢ reificada por pretensa descritividade, o
que ndo acontece no dmbito da musica popular,
onde a interpretagao se evidencia como um dado
naturalizado, uma vez que a escrita musical nesta
esfera ¢ considerada uma espécie de estenografia
(cf. Menezes Bastos, 1995).

A aproximagao dos conceitos de arranjo, ver-
s30 e interpretagdo instiga uma andlise que articu-
laria essa cadeia ao conceito de transformacio (e de
estrutura) em Lévi-Strauss, mas tal discussio nio
caberia no espaco restrito deste artigo. De qual-
quer maneira, antecipo uma resposta sobre a razao
de as cangbes normalmente pressuporem arranjos.
Creio que isso acontece para que as cangoes, isto
é, o material bdsico ou preexistente, constituidas
como versoes de segunda ordem, terceira e assim
por diante, possam trazer a luz um determinado
universo de interpretagoes.

Sobre o pretenso fracasso da primeira versao
de “Saudosa maloca”, vale dizer que no mesmo
ano de 1951, o samba “Malvina”, também de
Adoniran (letra e musica), cantado pelos Demo-
nios da Garoa, ganhou o prémio de primeiro lu-
gar no concurso de musicas de carnaval da cida-
de de Sao Paulo. Em 1952, o mesmo aconteceu
com outro samba dele com letra de Osvaldo Mo-
les, mais conhecido como produtor de progra-
mas radiof6énicos. Adoniran na época jd gozava
de certa fama como compositor e letrista, num
mercado musical orientado para o carnaval (Me-
nezes Bastos, 2005); talvez niao fosse conhecido
ainda como cantor.

Ademais, Adoniran, desde o comeco dos anos
de 1940, trabalhou como ator cémico em vdrias
rddios, entre elas a Record. Sob direcao de Osval-
do Moles, seus personagens — Z¢é Cunversa (ver
nota 10), Jean Rubinet e outros — eram muito po-
pulares na época. O célebre programa “Histérias
das malocas”, em que Adoniran vivia Charutinho,
foi lancado em 1955, na esteira do sucesso da se-
gunda versao da “Saudosa maloca’, e permaneceu
no ar por dez anos. Além disso, Adoniran e Moles
dividiram a criagao de vdrios sambas (Mugnani,
2002). Assim, podemos afirmar que o suposto
fracasso do samba na versiao de Adoniran foi algo
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excepcional em sua jd bem-sucedida carreira de ra-
dioator e de compositor no mercado carnavalesco
de entdo.”

E preciso tem em mente ainda que o mercado
do disco no Brasil da década de 1950 tinha mag-
nitude reduzida. Poucas pessoas compravam discos
para ouvir em casa. De fato, o disco era ouvido e
divulgado pelo rddio, meio de comunicagio he-
gemdnico de entdo, sobre o qual infelizmente hd
escassez de dados. Ademais, o mercado tinha no
cinema um meio também importante de dissemi-
na¢do.” Em outras palavras, a comparagao das duas
primeiras versdes de “Saudosa maloca” do ponto
de vista de seu sucesso no mercado do disco parece
nao passar de uma proje¢ao anacrdnica.

A populagio do municipio de Sao Paulo deu
um salto nos anos de 1950, atingindo 3,5 milhdes
de pessoas. A grande responsdvel por isto foi a ex-
pansao industrial, que impulsionou correntes mi-
gratérias principalmente do Nordeste e do interior
do estado, atraidas por um crescente mercado de
trabalho, especialmente nos setores fabril e de cons-
trugdo civil. Com a implanta¢do, na segunda meta-
de da década, da inddstria automobilistica no ABC,
houve importante crescimento na regiio metropo-
litana como um todo, com consequéncias nos pla-
nos demogrifico, urbanistico e arquitetonico. So-
bretudo a regido central passou a ser cada vez mais
ocupada por arranha-céus, os “edificiu(s) artu(s)”
como ¢ dito no samba.*® A ideologia ufanista do
progresso passou a marcar de maneira decisiva a
paulistanidade, ideia que rapidamente foi apropria-
da pelo discurso politico. “Saudosa maloca” ¢ uma
narrativa sobre esse processo e suas consequéncias
para as camadas baixas; uma narrativa cuja finali-
zagao ¢ resignadamente dolorida, revelando, pois, a
paulistanidade dos descontentes, na contramio de
todo desenvolvimentismo.

E evidente que quando pensamos em regio-
nalismo estamos necessariamente fazendo uma
generalizagdo. A paulistanidade comegou a ser
forjada ainda no século XVIII, impulsionada
dois séculos mais tarde pelas revolugdes de 1930
e 1932, quando a regido elevou-se a um patamar
superior em face das condigbes regionais brasilei-
ras. Nesta época, emergem obras de importantes
intelectuais, como Paulo Duarte, Guilherme de

Almeida e Menotti del Picchia, entre outros (Cer-
ri, 1998). Nos anos de 1950, h4 outra forte infle-
xa0 no sentido de que a paulistanidade se torna
ela mesma uma mercadoria, o que se evidencia
nos festejos do IV Centendrio de Sao Paulo, em
1954 (Godoy, 2011). A partir dai, o slogan “Sao
Paulo nio pode parar” tornou-se um apelo com
forte eco local e nacional. A narrativa de Ado-
niran vai contra essa ideologia, articulando-se
a um universo discursivo do mundo intelectual
paulista e paulistano que, no 4mbito da musica
popular, mas sem qualquer acento erudito, ante-
cipa as posturas criticas da vanguarda paulista.’!
O suposto fracasso de “Saudosa maloca” em 1951
ou sua obscuridade no mercado fonogrifico tem
esta inscri¢do critico-interpretativa: tristeza, dor,
lamentagao, resignagao. Com efeito, esta versao
passou a ser uma referéncia para todas as outras
que vieram depois, entre as quais a dos Demo-
nios da Garoa, marcada pela jocosidade e desdém
e por uma musicalidade de irrisao — os arranjos
existem para tornar possivel a explicita¢ao de uni-
versos diferentes de interpretagoes.

Notas

1 Para o emprego desse conceito no campo musical, ver
Menezes Bastos (2013).

2 Agradeco a Samuel Aratjo por me indicar este texto e
a Pedro Aragio pela gentileza do envio.

3 Apelido de Osvaldo Gogliano (1910-1962), compo-
sitor, arranjador e pianista. Para informagdes sobre a
musica popular brasileira, ver Marcondes (1999) ¢ o
Diciondrio Cravo Albin da Misica Popular Brasileira
(disponivel em <http://www.dicionariompb.com.br/>,
consultado em 25/02/2014).

4 Compositor, cantor e violonista (1910-1937).

5  Para um estudo etnogréfico com base no modelo de
Bakhtin, ver Seitel (1999); para a compreensao desse
modelo e seu emprego no dominio musical, ver Me-
nezes Bastos (2007).

6 Adoniran foi registrado como Jodo Rubinato. Com
dez anos, sua data de nascimento foi adulterada para
1910 para que pudesse trabalhar. Sobre sua vida e
obra, ver Bento (1990), Campos (2004), Gomes
(1987), Moura e Nigri (2002), Mugnani Jr. (2002),
Rocha (2002). Sobre a cangio, ver Carmo (2001).
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DicionarioEletrOnicoHouaiss da Lingua Portuguesa,
Sao Paulo, Objetiva, versdo 1.0, 2001.

Disponiveis no site do Instituto Moreira Salles (<http://
ims.uol.com.br/>, consultado em 5/10/2012).

Miranda, além de maestro e arranjador, era cantor,
compositor, cavaquinista e bandolinista (Cf. Dicio-
ndrio Cravo Albin de Muisica Popular Brasileira, dis-
ponivel em <http://www.dicionariompb.com.br/>,
consultado em 8/2/2012).

O arranjo de 1951 estd no lado B do 78rpm da Conti-
nental 16468 (matriz 11335-1). Ali, o samba intitula-
-se “Saudade da maloca” e, a0 nome de Adoniran,
segue-se, entre parénteses, o de Z¢é Cunversa, perso-
nagem c6mico de Adoniran quando trabalhava como
ator de rddio.

Este arranjo, de 1955, ocupa o lado A do 78rpm da
Odeon 13855 (matriz 10553), onde os Demonios
sdo identificados como conjunto vocal (Mugnaini Jr.,
2002, pp. 81, 203).

O clarinete e o regional estdo presentes em todo o
arranjo.

Agradego a Patricio de Lavenére Bastos pela ideia de
onomatopeias das vozes dos instrumentos, apesar de
nio explord-la aqui. Agradeco também a Allan de
Paula Oliveira, Paulo Freire, Roberto Corréa e Silvia
de Oliveira Beraldo pelas conversas sobre a versao dos
Deménios da Garoa.

A esse respeito, ver Angelo (2009) e sua entrevista dis-
ponivel em <http://www.portalsaofrancisco.com.br/
alfa/adoniran-barbosa/adoniram-2.php>, consultado
em 7/10/2012.

A avaliagdo da primeira versao como um fracasso deve
ser relativizada, considerando a magnitude reduzida
do consumo doméstico de discos nos anos de 1950
no Brasil, entdo ouvidos através do rddio, e Adoniran
j& era bastante popular neste meio como ator cémico.

Disponivel em <http://www.geocities.com/demonio-
sdagaroa/pagina4.htm>, consultado em 13/11/06.
Este link — no qual constava o texto do qual faz parte
o trecho citado — ndo estd mais acessivel hoje, mas
ainda ¢ possivel rastred-lo no Google.

Disponivel em <http://revistacpocasp.globo.com/
Revista/Epoca/SP/0,EMI136921-15389,00-CAR-
TAS.html>. Trata-se de uma forte critica do bidgrafo
a uma reportagem sobre Adoniran publicada na re-
vista Epoca em abril de 2010 (revista consultada em
7/10/2012).

Sobre a linguagem de Adoniran, ver Candido (1975).

Grande parte da literatura sobre a autoria na mu-
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31

sica popular (Frith, 1986) articula-se com o texto
de Foucault (2001) sobre a fungio-autor. Segundo
Foucault, a propriedade sobre os textos literdrios é
a primeira marca da fungio. Na Inglaterra, nos anos
de 1920, nio era comum remunerar as letras das
cangoes (Frith, 1989).

Sobre o conceito de versdo e arranjo, ver Cano (2011)
e Dominguez (2011).

Maria Beraldo Bastos sugeriu que provavelmente o
clarinetista do arranjo de 1951 tenha sido o também
compositor e saxofonista Abel Ferreira (1915-1980).

Parece-me que também se alterna com o cavaquinho
um bandolim, mas confesso que minha audi¢dao do
regional ndo ¢ precisa. Vale lembrar de que o préprio
Miranda tocava os dois instrumentos,

Agradego a Acdcio Tadeu de Camargo Piedade e
Marina Beraldo Bastos pelas conversas sobre a ques-
tio das tdpicas. Para dados sobre esse periodo na
histéria da musica popular brasileira, Ver Menezes
Bastos (2005). Sobre os arranjadores, ver <http://
maestrorochasousa.blogspot.ca/2009/08/0-arranjo-
-na-musica-popular-brasileira.html>, consultado em
27/10/2012.

Tais sentimentos traduzem profundamente o cardter
da musica popular brasileira, mas isso nao resulta uma
maneira de cantar piegas, como j4 tinha comprovado
Noel Rosa (ver Menezes Bastos, 1996).

Disco EMI-Odeon niimero 064 422868.

Ver “As memdrias sentimentais de Sao Paulo”, resenha
de Francisco Quinteiro Pires a Matos (2007), dispo-
nivel em <http://www.controversia.com.br/index.php?
act=textos&id=1791>, consultado em 4/11/2-12. Cf.
Matos (2007), para um estudo abrangente sobre Ado-
niran Barbosa.

Agradeco a Allan de Paula Oliveira por chamar minha
atengao a esse respeito.

Sobre o rddio em geral e a carreira de Adoniran como
radioator em Sao Paulo, ver Maia (2007), Pereira
(2001) e Silva (2010).

Ver Menezes Bastos (2005) sobre o mercado musical
brasileiro nos anos de 1950.

Dados sobre a histéria demogréfica do municipio de
Sao Paulo disponiveis em <http://smdu.prefeitura.
sp.gov.br/historico_demografico/1950.php>, consul-
tado em 12/12/2012. Sobre as migragbes para Sdo
Paulo, ver o cldssico da antropologia (Durham, 1973).

Ver Menezes Bastos (2005) para um estudo detido
sobre a musica — e a cultura em geral — nas comemo-
racoes do IV Centendrio.
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MALOCA.

Rafael José de Menezes Bastos

Palavras-chave: Adoniran Barbosa; An-
tropologia da musica; Arranjo; Versao;
Interpretagao.

Este artigo analisa o samba “Saudosa
maloca”, de Adoniran Barbosa, a par-
tir de dois 4ngulos: primeira versao (de
1951), com arranjo de Nelson Miranda,
e a versdo arranjada pelo grupo Demé-
nios da Garoa (de 1955), que transfor-
mou o samba num sucesso. A letra da
cangio narra um encontro dramdtico
entre um sem-teto ¢ o establishment
imobilidrio na Sao Paulo dos 1950, ca-
racterizados pelo ufanismo econdémico,
pela reinven¢do da paulistanidade e pe-
las comemoragoes do IV Centendrio da
cidade. O primeiro arranjo é marcado
por um sentimento de tristeza e dor,
com uma musicalidade que remete a
lamentagdo e a resignagdo. O segundo,
ao contrdrio, ¢ marcado por certa joco-
sidade e desdém, com uma musicalidade
que se reporta ao escdrnio. O estudo
busca reconstituir os modelos nativos
de compreensio da cangio, com especial
atengdo as problemdticas do arranjo e das
maneiras de cantar e tocar.

Rafael José de Menezes Bastos

Keywords: Adoniran Barbosa; Anthro-
pology of music; Arrangement; Version;
Interpretation.

This article analyzes from two perspec-
tives Adoniran Barbosa’s samba “Sau-
dosa maloca”: the first version (1951),
arranged by Nelson Miranda, and the
version arranged by the group Demdnios
da Garoa (1955), which transformed the
samba into a great success. The lyrics of
the song describe a dramatic encounter
between a homeless and the real state’s
establishment in the Sao Paulo of the
1950’s, a moment characterized by eco-
nomic overoptimism, the reinvention of
paulistanidade, and the commemorations
of the IV Centennial of the city of Sao
Paulo. The first arrangement is marked
by a feeling of sadness and pain, with a
musicality alluding to lamentation and
resignation. The second, on the contrary,
is characterized by certain jocosity and
disdain, with a musicality of derision.
The study seeks to reconstruct the na-
tive models of song comprehension, with
special attention to the issues of arrange-
ments and ways of singing and playing.

Rafael José de Menezes Bastos

Mots-clés: Adoniran Barbosa; Anthropo-
logie de la musique; Arrangements; Ver-
sion; Interprétation.

Cet article analyse la samba “Saudosa
maloca’, d’Adoniran Barbosa, a partir
de deux angles: la premitre version (de
1951), avec les arrangements de Nelson
Miranda, et la version (de 1955) arran-
gée par le groupe Demoénios da Garoa,
qui a transformé la samba en un suc-
ces. Les paroles de la chanson racontent
I'histoire de la rencontre dramatique
entre un sans-domicile et Uestablishment
immobilier dans la ville de S3o Paulo des
années 1950, marqué par le chauvinisme
économique, la réinvention du caractere
pauliste et par les festivités du IV Cente-
naire de la ville. Le premier arrangement
est marqué par un sentiment de tristesse
et de douleur, avec une musicalité qui
renvoie 2 la lamentation et 2 la résigna-
tion. Le second, au contraire, est marqué
par une certaine ironie et dédain, avec
une musicalité qui se rapporte au mépris.

“étude tente de reconstituer les modeles
natifs de compréhension de la chanson,
avec une attention particuliere aux pro-
blématiques de I'arrangement et des ma-
ni¢res de chanter et de jouer.



