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RESUMO 

 

O presente trabalho pretende analisar o processo de desafricanização sofrido pelo 

samba urbano, tocado no bairro da Lapa (Rio de Janeiro), entre os anos 2000 e 

2017. Fazendo uso de entrevistas temáticas de História Oral com importantes atores 

sociais que vivenciaram a “retomada” (a partir dos anos 1990) e o declínio da Lapa, 

essa pesquisa pretende contribuir para os estudos que analisam as diferentes 

formas por meio das quais o samba foi (e é) marginalizado no Brasil, sobretudo no 

que diz respeito aos elementos que estão diretamente ligados às heranças africanas 

e sua origem negra.  

Palavras-chave: Lapa. Samba. Marginalização. 
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ABSTRACT 

 

The present work intends to analyze the process of desafricanization suffered by the 

urban samba played in the neighborhood of Lapa (Rio de Janeiro) between the years 

2000 and 2007. Using thematic interviews of Oral History with important social actors 

who experienced the "resumption" and the decline of Lapa, this research intends to 

contribute to studies that analyze the different ways in which samba has been (and 

is) marginalized in Brazil, especially with regard to the elements that are directly 

linked to the African heritage and its Afro origin. 

 

Keywords: Lapa. Samba. Marginalization. 
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INTRODUÇÃO 
 

Pra cantar samba 
Não preciso de razão 
Pois a razão 
Está sempre com os dois lados 
Amor é tema tão falado 
Mas ninguém seguiu 
Nem cumpriu a grande lei 
Cada qual ama a si próprio 
Liberdade e Igualdade 
Aonde estão não sei

1
 

 
Candeia 

 

 

Em 1995, ingressei na Faculdade de Jornalismo e, mesmo antes de me 

formar, há quase vinte anos, iniciei meu ofício como produtora cultural, trabalhando 

em séries musicais com baluartes do samba e também com integrantes da chamada 

geração Lapa. 

Mais recentemente, em 2016, quando eu atuava como analista de música no 

Sesc Rio, acompanhei uma entrevista do cantor Monarco, convidado especial da 

série musical Rodas do Samba Carioca. Durante a entrevista, Monarco comentou 

que, ao alertar sobre a falta de espaço do samba em uma matéria anterior, o 

jornalista se indignou, contestando a declaração e dizendo que, hoje em dia, o 

gênero é exaltado em todo o país.  

Fiquei refletindo sobre a declaração do cantor e a questão da marginalização 

do samba, sempre relacionada a um passado distante. Inicialmente, acreditei que 

seria uma questão de espaço na mídia, nos programas de TV, mas, ao dar 

continuidade à pesquisa - fazendo desse meu tema -, percebi que precisava 

compreender qual seria o lugar que o samba ocupa hoje na sociedade brasileira, 

lembrando que estamos falando de um gênero criado por negros (muitos deles 

descendentes diretos de africanos), em meio a uma sociedade estruturada pelo 

preconceito.  

Perseguido e marginalizado no início do século XX, e transformado em 

símbolo nacional na década 1940, o samba urbano carioca foi registrado pelo 

Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (IPHAN) como Patrimônio 

                                                           
1
 Versos da música “Filosofia do samba”, do compositor Candeia.  
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Cultural, em 2007. Nos seus mais de cem anos de História, o samba foi considerado 

um símbolo nacional, e, justamente por isso, tornou-se tema de diversas pesquisas 

acadêmicas.  

Longe de querer dar conta das complexidades que envolvem o gênero 

musical, mas com o intuito de colaborar para o estudo do samba numa perspectiva 

mais recente, a presente pesquisa pretende analisar o samba produzido entre os 

anos de 2000 a 2017 na Lapa, um bairro com importância axial na produção e 

divulgação do samba, na cidade do Rio de Janeiro. Para tanto, esse estudo terá 

como ponto de partida o que considero ser um duplo processo: o de marginalização 

e o de desafricanização do samba (LOPES; SIMAS, 2016, p. 94). 

Para ajudar a ilustrar a percepção da marginalização atual do samba, é 

importante ouvir aqueles que estão intimamente ligados ao gênero. Em depoimento 

para o musicólogo Felipe Trotta, o cantor Moacyr Luz2 tentou explicar como o 

preconceito atinge o ritmo: 

 

É uma coisa assim: o jazz é elegante, o samba é deselegante; o 
tropicalismo é moderno, o samba é antiquado; a bossa nova é fina, o 
samba é escrachado; a MPB do Chico Buarque e do Caetano é 
intelectual, o samba é intuitivo. Qualquer comparação que for se tratar 
sempre o samba é levado a uma categoria menor. É curioso isso! 
Você diz assim “eu sou compositor” é uma coisa. E de repente vem 
uma coisa assim: “Ah, você é sambista!”, essa palavra ela vem 
cercada de preconceito. É impressionante isso! (LUZ apud TROTTA, 
2005, p. 8)3 

 

A colocação do cantor Moacyr Luz pode ser exemplificada pela recente 

declaração do cantor sertanejo César Menotti, em um programa de TV aberta, que 

foi ao ar dia 02 de junho de 2018.  Nela, o cantor conta - em tom de piada – que, 

quando um fã pediu que Menotti cantasse um samba, ele respondeu: “Eu falei 

‘desculpa, é que realmente a gente não sabe cantar nenhum samba. E tem mais, na 

minha opinião, samba é música de bandido’”.4 A frase, aplaudida pela plateia do 

programa, sinaliza como o gênero ainda é cercado por preconceitos, estigmas e 

                                                           
2
 Compositor e cantor carioca, criador do Samba do Trabalhador, roda de samba que acontece no 

bairro do Andaraí, Zona Norte do Rio de Janeiro. Possui dezoito CDs gravados.  
3
 Depoimento pessoal do autor, em 4/4/2005, a Felipe Trotta. Artigo “Samba em Tempos de 

Globalização: o Caso do Grupo Negritude Júnior”. XXVIII Congresso Brasileiro de Ciências da 
Comunicação. Rio de Janeiro. UERJ – 5 a 9 de setembro de 2005. 
4
 Disponível em: <http://www.srzd.com/carnaval/rio-de-janeiro/sertanejo-samba-musica-de-bandido/> 

e <https://odia.ig.com.br/diversao/2018/06/5546000-sertanejo-cesar-menotti-diz-que-samba-e-coisa-
de-bandido.html>. Acesso em 26 abr. 2018. Grifos meus. 

http://www.srzd.com/carnaval/rio-de-janeiro/sertanejo-samba-musica-de-bandido/
https://odia.ig.com.br/diversao/2018/06/5546000-sertanejo-cesar-menotti-diz-que-samba-e-coisa-de-bandido.html
https://odia.ig.com.br/diversao/2018/06/5546000-sertanejo-cesar-menotti-diz-que-samba-e-coisa-de-bandido.html
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estereótipos, muitos deles diretamente ligados à discriminação sofrida pela 

população negra e afrodescendente.  

Como o preconceito racial é tema central da pesquisa, o lugar de fala dos 

artistas negros, moradores de diversas áreas do Rio de Janeiro é fundamental para 

legitimar o trabalho e apresentar a perspectiva de pessoas que vivenciam a questão, 

fator esse que foi fundamental para a escolha da metodologia utilizada o longo da 

pesquisa. Com o objetivo de adquirir depoimentos de músicos profissionais da Lapa 

e abordar o processo cunhado por Nei Lopes como desafricanização do samba5, a 

pesquisa analisou entrevistas dadas por pessoas importantes do cenário musical do 

Rio de Janeiro, todos eles ligados ao samba urbano tocado no bairro da Lapa, no 

período estudado.  

A escolha por essa abordagem deve-se ao papel crucial que a História Oral 

tem nos estudos que se propõem a analisar o tempo presente, como bem nos 

lembram as historiadoras Verena Alberti e Marieta Ferreira. Se, por um lado, as 

entrevistas de história oral permitem a ampliação do conhecimento sobre 

acontecimentos e conjunturas do passado por meio de um aprofundamento de 

experiências e visões particulares (ALBERTI, 2009), por outro lado, é crucial pontuar 

que “[...] a memória é também uma construção do passado, mas pautada em 

emoções e vivências; ela é flexível, e os eventos são lembrados à luz da experiência 

subsequente e das necessidades do presente” (MORAES, 2002, p. 324-332). 

Por meio da leitura crítica dos depoimentos coletados, buscou-se investigar a 

experiência de cada um desses sujeitos em relação ao samba, a partir do ponto de 

vista das relações sociais e territoriais que o gênero envolve. Esse foi o segundo 

critério para a escolha dos entrevistados, cinco homens e uma mulher (com 

trajetórias bem distintas), cujas vidas marcaram e foram marcadas pelo samba 

carioca, tocado na Lapa, entre os anos de 2000 e 2017. 

O primeiro entrevistado foi Hildmar Diniz, mais conhecido como Monarco. 

Cantor e compositor, conhecido como baluarte do samba, Monarco é integrante da 

velha guarda da Escola de Samba Portela. Nasceu em 1933, no bairro de Cavalcanti 

e foi criado em Oswaldo Cruz, onde frequentava as rodas de samba desde pequeno, 

                                                           
5
 O conceito desenvolvido por Nei Lopes como desafricanização do samba é crucial para essa 

pesquisa e será retomando ao longo do trabalho. Vale pontuar que, para o autor, desde as primeiras 
décadas do século XX, o samba passou por um processo de descaracterização de suas origens e 
símbolos africanos, como pode ser atestado pela retirada sistemática de instrumentos de origem 
africana, ou então pela invisibilidade de músicos negros. Ver: LOPES; SIMAS, Op. Cit. 
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conhecendo os compositores da Escola, como Paulo da Portela, nome responsável 

pela fundação da Escola de Samba. Aos oito anos, Monarco já compunha seus 

primeiros sambas para blocos do subúrbio. Em 1950, ingressou na Ala de 

Compositores da Portela6. O Apelido do consagrado sambista “Monarco”, surgiu de 

uma brincadeira entre amigos em Nova Iguaçu, quando o cantor, ainda criança, viu 

graça no personagem da história em quadrinhos chamado Monaco.7 

O segundo entrevistado foi Marcos Sampaio de Alcântara, mais conhecido 

como Marquinhos de Oswaldo Cruz. Nascido em 1961, é compositor da nova 

geração do samba com forte militância em relação ao samba tradicional. Participou 

do renascimento da Lapa, mas, atualmente, não possui a carreira relacionada à 

Lapa e sim a projetos culturais na Zona Norte do Rio de Janeiro. Sambista com 

raízes no subúrbio carioca de Oswaldo Cruz, berço da Portela, Marcos Sampaio 

incorporou o nome do bairro ao seu sobrenome artístico. Sua forte ligação com o 

samba mais tradicional o fez reativar o movimento do Pagode do Trem, comemorado 

no Dia Nacional do Samba (dois de dezembro).  

Agitador cultural, além do Pagode do Trem organizou movimentos como 

Acorda Oswaldo Cruz, Quilombos do Samba, Samba de Raiz ou a Semana Paulo da 

Portela. Teve composições gravadas por Paulinho Mocidade, Grupo Raça, Grupo 

Pirraça e Beth Carvalho, que registrou "Geografia Popular", parceria com Arlindo 

Cruz e Edinho. Em 2000, lançou pela Rob Digital seu primeiro disco individual, "Uma 

Geografia Popular", com sambas de sua autoria e de compositores portelenses 

como Manacéa, Casquinha e Monarco 8. 

Luíz Felipe de Lima, um violonista, compositor, pesquisador e diretor musical, 

nascido em 1967, foi o terceiro entrevistado dessa pesquisa. Iniciou  sua carreira 

musical frequentando rodas de samba e choro no Rio de Janeiro. Apresentou-se em 

bares e casas noturnas cariocas como o Sobrenatural de Santa Teresa, Encontros 

Cariocas e Casa da Mãe Joana. Em 1996, publicou pela editora Mauad o livro Um 

vento sagrado, escrito em parceria com Muniz Sodré. No mesmo ano, ele recebeu o 

título de Mestre em Comunicação e Cultura, apresentando à Escola de 

Comunicação da Universidade Federal do Rio de Janeiro Dissertação intitulada 

                                                           
6
 Disponível em: <http://cliquemusic.uol.com.br/artistas/ver/monarco>. Acesso em: 15 fev. 2018. 

7
 Disponível em: <http://www.acervoorigens.com/2016/01/monarco-1976.html>. Acesso em: 23 abr. 

2018. 
8
 Disponível em: https://oglobo.globo.com/rio/marquinhos-de-oswaldo-cruz-sambista-que-tem-dom-

de-fazer-festa-20585933. Acesso em: 28 jun. 2018. 

http://cliquemusic.uol.com.br/artistas/ver/monarco%3e.%20Acesso
http://www.acervoorigens.com/2016/01/monarco-1976.html
https://oglobo.globo.com/rio/marquinhos-de-oswaldo-cruz-sambista-que-tem-dom-de-fazer-festa-20585933
https://oglobo.globo.com/rio/marquinhos-de-oswaldo-cruz-sambista-que-tem-dom-de-fazer-festa-20585933
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Elementos da música ritual afro-brasileira. No ano seguinte, ingressou no curso de 

doutorado da mesma instituição. Sua tese intitula-se O choro carioca: uma 

identidade cultural mestiça. É autor de diversos artigos sobre música popular 

brasileira publicados em revistas especializadas.9 

O quarto entrevistado foi Paulo Cesar Figueiredo. Empresário da Velha 

Guarda da Portela durante vinte anos, foi responsável por selecionar artistas para a 

programação artística de duas casas de samba na Lapa: o Carioca da Gema e o 

Dama da Noite. Formado em Jornalismo, exerce a profissão de produtor artístico há 

30 anos, onde desenvolve vários projetos musicais na área da cultura popular, com 

ênfase no samba tradicional, e música instrumental. Em casas de shows, destacam-

se os seguintes projetos: No Barbas (1988), Arco da Velha (1989 a 1990) e 

Candongueiro (projeto inicial desde a inauguração, em 1990, a 1996), Dama da 

Noite (2002 a 2004).No ano de 1997, Paulo Figueiredo produziu a Roda de samba 

das sextas-feiras, logo abaixo dos Arcos da Lapa, projeto desenvolvido com 

Marquinhos de Oswaldo Cruz.  

No mesmo ano, produziu com a RIOTUR o Pagode do Trem, iniciando, 

oficialmente, a comemoração do Dia Nacional do Samba no Calendário Oficial da 

Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro. Em abril de 2004, assumiu a produção e a 

programação musical Café Musical Carioca da Gema, no histórico bairro da Lapa, 

que apresenta, semanalmente, artistas como Teresa Cristina e o grupo Choro na 

Feira10.O Jornalista e crítico musical João Pimentel foi o quinto entrevistado. Ele 

acompanhou todo o processo de revitalização da Lapa como admirador do gênero e 

como repórter do Segundo Caderno do Jornal O Globo.  

Atualmente, exerce a função de assessor de relações institucionais do MIS - 

Museu da Imagem e do Som do RJ e é autor dos livros Marcadas para viver: A luta 

de cinco Escolas – Cadernos de Samba ; Blocos: Uma História Informal do Carnaval 

Carioca; Jorge Aragão: O Enredo de Uma Samba e Jards Macalé. Por fim, 

Albenize de Carvalho, mais conhecida como Nilze Carvalho foi entrevistada. A 

sambista nasceu em 1969 e, aos 6 anos, já se apresentava em público. Dos 11 aos 

14 anos, gravou, como bandolinista, a série de LPs Choro de Menina em quatro 

volumes, sendo o 1° e o 4° acompanhados pelo conjunto Época de Ouro. Iniciou sua 

carreira internacional aos 15 anos, fazendo turnês em países como Itália, Espanha, 

                                                           
9
 Disponível em: <http://dicionariompb.com.br/luis-filipe-de-lima>. Acesso em: 02 jul. 2018. 

10
 Currículo cedido pelo produtor Paulo Figueiredo. 

http://dicionariompb.com.br/luis-filipe-de-lima
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França, Suíça, Holanda, Estados Unidos, Japão, Argentina, China e Austrália. De 

volta ao Brasil, em 2000, Nilze e seus colegas de faculdade fundam o grupo Sururu 

na Roda. Em 2002, participou do show O Samba é a Minha Nobreza, de Hermínio 

Bello de Carvalho e Lembranças Cariocas, de Lefê Almeida. Nilze lança o CD 

Estava Faltando Você, pela gravadora Fina Flor com o qual foi indicada ao Prêmio 

Tim para melhor cantora de samba.  

Hoje, Nilze dedica-se, quase que exclusivamente, a sua carreira solo. Além 

de cantora, instrumentista, compositora e produtora, ela fez Licenciatura em Música 

pela UNIRIO e foi apresentadora do programa Cena Musical da TV BRASIL11.Ainda 

que o percurso das entrevistas (e de suas análises) tenha sido muito importante 

para a elaboração dessa pesquisa, tendo em vista que muito do que era dito 

influenciou a forma como as entrevistas seguintes foram feitas, esse estudo optou 

por fazer entrevistas temáticas que pudessem ajudar a pensar na marginalização do 

samba, por meio do caso específico do que ocorreu na Lapa, entre 2000 e 2017. 

Sendo assim, o exame dessas entrevistas, na tentativa de compreender as 

transformações do samba na Lapa (mais especificamente o que é chamado de 

processo de desafricanização do gênero) foi o que pautou a organização da 

Dissertação, que também contou com pesquisas em matérias jornalísticas 

encontradas no Museu da Imagem e do Som - MIS e na Biblioteca Nacional para 

contextualizar a história recente da Lapa.  

Por meio da leitura crítica das entrevistas coletadas e da bibliografia existente, 

a marginalização das primeiras décadas do samba será abordada no primeiro 

capítulo, que descreve o cenário social em que o samba surgiu, a polêmica sobre o 

primeiro registro e os precursores do gênero. No segundo capítulo, o fenômeno do 

chamado Renascimento da Lapa, bairro localizado na área central do Rio de 

Janeiro, é analisado tendo como recorte temporal o período entre os anos de 2000 e 

2017. Nele é analisado o surgimento das primeiras casas de samba que fizeram 

parte do processo, a roda de samba que acontecia próxima aos Arcos da Lapa, 

realizada para os sambistas da Zona Norte, a chamada “geração Lapa” e o atual 

declínio cultural do bairro. Os mediadores culturais e as madrinhas e padrinhos do 

samba, que fazem a ponte entre o morro e o asfalto são o tema do terceiro capítulo, 

que analisa a participação de pesquisadores, jornalistas e artistas ao logo da história 

                                                           
11

 Disponível em: <https://www.nilzecarvalho.com.br/sobre>. Acesso em: 22 mar. 2018. 

https://www.nilzecarvalho.com.br/sobre
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do samba e que fizeram a ponte entre os compositores do morro e o público de 

classe média e alta e que, em certa medida, nos ajudam a pensar como se deu esse 

processo de desafricanização no período mais recente. 
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CAPÍTULO 1 - AS MARGENS DO SAMBA 

 

Delegado Chico Palha / Sem alma, sem coração 
Não quer samba nem curimba / Na sua jurisdição 
Ele não prendia / Só batia 
Era um homem muito forte/ Com um gênio violento 
Acabava a festa a pau / Ainda quebrava os instrumentos 
Ele não prendia / Só batia 
Os malandros da Portela/ Da Serrinha12 e da Congonha13 
Pra ele eram vagabundos/ E as mulheres sem-vergonhas 
Ele não prendia / Só batia 
A curimba ganhou Terreiro / O samba ganhou Escola  
Ele expulso da polícia / Vivia pedindo esmola 

 

Durante o depoimento para esta pesquisa, Hildimar Diniz, conhecido como 

Monarco,14 citou a música Delegado Chico Palha, composta em 1938, pelos 

compositores Nilton Campolino e Tio Hélio. A música descreve a perseguição policial 

aos moradores do morro, ao samba e ao candomblé, que, na letra, recebe o nome 

de curimba. De acordo com Monarco: “A polícia chegava e prendia. E dava até 

porrada. O Zeca Pagodinho gravou, isso é verdade. O Chico Palha - delegado Chico 

Palha - quebrava instrumentos e batia. "Ele não prendia, só batia". Batia mesmo, 

entendeu? É! Batia!” (MONARCO)A redenção do samba e da religião africana, 

sugerida nos versos finais da  música “A curimba ganhou Terreiro/ O samba ganhou 

Escola”, pode ter se concretizado na aparência, mas os recentes casos de 

intolerância religiosa, em que terreiros de candomblé e umbanda são depredados,15 

                                                           
12

 A Serrinha é uma comunidade localizada no bairro de Madureira, próximo à divisa com Vaz Lobo, 
Zona Norte da cidade do Rio de Janeiro. 
13

 Morro da Congonha, em Madureira, Zona Norte do Rio de Janeiro, mesmo local onde décadas 
mais tarde, em 2014, Cláudia da Silva Ferreira foi baleada e colocada em um porta-malas da polícia 
militar, de onde caiu e foi arrastada pela viatura por 350 metros. Disponível em: 
<http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2014/03/arrastada-por-carro-da-pm-do-rio-foi-morta-por-
tiro-diz-atestado.html>.  Acesso em: 22 fev. 2018. 
14

 A história do samba e do compositor Monarco se fundem em muitos momentos. O compositor 
Monarco nasceu em 1933, no bairro de Cavalcanti, Zona Norte do Rio de Janeiro, e foi criado em 
Oswaldo Cruz, onde frequentava as rodas de samba no início da adolescência, quando conheceu 
alguns dos fundadores da Portela, localizada em Madureira, bairro que, para muitos estudiosos, é 
considerado o “berço do samba”. Precoce, Monarco escreveu seu primeiro samba, Retumbante 
Vitória, aos oito anos de idade. Aos dezenove, já integrava a ala dos compositores da escola, que já 
era reconhecida pelas cores que a representam: azul e branco. Desde 1969, o sambista tornou-se 
responsável pela Velha Guarda da Escola e suas composições são gravadas por artistas 
consagrados da música popular. Monarco apresenta-se frequentemente em palcos de todo o país, 
conciliando sua carreira de cantor e compositor com as reuniões na Escola Portela, onde atualmente 
é o presidente de honra. 
15

 Disponível em: <https://extra.globo.com/casos-de-policia/terreiro-depredado-em-cordovil-na-zona-
norte-22736007.html>; <https://odia.ig.com.br/_conteudo/rio-de-janeiro/2017-09-07/setimo-terreiro-e-
depredado-em-nova-iguacu-nos-ultimos-meses.html>. Acesso em: 15 mar. 2018. 

http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2014/03/arrastada-por-carro-da-pm-do-rio-foi-morta-por-tiro-diz-atestado.html
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2014/03/arrastada-por-carro-da-pm-do-rio-foi-morta-por-tiro-diz-atestado.html
https://extra.globo.com/casos-de-policia/terreiro-depredado-em-cordovil-na-zona-norte-22736007.html
https://extra.globo.com/casos-de-policia/terreiro-depredado-em-cordovil-na-zona-norte-22736007.html
https://odia.ig.com.br/_conteudo/rio-de-janeiro/2017-09-07/setimo-terreiro-e-depredado-em-nova-iguacu-nos-ultimos-meses.html
https://odia.ig.com.br/_conteudo/rio-de-janeiro/2017-09-07/setimo-terreiro-e-depredado-em-nova-iguacu-nos-ultimos-meses.html
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sem que ocorra punição para os criminosos, demonstra o profundo preconceito que 

ainda recai sobre essas manifestações e suas origens africanas. Segundo o próprio 

Monarco, a marginalização continua a acontecer. O sambista e compositor não foi o 

único entrevistado que, ao falar sobre o Renascimento da Lapa e da função que o 

samba teve nesse processo, apontou a permanência da marginalização do gênero e 

da relação dessa marginalização com as origens africanas do samba. Como será 

visto a seguir, Marquinhos de Oswaldo Cruz e Luís Filipe de Lima também 

pontuaram que a marginalização do samba não foi algo que ficou no passado.  

Dessa feita, é importante pontuar que, embora muito se fale sobre a 

perseguição aos sambistas no início do século XX, o objetivo dessa pesquisa é 

examinar como a marginalização continua acontecendo nos dias de hoje, tomando o 

caso do bairro da Lapa, entre os anos de 2000 a 2007, como exemplo. A premissa 

desse trabalho está coadunada com os estudos do historiador Maurício Barros de 

Castro, autor do livro Nos Quintais do Samba da Grande Madureira: Memória, 

História e Imagens de Ontem e Hoje. Para ele, o ritmo continua sendo desvalorizado 

e visto como primitivo por estar intimamente ligado às manifestações religiosas da 

diáspora africana: 

 

A discriminação racial permanece na sociedade brasileira, e não há 
como o samba, referência de uma cultura de matriz africana, escapar 
desse preconceito. Isso se nota em discursos recorrentes de certos 
especialistas. É comum dizer, por exemplo, que o samba passou a 
ser mais aceito após alcançar uma sofisticação, a partir de 
compositores brancos, letrados e de classe média, como Noel Rosa 
e Ary Barroso. Outros até falam que a Bossa Nova seria um samba 
modernizado. Ou seja, é uma forma de ver o samba como algo 
primitivo, um ritmo menor, e de tentar afastá-lo das suas referências 
identitárias: a cultura afro-brasileira, a relação com a 
afrorreligiosidade. (CASTRO, 2016)16 

 

Questão delicada e que, muitas vezes, é naturalizada, é importante sublinhar 

que, ao longo dos depoimentos coletados para essa pesquisa, foi possível notar que 

a maioria dos entrevistados percebe o preconceito na dinâmica do samba 

contemporâneo, mesmo que não apontassem abertamente como a discriminação se 

dava - muitas vezes preferindo falar dela como se pertencesse apenas ao passado. 

                                                           
16

 Disponível em: <https://www.cartacapital.com.br/cultura/o-samba-ainda-sofre-preconceito-diz-
pesquisador>. Acesso em: 24 jan. 2018. 

https://www.cartacapital.com.br/cultura/o-samba-ainda-sofre-preconceito-diz-pesquisador
https://www.cartacapital.com.br/cultura/o-samba-ainda-sofre-preconceito-diz-pesquisador
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Alguns chegaram a solicitar que o gravador fosse desligado para poder falar 

abertamente sobre um assunto que, sem dúvida, continua sendo um tabu. 

O incômodo que, muitas vezes, apareceu nas entrevistas realizadas parece 

ser uma das muitas formas através das quais  o racismo se mostra na sociedade 

brasileira. Em uma pesquisa sobre o racismo no Brasil, divulgada pelo jornal Folha 

de São Paulo, no ano de 1995, 89% dos participantes afirmaram não ter preconceito 

racial, enquanto apenas 10% admitiram tê-lo. Todavia, 87% dos entrevistados 

demonstraram preconceito ao pronunciarem ou concordarem com frases racistas. A 

pesquisa apresentou conclusões muito semelhantes no ano de 2011 (VIEIRA, 2015).  

Estes dados sugerem que o racismo apresenta-se de forma velada. A 

preocupação em deferir uma frase preconceituosa, apontar um fato em que ocorra a 

discriminação, ou assumir ter sido vítima de preconceito é uma questão complexa 

para a maioria dos brasileiros e não foi diferente com os entrevistados da pesquisa. 

Todavia, como vamos mostrar, ao longo da pesquisa, ao analisar situações 

relatadas nos depoimentos, foi possível perceber a existência da marginalização do 

samba contemporâneo – muito ligada à sua origem negra - de forma indireta. 

Realizar esta análise foi uma tarefa difícil. Tenho a pele clara e, apesar da 

minha angústia e revolta com a questão, algumas situações me passavam 

desapercebidas, como o fato de nunca ter notado a pouquíssima quantidade de 

negros nas rodas de samba que frequentava, em bairros como Centro, Glória e 

Gamboa, numa cidade que possui um percentual significativo de negros e mulatos. 

Mesmo sabendo o quão doloroso é dar-se conta do preconceito racial em 

circunstâncias que, anteriormente, pareciam ser naturais, procurei ficar atenta às 

várias formas em que o racismo acontece, buscando, não apenas, compreender as 

desvantagens sociais sofridas pelo negro, mas também as vantagens da 

branquitude na sociedade brasileira. A motivação se dá baseada na consciência da 

importância em discutir o assunto como problema social atual, e não somente um 

legado histórico. 

Numa perspectiva mais recente, a psicóloga Lia Vainer Schucman, autora da 

tese Entre o “encardido”, o “branco” e o “branquíssimo”: raça, hierarquia e poder na 

construção da branquitude paulistana, descreve as várias formas de racismo e 

acrescenta nestes o conceito de superioridade cultural, no qual a pesquisa também 

se baseia:  



 

17 
 

 

A ideia de raça e racialização do mundo é uma das explicações 
encontradas pela humanidade para classificar e hierarquizar os 
grupos humanos. No século XIX, acrescentaram ao critério de cor 
outros critérios morfológicos, como forma do nariz, lábios, queixos, 
ângulo facial etc. Como se pode observar, os dois tipos de 
classificação da diversidade humana produziram ideias que 
hierarquizaram os seres humanos, uma pelo conceito de 
superioridade biológica e outra pelo conceito de superioridade 
cultural. (SCHUCMAN, 2012, p. 32) 

 

Como já foi pontuado, a relação entre racismo e samba não fica restrita 

apenas aos testemunhos coletados nas entrevistas. Autores de livros fundamentais 

para entender a história do samba como Carlos Sandroni, Muniz Sodré, Roberto 

Moura, Lira Neto, Ney Lopes, Luiz Antônio Simas e Sérgio Cabral analisaram, a 

partir de diferentes perspectivas, as marginalizações do samba e sua relação com o 

racismo brasileiro.  

O pesquisador Sérgio Cabral, por exemplo, aponta o preconceito racial como 

dificultador na investigação de informações sobre a origem do gênero: “Nenhum 

pesquisador do início do século percebeu que a comunidade negra, instalada no 

Centro da cidade do Rio de Janeiro, criava, mais do que um gênero, uma cultura 

musical. Esta é uma das razões pelas quais são tão obscuros os dados sobre as 

origens do samba carioca” (CABRAL, 1996, p. 4).  

Pensando, ainda, em suas origens, um exame mais aprofundado sobre o 

preconceito racial, no início da história do samba, foi feito pelo sambista, Bacharel 

em Ciências Sociais e Direito e laureado com o título de Doutor Honoris Causa pela 

Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro – UFRRJ, Nei Lopes. Segundo ele, 

 

Qualquer manifestação africanista era objeto de repressão, inclusive 
policial. A abolição da escravatura havia se consumado cerca de 35 
anos antes. Perseguindo o seu antigo ideal de embranquecimento, a 
sociedade brasileira rechaçava a cultura dos negros: seus santuários 
eram invadidos e depredados; suas manifestações artísticas 
subestimadas e reprimidas; seus pandeiros quebrados pela polícia. 
(LOPES, 2003, p. 57) 

 

Tal perspectiva dialoga diretamente com a posição do músico e produtor 

musical Luís Filipe de Lima, um dos entrevistados, que acredita que o preconceito 

que reside sobre a religião e sobre o samba continua existindo, destacando, ainda, 
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que algumas composições conhecidas do público contêm informações equivocadas 

sobre a religião:  

Existe o avanço de mentalidade retrógrada, o avanço de 
neopentecostais, de igrejas eletrônicas que pregam comportamentos 
que fazer com que as pessoas não pensem, não reflitam. Estão no 
polo oposto da arte e do conhecimento. O repertório do samba que 
tinha elemento do candomblé sofre preconceito há muito tempo, 
talvez não em círculos mais fechados, que têm orgulho até desse 
tipo de repertório. Ao mesmo tempo eu vejo um certo distanciamento 
da imensa maioria do repertório que se nutre dessas referências de 
religiões de matriz africana que quase sempre os compositores não 
tem uma vivência de dentro. Isso faz toda a diferença. Então os 
afrossambas17 do Vinícius e do Baden não tem só erros de formação 
que são básicos, mas tem erro de pensamento. (LIMA) 

 

O depoimento do músico atenta para o fato de que a religião africana, da qual 

o samba sofreu influência direta, é discriminada, indicando uma das facetas 

possíveis do processo de desafricanização dentro do conceito desenvolvido por Nei 

Lopes. O distanciamento do repertório por parte dos próprios sambistas pode 

acontecer devido a questões de mercado da indústria da música, como indica o 

episódio contado a Luís Filipe pelo compositor e baterista Wilson das Neves18, 

situação na qual o cantor Dudu Nobre19 rejeitou um samba composto pelo Mestre 

Wilson, como era chamado, por possuir características marcantes da religião 

africana:  

 O Wilson das Neves era padrinho de batismo do Dudu Nobre, então 
na fase que o que o Wilson já estava compondo, ele tava dando 
umas composições lá para o Dudu, e aí ele fala :” - Meu padrinho, 
mas você sabe que esse sistema de macumbas o pessoal de 
gravadora tá dizendo que não vale muito a pena lançar não.” Então 
já existe uma pressão que bloqueia, que inibe isso, mas você tem 

                                                           
17

 No disco intitulado de Os Afros Sambas, o poeta Vinicius de Moraes descreve o trabalho: “Essas 
antenas que Baden tem ligadas para a Bahia e, em última instância para a África, permitiram-lhe 
realizar um novo sincretismo: carioquizar dentro do espírito do samba moderno, o candomblé afro 
brasileiro dando-lhe ao mesmo tempo uma dimensão mais universal [...] nunca os temas negros de 
candomblé tinham sido tratados com tanta beleza, profundidade e riqueza rítmica [...] é esta sem 
dúvida a nova música brasileira e a última resposta que dá o Brasil, esmagadora à mediocridade 
musical em que se atola o mundo. E não digo na vaidade de ser letrista dos mesmos; digo-o em 
consideração a sua extraordinária qualidade artística, à misteriosa trama que os envolve: um tal 
encantamento em alguns que não há como sucumbir à sua sedução, partir em direção ao seu 
patético apelo”. Disponível em: <http://www.luizamerico.com.br/fundamentais-baden-vinicius.php>. 
Acesso em: 25 mai. 2018. 
18

 Compositor e baterista, era integrante da velha guarda da Escola de Samba Império Serrano.Com 
mais de sessenta anos de carreira e vários CDs gravados, tinha composições em parceria com Paulo 
Cesar Pinheiro e Chico Buarque. <http://g1.globo.com/musica/blog/mauro-ferreira/post/baterista-que-
cantava-wilson-das-neves-sai-de-cena-no-rio-aos-81-anos.html>. Acesso em: 22 jun. 2018. 
19

 Cantor e compositor de sambas com dezoito anos de carreira completados em 2017. 

http://www.luizamerico.com.br/fundamentais-baden-vinicius.php
http://g1.globo.com/musica/blog/mauro-ferreira/post/baterista-que-cantava-wilson-das-neves-sai-de-cena-no-rio-aos-81-anos.html
http://g1.globo.com/musica/blog/mauro-ferreira/post/baterista-que-cantava-wilson-das-neves-sai-de-cena-no-rio-aos-81-anos.html
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ainda gente como Mariene de Castro, Metá Metá, Rita Benneditto, 
Jussara Silveira que são importantes e ainda resistem. (LIMA) 

 

Não é o objetivo da pesquisa investigar a controversa questão da sua origem 

– tema já abordado por importantes autores —, mas sim utilizar algumas passagens 

históricas para compreender de que forma o preconceito racial esteve associado ao 

samba. Por isso, antes de adentrar nas questões mais recentes da história da Lapa 

e das transformações do Samba no contexto de revitalização do bairro, é 

fundamental fazer um exame histórico das marginalizações sofridas pelo samba, 

desde sua criação, no começo do século XX, a partir da análise dos principais 

marcos temporais na história do samba, pois, como nos lembra Napolitano: 

 

A música popular brasileira não aconteceu apenas como um conjunto 

de eventos históricos, mas também como narrativa desses eventos, 

perpetuada pela memória e pela história, que articulou e rearticulou 

eventos como se fossem expressão de ‘tempos fortes’ e ‘tempos 

fracos’ da história. Expressão de uma síncope de ideias dando ritmo 

e fluidez na passagem do tempo, construindo um enredo vivo, aberto 

e imprevisível, sujeito a revisões ideológicas, reavaliações estéticas e 

novas configurações de passado e futuro. (NAPOLITANO, 2007, p. 

7)20 

 

Razões para a margem  

 

Autor dos livros Cidade de Deus (1997)21 e Desde que o Samba é Samba 

(2012), o escritor Paulo Lins afirma que não é possível falar de samba sem falar da 

umbanda22 - ambos nascidos no início do século XX, com origens diretamente 

relacionadas aos terreiros de candomblé e, também, por isso, perseguidos pela 

                                                           
20

 Disponível em:  

<http://www.snh2017.anpuh.org/resources/anais/54/1502303981_ARQUIVO_Amortenacancaoemtem

posdetransicaoautoritariaTEXTOANPUH.pdf>. Acesso em: 10 jun. 2018. 
21

 O escritor Paulo Lins marcou a Literatura Contemporânea com o romance Cidade de Deus (1997). 

O livro ganhou uma adaptação para os cinemas em 2002, com direção de Fernando Meirelles e 

codireção de Kátia Lund e gerando um enorme impacto no cinema nacional. 
22

 Em 15 de novembro de 1908, Zélio Fernandino de Moraes, teria incorporado do Caboclo das Sete 

Encruzilhadas em uma casa no Bairro de São Gonçalo, no Rio de Janeiro. Este espírito o teria 

ajudado a criar a religião de Umbanda. (Http://www.palmares.gov.br/archives/39445). As crenças de 

Umbanda misturam elementos do candomblé, do espiritismo e do catolicismo. Em 8 de novembro de 

2016, após estudos do Instituto Rio Patrimônio da Humanidade (IRPH), a Umbanda foi incluída na 

lista de patrimônios imateriais, por meio de decreto.  

Disponível em: <https://oglobo.globo.com/rio/umbanda-considerada-patrimonio-cultural-imaterial-do-

rio-20429788>. Acesso em: 13 jul 2018. 

http://www.snh2017.anpuh.org/resources/anais/54/1502303981_ARQUIVO_AmortenacancaoemtemposdetransicaoautoritariaTEXTOANPUH.pdf
http://www.snh2017.anpuh.org/resources/anais/54/1502303981_ARQUIVO_AmortenacancaoemtemposdetransicaoautoritariaTEXTOANPUH.pdf
https://oglobo.globo.com/rio/umbanda-considerada-patrimonio-cultural-imaterial-do-rio-20429788
https://oglobo.globo.com/rio/umbanda-considerada-patrimonio-cultural-imaterial-do-rio-20429788
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polícia23. Da mesma forma, não é possível falar de samba sem falar em herança 

africana e em preconceito racial. A relação entre esses elementos pode ser 

facilmente percebida nas primeiras décadas do século passado, mas procuramos 

saber, aqui, como esta associação se apresenta atualmente. Em entrevista ao jornal 

O Globo, o historiador Luiz Antônio Simas relaciona o samba à religião africana e à 

política do Estado Novo: 

 – Sobretudo a partir da década de 1930, foi estratégia sistemática 
tirar o samba das mãos dos pretos que o criaram, amaciá-lo para a 
indústria fonográfica e para o Estado, preocupado em construir um 
discurso identitário baseado no mito da mestiçagem cordial, 
atenuando a rítmica macumbada que caracterizava os tambores 
centro-africanos redefinidos no Brasil. (SIMAS apud LICHOTE, 
2016)24 

 

De acordo com Simas e o escritor Nei Lopes, a relação da umbanda com o 

samba dá-se, ainda, pela origem banta, comum aos dois, e pela habitual 

participação de donos de terreiros e fiéis na escola25. É comum notar referências à 

umbanda e ao candomblé nas letras de samba, que, não por acaso, possui o 

subgênero chamado samba de terreiro26. A composição Pisei num despacho, de 

Geraldo, lançada em 1947,27 demonstra bem essa relação: 

Desde o dia em que eu passei/ Numa esquina pisei num despacho 
Entro no samba e meu corpo tá duro 
Bem que eu procuro a cadência e não acho 
Meu samba, meu verso, não fazem sucesso/ Há sempre um porém 
Vou a gafieira fico a noite inteira e no fim não dou sorte com ninguém 
Mas eu vou num canto, vou num pai de santo pedir /Qualquer dia 
Que me dê uns passes, um banho de erva e uma guia  
Tenho aqui um endereço  
um senhor que eu conheço me deu há três dias 
O mais velho é batata diz tudo na exata, é uma casa em Caxias. 

 

                                                           
23

 Disponível em: <https://oglobo.globo.com/cultura/desde-que-samba-samba-novo-livro-de-paulo-

lins-4512115>. Acesso em: 12 mai. 2018. 
24

 Disponível em: <https://oglobo.globo.com/cultura/musica/especial-100-anos-de-samba-sangue-
negro-historia-mestica-20547837>. Acesso em: 20 mar. 2018. 
25

 LOPES, Nei; SIMAS, Luiz Antonio. Dicionário da História Social do Samba. Rio de Janeiro, RJ, 
Editora Civilização Brasileira, 2016. 
26

 De acordo com o Dossiê do Samba, o samba de terreiro parece se definir antes pelo seu contexto, 
ou seja, pelo fato de ser um tipo de samba que ocorre no terreiro. ‘Terreiro’ pode ser o quintal de Tia 
Ciata, do mesmo modo como a palavra designa popularmente a casa de candomblé, e pode se referir 
também aos fundos de quintal dos subúrbios cariocas. Disponível em: 
 <http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/Dossi-%20Matrizes%20do%20Samba.pdf>. 
Acesso em: 10 mai. 2018. 
27

 Disponível em: <http://dicionariompb.com.br/geraldo-pereira/dados-artisticos>. Acesso em: 05 jul. 
2018. 

https://oglobo.globo.com/cultura/desde-que-samba-samba-novo-livro-de-paulo-lins-4512115
https://oglobo.globo.com/cultura/desde-que-samba-samba-novo-livro-de-paulo-lins-4512115
https://oglobo.globo.com/cultura/musica/especial-100-anos-de-samba-sangue-negro-historia-mestica-20547837
https://oglobo.globo.com/cultura/musica/especial-100-anos-de-samba-sangue-negro-historia-mestica-20547837
http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/Dossi-%20Matrizes%20do%20Samba.pdf
http://dicionariompb.com.br/geraldo-pereira/dados-artisticos
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Na tese Entre a Macumba e o Espiritismo: uma análise do discurso dos 

intelectuais de umbanda durante o Estado Novo (2009), o jornalista e historiador 

José Henrique Motta de Oliveira defende a ideia de que, embora o movimento 

umbandista represente um produto de elaboração popular, ele foi comprometido por 

expressões ideológicas oriundas dos setores dominantes durante o Estado Novo:  

 

O caráter nacionalista atribuído à umbanda fazia parte de um 

conjunto de estratégias de legitimação que incluíam também a 

institucionalização da nova religião e a adoção de um discurso 

evolucionista, no qual a população brasileira era o resultado de um 

encontro singular entre índios, brancos e negros. Nesta perspectiva, 

essas estratégias visavam flexibilizar a ocupação do campo religioso 

a partir de uma “interpretação livre” político-ideológico implantado 

pelo Estado Novo, no qual o caráter mestiço da população brasileira 

contribuiria para o desenvolvimento socioeconômico do Brasil. 

(MOTTA, 2009, p. 60)28 

 

O historiador conclui que esta situação ocasionou, posteriormente, a divisão 

da umbanda em duas correntes distintas de prática religiosa: a umbanda tida como 

“branca”, localizada nos centros urbanos e onde a influência dos sacerdotes-

intelectuais era mais pronunciada; confrontada com a umbanda mais africanizada, 

situada na periferia da cidade 29. 

Dentro dessa análise é possível notar que a umbanda teria passado pelo 

mesmo processo de embranquecimento do samba. Em um cenário como o atual, no 

qual terreiros de candomblé são depredados por fanáticos religiosos sem que os 

autores do crime tenham sofrido punição, é possível acreditar que o samba urbano, 

embrionariamente ligado à religião africana, tenha sido socialmente aceito sem 

nenhum tipo de “adaptação” de cunho racialista? 

É curioso notar que, assim como nos centros de umbanda, existe uma 

diferença entre o samba apresentado no Centro e Zona Sul da cidade e o que é 

apresentado na Zona Norte do Rio de Janeiro. O samba mais percussivo parece ser 

associado aos sambistas do subúrbio; já o ritmo tocado de forma mais harmoniosa, 

ligado ao repertório do início do século, aos sambistas da Zona Sul.  

                                                           
28

 Disponível em:  
<http://www.cchla.ufpb.br/caos/n14/3Entre%20a%20macumba%20e%20o%20espiritismo.pdf>. 
Acesso em: 02 jan. 2018. 
29

 Ibid., p. 79. 

http://www.cchla.ufpb.br/caos/n14/3Entre%20a%20macumba%20e%20o%20espiritismo.pdf
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O samba, influenciado por diversas culturas, parece ser informalmente 

dividido em duas vertentes: uma de ritmo, ligada à percussão, ao primitivismo e à 

herança africana, e a outra da harmonia, ligada aos instrumentos de corda e sopro, 

associada à cultura europeia. O cantor Marquinhos de Oswaldo Cruz, ao destacar a 

origem africana do samba, ressalta a ligação deste com as religiões africanas. 

 

É uma herança africana. Aí você como essas coisas são importantes 
pra gente, como são fundamentais na nossa vida e no nosso 
cotidiano e como o próprio negro fala “Eu vou estudar” e a família diz 
não! Não vai ser sambista não. Eu digo não só o estudo musical, 
porque são experiências e mais experiências pra dar num sambista. 
São vidas e mais vidas pra dar num sambista. Conforme isso não 
tivesse importância. É muito melhor você ouvir um Cartola, até você 
ouvir um partido alto, que tem aquela música mais pulsante, mais 
forte. Acho que a forma de chegar a determinados lugares, quando 
você vai diminuindo a percussão, diminuindo essa pulsação. Aí eu 
cito um outro cara: as pessoas gostam muito do Ney, eu adoro Muniz 
Sodré. Quando Muniz fala “O samba é o dono do corpo. Porque 
quando você escuta determinada música dá vontade de dançar, dá 
vontade se levantar.. ela vai tomando conta, como que te possuindo" 
aí vem toda uma ancestralidade nisso, porque você imagina as 
religiões afro. Quando toca o tambor as pessoas se possuem, o 
samba faz com que você se entregue àquilo. (CRUZ) 

 

No trecho do depoimento dado para essa pesquisa, ao falar sobre o 

Renascimento da Lapa, o jornalista João Pimentel aponta que é possível notar 

características diferentes entre a roda de samba em espaço público, realizada por 

músicos oriundos da Zona Norte, e o que era apresentado nas casas de música ao 

vivo. 

 
Na Rua Joaquim Silva, tinha uma roda na rua também, que era com 
Ivan Milanez, o Marquinhos de Oswaldo Cruz, Renatinho Partideiro. 
E já tinha uma galera que tava com essa roda. Já era uma turma do 
samba mais sambão. O Renatinho era o cara do Cacique, o Ivan 
Milanez era do Império Serrano, Marquinhos também era do Império 
Serrano, cara lá de Madureira. Era um samba mais... era um samba 
mais negão. Mais pressão. E ali já era um samba mais classe 
média, era um samba mais branco. Um samba muito mais harmonia. 
A galera do choro tocando. Na verdade o samba tem essa coisa. O 
samba é uma mistura. É o batuque que vem da zona norte que 
encontra harmonia nessa região do Samba da Cidade Nova com 
Pixinguinha e esses caras. O sopro, o violão. Ele se formata aí com 
batuque e essa harmonia no choro e o samba. Aí não sei dizer assim 
o que é raiz. (PIMENTEL) 
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Assim como descrito por Marquinhos de Oswaldo Cruz, em seu depoimento, 

João Pimentel observa que os sambistas mais ligados à Zona Norte e à periferia não 

foram inicialmente para as casas de show, estabelecendo uma diferenciação de 

perfil entre os grupos de samba: 

 
Curiosamente, acho que tem esse movimento: a galera que vem que 
faz esse samba e depois faz na Lapa. Permanece na Lapa ali mais 
adiante, que é uma turma de classe média, é de alguma forma é 
mais tradicionalista que a galera do Samba de Raiz. Por que o 
samba é chamado de raiz que vem da Portela, que da zona norte, 
eles atualizam repertório. Vão até o Cacique de Ramos. Vão até o 
Zeca Pagodinho, Arlindo Cruz. Cantam coisas que essa turma que é 
muito mais jovem e teoricamente deveriam ir mais para frente, essa 
turma é agarrada ao passado. Depois o Marquinhos voltou para 
Oswaldo Cruz. Esse pessoal do Renatinho Partideiro não foi para as 
casas. O Renatinho era um cara que ficou ligado ao Cacique de 
Ramos. (PIMENTEL) 

 

Além da divisão entre “palco e terreio”, “morro e asfalto”, existia também uma 

divisão entre pagode e samba tradicional, na Lapa. Nos primeiros anos, o samba 

associado ao Cacique de Ramos e aos músicos da Zona Norte não tinha espaço na 

Lapa do samba antigo, cantado pelos músicos da Zona Sul. Paulo Figueiredo 

descreve seu ponto de vista em relação ao processo: 

 A Lapa começou com a classe média se interessando pelo samba 
também. Não foi qualquer samba: não era o samba do Cacique, não 
tinha. Era o mais tradicional dos anos 1940. O jovem de classe 
média ficava doido para comprar uma guitarra, passou a ficar doido 
para comprar um pandeiro, desenvolver aquilo, aprender aquilo... um 
cavaquinho. A Escola Portátil de Música30 estimulou isso para 
caramba também, porque a Escola Portátil de Música apresentou o 
samba pro pessoal de classe média... o chorinho né? Mas isso foi 
depois dos anos 1990. Quantas pessoas saíram da Escola Portátil de 
Música e fizeram a Lapa durante muito tempo também, né? Tem 
uma questão curiosa aí que acontece né? O pessoal do Cacique de 
Ramos continuou na zona norte e o pessoal de classe média que 
tocava samba tradicional que foi pra Lapa. Teve uma divisão né. 
Teve. (FIGUEIREDO) 

 

                                                           
30

 Criada por músicos de choro em 2000 a escola de choro começou com cerca de cinquenta alunos 
na Sala Funarte, no Rio de Janeiro e hoje, no campus da Uni-Rio na Urca, cerca de 1.100 alunos. 
São oferecidas aulas de flauta, clarinete, saxofone, trompete, trombone, tuba, bombardino, 
contrabaixo, violão, cavaquinho, bandolim, pandeiro, percussão, piano, acordeom e canto - sem falar 
das aulas de apreciação musical, teoria musical, harmonia, prática de conjunto. A Escola Portátil é 
uma iniciativa do Instituto Casa do Choro, que promove também, anualmente, o Festival Nacional de 
Choro. Disponível em: <http://www.escolaportatil.com.br/SiteProfile.asp>. Acesso em: 22 jun. 2018. 

http://www.escolaportatil.com.br/SiteProfile.asp
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Nos anos 1980, o termo pagode, definido como “festa ruidosa” desde o século 

XVI, ganhou o sentido de “festa de sambistas” no Rio de Janeiro e começou a 

designar um estilo de composição e interpretação do samba como gênero da canção 

popular31. O compositor Marcos Sampaio de Alcântara, conhecido como Marquinhos 

de Oswaldo Cruz, comenta a década em depoimento para a presente pesquisa: 

 

‘Eu acho que virou modismo para a molecada.’ O Almir Guineto em 
1986, no auge do pagode do Cacique, falou assim e eu não entendi. 
Era até o Malacacheta que vinha depois, até na Manchete, era 
Apoteose do Pagode, eles tocando na Praça da Apoteose, e o Almir 
Neto fala isso: "Quero ver quem vai estar depois disso tudo, se vai 
ter alguém que vai continuar fazendo quando a moda cair." E eu 
nunca vi aquilo como moda, até porque o samba fez parte da minha 
vida, e eu não consegui entender aquilo, o Almir falando isso. Muitos 
desses que vieram tocar samba eu espero que continuem, cria uma 
diversidade, mas é muito difícil. Eu sempre cito que nessa fase pós-
Cacique de Ramos e anterior à Lapa, existiu nessa onda de 
africanização três pessoas que na minha opinião foram muito 
importantes, eu me incluo entre elas. Tem Márcio Vanderlei, 
Renatinho Partideiro e eu. Por que era mais fácil dizer assim “o 
neguinho do Morro está cantando esse pagode ruim aqui e o samba 
tradicional quem canta são os brancos. Nós fomos os únicos. 
(CRUZ) 

 

Como descrito por Marquinhos de Oswaldo Cruz, o Cacique de Ramos foi um 

bloco carnavalesco do subúrbio de Ramos, localizado na Zona da Leopoldina, Rio 

de Janeiro, fundado em 20 de janeiro de 1961. No início da década de 1970 e parte 

da década de 1980, o "Pagode da Tamarineira", realizado nas quartas-feiras, na 

quadra do bloco, reunia diversos compositores e intérpretes, que, mais tarde, 

tornaram-se artistas reconhecidos na Música Popular Brasileira, ganharam sucesso 

na indústria fonográfica, como Jorge Aragão, Almir Guineto, Zeca Pagodinho, 

Arlindo Cruz, Sombrinha, Jovelina Pérola Negra, Grupo Fundo de Quintal e Dudu 

Nobre. 

                                                           
31

 LOPES, Nei; SIMAS, Luiz Antonio. Op. Cit. Verbete pagode. 
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Imagem 1 - Roda de Samba do Cacique de Ramos: Sereno, Neoci, Milton Manhãs, Bira Presidente, 
Paulo Moura, Dida, Tio Hélio e Jorge Aragão. 

 

Conhecida nacionalmente por ser um espaço democrático, que abriga várias 

classes sociais e por atrair pessoas de diversas áreas do Rio de Janeiro, a Lapa era 

frequentada também por músicos do subúrbio da cidade, como descreve 

Marquinhos de Oswaldo Cruz: 

 

Era 1997. A eleição foi em 1996, vaiaram o César Maia no Circo 
Voador e o Circo Voador tava fechado. Até porque, a ideia de Lapa 
era uma tribo louca, que voltou agora, né? Não era só o samba. Era 
o pop, era o rock, por conta do Circo Voador. E eu me lembro que 
um amigo meu estava trabalhando de assistente de produção do 
Avancini, depois ele virou diretor de novela, o Luiz Antônio Pilar, 
amigo de muitos anos. O Pilar frequentava lá e a manchete ia fazer 
uma reportagem sobre a Boemia e ele falou: “tem boemia na lapa 
sim, eu frequento um pagode”. “Pagode na Lapa?” Nesse momento o 
pagode já tinha deixado de ser reunião dos sambistas pra ser gênero 
de música. Ele disse: "mas não toca essas coisas não, toca samba 
tradicional". Aí a Manchete foi lá fazer a primeira matéria com a 
gente, que era sobre boemia. A banda do Zeca ia pro nosso pagode, 
antes de pegar a van pra tocar em algum lugar. Banda da Beth ia 
para lá, Dudu Nobre. Sentava mundo com a gente porque a gente se 
conhecia do subúrbio. (CRUZ) 

 
João Pimentel fala da troca de conhecimento entre os sambistas mais novos 

e a geração mais antiga e revela a distância inicial entre sambistas como Luiz Carlos 

da Vila, ligado ao Cacique de Ramos e integrantes da Geração Lapa. 
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Eu lembro de uma conversa que eu tive com uma cantora. Eu não 
posso dizer o nome. Amiga minha pra caramba. Muito novinha na 
época. Posso falar sim. Alice. Alice Passos. Irmã da Mariana 
Bernardes. Aí tava conversando com Alice. E falei para ela: você tem 
que conhecer o Luiz Carlos da Vila. Porque? Ela perguntava muito 
das histórias. E aí comecei a falar do Luiz Carlos da Vila. Falei com a 
paixão sobre o Luiz Carlos da Vila. E aí ela falou "não conheço nada 
de Luiz Carlos da Vila". E aí falei para ela você não pode ser uma 
cantora de samba, na Lapa, e não saber quem é Luiz Carlos da Vila. 
Luiz Carlos da Vila é tudo. É o que há de melhor hoje em dia. Dos 
últimos grandes ele é da prateleira de cima. E eu reparei isso. É uma 
turma que se fechou ali. Uma turma que demorou para tentar fazer 
um trabalho autoral. (PIMENTEL) 

 

A convivência entre músicos mais aferrados ao repertório da década de 1940, 

e os músicos influenciados pelo Cacique de Ramos nem sempre era tranquila, como 

conta, em depoimento, o jornalista João Pimentel:  

 
Tenho história fantástica da Mart'nália32 no Carioca da Gema. Ela 
chega e “senta a mão” no pandeiro, aí algum músico pede para tocar 
mais baixo. Ela botou o pandeiro numa cadeira, foi embora, e nunca 
mais voltou. Quem é você para dizer para Mart'nália filha do 
Martinho, integrante da bateria da Vila Isabel, tremenda cantora, 
como ela tem que fazer uma roda de samba? Ela aprendeu com 
Paulinho da Aba que morreu agora. (PIMENTEL) 

 

O produtor Paulo Figueiredo observa, ainda, que existia uma resistência em 

relação ao pagode, tido como uma vertente menor do samba por ser mais comercial:  

 
Então já tinha uma coisa que muita gente vinha do subúrbio por causa 
dessa ligação do Pagofone33, do Marquinhos China, rolava lá na rua 
Honório. E aí ficava essa ponte e muita gente alí do Centro, começou 
a frequentar. Depois eu soube que o Hilton, do Candongueiro, pra 
onde eu fui mais tarde, frequentava e já me conhecia. Então ficamos 
alí um tempo, aí parou, a casa pegou fogo, fechou... e a gente ficou 
fazendo outros circuitos, outros lugares, não na Lapa. (FIGUEIREDO) 

 

Como será visto ao longo da pesquisa, os diferentes ritmos dentro do samba 

foram, muitas vezes, lidos na ótica de uma pretensa rivalidade entre aquilo que é 

“tradicional” e aquilo que é “moderno”. Muitas vezes, esse conflito também foi uma 

forma de marginalizar e desafricanizar o samba. 

                                                           
32

 Cantora, compositora e percussionista, possui mais de trinta anos de carreira e é filha do cantor 
Martinho da Vila. 
33

 Evento conhecido como Pagofone que acontecia no Bar do Dodói, localizado no cruzamento da 
Honório com Silva Mourão, no Cachambi. Disponível em:  
<http://filhodejorge.blogspot.com.br/2008/12/marquinho-china.html>. Acesso em: 20 mai. 2018. 

http://filhodejorge.blogspot.com.br/2008/12/marquinho-china.html


 

27 
 

Marginalização desde que o samba é samba 

 
O samba urbano carioca é resultado da confluência do final do 
século XXI de várias músicas várias formas musicais do interior do 
Brasil que vieram aqui para o Rio de Janeiro na época da Abolição 
logo no período pós-abolição república, muita mudança no país a 
população do Rio de Janeiro foi multiplicada no finalzinho no século 
XIX no começo do século XX e veio para cá o contingente muito 
grande de negros sobretudo negros nordestinos. Então esses anos 
atrás vieram parar aqui e formas assemelhadas como jongo que foi 
parar no Morro do Salgueiro e um pouco mais tarde no Morro da 
Serrinha, onde se conserva até hoje você tem formas como 
umbigada de Minas Gerais correção Congada de Minas Gerais você 
tem tambor de crioula do Maranhão e você tem o samba de roda do 
recôncavo baiano que é a principal Matriz sonora do Samba Urbano 
carioca. Então essas formas musicais que vieram na bagagem dos 
imigrantes nessa Virada do século XIX para o século XX se 
encontraram aqui e começaram a conversar da maneira mais 
dinâmica, foram se fundindo foram se misturam e foram se 
incorporando também ao panorama musical carioca que já era muito 
rico. (LIMA) 

 

No início de sua entrevista, o músico Luís Filipe de Lima descreveu a 

diversidade de influências culturais que resultaram no samba urbano carioca atual, 

fazendo um breve histórico do gênero, no Rio de Janeiro.  Parte dessa perspectiva 

pode ser observada no artigo “Praças Negras”, do historiador Wallace Lopes Silva e 

do filósofo Renato Nogueira, que afirmam que o samba urbano incorporou dinâmicas 

sociais do projeto de modernidade emergentes no cenário do pós-abolição: “No final 

do século XIX, vamos observar que a partir das reformas de Pereira Passos, 

grandes mudanças na paisagem urbana e um processo de desafricanização da 

cidade” (2015, p. 21). Definida pelos autores como um território pluriétnico34, a 

região conhecida como “Pequena África”35, abrigava várias praças negras que 

tiveram seus laços de afetividade e saberes desmantelados pelas reformas urbanas 

                                                           
34

 Apesar da forte presença de africanos e seus descendentes, a região abrigava vários grupos 

étnicos e sociais. Alguns autores, como Fania Fridman apontam que, no começo do século XX, a 

região da Praça Onze também era habitada por italianos, espanhóis, e judeus, imigrantes da Europa 

e do Oriente Médio, que viviam e conviviam nos cortiços, sinagogas, terreiros, clubes e outras 

instituições, formando o que a autora chamou de paisagem estrangeira; paisagem essa que, segundo 

Fridman que foi sendo apagada aos poucos pelas reformas urbanas. Fonte: FRIDMAN, Fania. 

Paisagem estrangeira: memorias de um bairro judeu no janeiro. Rio de Janeiro. Ed Casa da Palavra 

2007. 
35

 Expressão inspirada na declaração do compositor e escritor Heitor dos Prazeres, que afirmou ser a 
Praça Onze, no início do século XX, uma África em miniatura.  
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após a expulsão de seus moradores. Tema de tantas pesquisas, é preciso lembrar 

que a reforma do Prefeito Pereira Passos (1902-1906) implementou um conjunto de 

obras conhecidas como bota-abaixo, retirando do Centro da cidade a população de 

baixa renda e todo e qualquer elemento da cultura que pudesse macular a imagem 

civilizada e as pretensões de ser identificada com a cidade de Paris da sociedade 

dominante eurocêntrica (SILVA, 2014). 

Boa parte dos estudos que se debruçaram na análise das origens do samba 

no Rio de Janeiro corrobora a importância das “praças negras”. Em seu livro sobre 

Tia Ciata - como era conhecida Hilária Batista de Almeida -, Roberto Moura 

descreveu a importância da baiana na valorização da herança africana naquela 

região do Rio de Janeiro: “Na sua casa, capital do pequeno continente de africanos 

e baianos, se podiam reforçar os valores do grupo, afirmar o seu passado cultural e 

sua vitalidade criadora recusados pela sociedade” (1995, p. 152). O jornalista e 

sociólogo Muniz Sodré apontou, ainda, que a casa da Tia Ciata, uma, babalaô-mirim 

respeitada, era símbolo de toda a estratégia de resistência musical desenvolvida 

pelos negros contra a marginalização a eles imposta naquele período (2015). 

Numa perspectiva mais analítica, Lena Benzecry descreveu a Casa da Tia 

Ciata como um local de intercâmbio cultural36. A autora utilizou o episódio famoso no 

qual o compositor João da Baiana ganhou de presente do senador Pinheiro 

Machado um pandeiro com sua assinatura. O objetivo desse presente era que ele 

pudesse servir como um “argumento de autoridade” de João da Baiana nas 

constantes batidas policiais, tendo em vista que o pandeiro comprovaria uma relação 

de proximidade entre o sambista e o Senador, evitando, assim, a apreensão do 

instrumento, ou do próprio João da Baiana (2008). 

Como bem pontuado por Lira Neto, o código penal promulgado em 1890 (dois 

anos após da Abolição da Escravidão) trazia um artigo destinado a coibir o “crime de 

vadiagem”, condição que teria aumentado significativamente com a libertação dos 

escravos e a ausência de políticas públicas para o ingresso desses egressos do 

cativeiro ao mercado de trabalho formal. Considerado como um indício de 

                                                           
36

 O trabalho dessa autora está baseado no conceito de mediador cultural desenvolvido pelo 
antropólogo Gilberto Velho. Segundo o antropólogo, indivíduos, especialmente em meio 
metropolitano que se deslocam e têm contato com universos sociológicos, estilos de vida e modos de 
percepção da realidade distintos e mesmo contrastantes não só fazem esse trânsito, mas 
desempenham o papel de mediadores entre diferentes mundos o texto aponta os compositores do 
asfalto como mediadores culturais. 
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“vagabundagem”, a retenção de instrumentos de percussão era comum neste 

período, pois a simples posse desses objetos poderia ser interpretada como crime 

(NETO, 2017). 

Nesse contexto marcado pro uma profusão cultural e por batidas policiais, foi 

criada a música Pelo telefone, registrada como samba no ano de 1916, na Biblioteca 

Nacional, pelo compositor Ernesto Joaquim Maria dos Santos, o Donga. No livro 

Uma história do Samba – As Origens, o escritor Lira Neto explica que, embora a 

obra seja considerada um marco fundador por ser o primeiro registro do gênero, 

outras composições gravadas antes dela já traziam o nome samba. Para o autor, 

Donga não inventou um novo gênero, mas inaugurou o procedimento de divulgar e 

fazer circular de forma estratégica e profissional, uma música de extração popular 

para ser executada durante o Carnaval (NETO, 2017). 

Outro ilustre frequentador da casa da Tia Ciata, como conta o jornalista e 

pesquisador Sérgio Cabral, no livro Escolas de samba do Rio de Janeiro (1996), foi 

Hilário Jovino Ferreira. Cabral destaca que o sambista foi um dos maiores 

incentivadores do carnaval popular do Rio de Janeiro durante trinta anos, sendo 

criador de vários ranchos carnavalescos - sociedades carnavalescas que surgiram 

em 1872, e que, por isso, são tomadas como organizações antecessoras às Escolas 

de Samba, diferenciadas dessas pela origem mais popular (CABRAL, 1996). 

É importante sublinhar que as reformas de Pereira Passos não atingiram 

apenas os redutos chamados por Wallace Silva e Renato Nogueira como “praças 

negras”. Paulo Benjamim de Oliveira, o Paulo da Portela, importante percursor do 

carnaval carioca, acabou sendo obrigado a se refugiar na Zona Norte da cidade, 

assim como aconteceu com outros homens e mulheres das classes populares. 

Fundador da Escola de Samba Portela, também conhecida como azul e branco, o 

compositor nasceu no ano de 1901, no bairro da Saúde, no Rio de Janeiro. Paulo 

viveu até os vinte anos de idade na Praça Onze, quando se mudou para Oswaldo 

Cruz, em decorrência das reformas urbanas que, como já foi pontuado, expulsaram 

várias famílias desta área.  

Conhecido por sua elegância, Paulo defendia a imagem do sambista como 

um artista de respeito, valorizando sua educação e vestimenta que, para ele 

significavam o uso de terno, gravata e chapéu, indumentárias que, na época, eram 

indícios de boa educação. Essa era uma das estratégias na sua luta persistente para 



 

30 
 

mudar a imagem que a sociedade tinha do sambista que, já naquele período, 

sempre era associada à imagem do malandro e desocupado. Ao lembrar de seu 

parceiro e mentor, Monarco dizia que: “O Carlos Cachaça contou que o Paulo já 

nasceu elegante. Ele fazia todo mundo usar gravata: ‘Já olham a gente de olho 

trocado, sambista é marginalizado, a gente ainda vai andar maltrapilho? Vamos se 

endireitar para ir lá!’, dizia Paulo. Ele foi um civilizador37, essa é a palavra certa.” 

(MONARCO)  

Ao definir Paulo da Portela como um civilizador, Monarco o apontava como 

um homem que defendia e propagava os códigos dos “bons costumes” da sociedade 

da época, como o uso de determinadas vestimentas, a necessidade em não estar 

maltrapilho, etc. O interessante é que, ao utilizar esse termo, o sambista aciona o 

conceito de processo civilizador, desenvolvido pelo sociólogo Norbert Elias 

(1996).Esse mesmo conceito foi reapropriado na Belle Époque carioca, mesmo pela 

classe trabalhadora. (CHALHOUB, 2012). Segundo Elias, o conceito indicava a 

forma como, na Era Moderna, a alta classe europeia entendia o desenvolvimento da 

sua própria história e os processos vivenciados por outros povos – que, muitas 

vezes, eram entendidos como a-históricos pelos europeus -, sempre estabelecendo 

uma relação de distanciamento entre o “nós”=“civilizados” e o “eles”=“bárbaros”. 

Assim, as nações que se denominam civilizadas acreditam estar no ápice do 

desenvolvimento da humanidade, o que, em tese, lhes daria não só o direito de 

subjugar aqueles considerados inferiores na escala evolutiva da civilização, como 

determinar quais eram os códigos e sentidos de civilidade que deveriam ser 

obedecidos (ELIAS, 1996). 
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Imagem 2 – Paulo Benjamin de Oliveira (Paulo da Portela), Heitor dos Prazeres, Gilberto Alves, 
Alcebíades (Bide) e Armando Marçal caminham (de terno e gravata) no bairro de Engenho de Dentro, 

Zona Norte do Rio de Janeiro. Fonte: Acervo Familiar de Armando Marçal. 
 

Mas, na sequência do depoimento de Monarco, fica evidente que Paulo da 

Portela, antes de ser um homem autoritário, era muito mais um “mediador” desse 

processo civilizatório – na medida em que ele sabia quais eram os códigos de 

civilização que precisam ser obedecidos. Era um agregador, nas palavras de 

Monarco. Paulo da Portela fundou o primeiro bloco de Oswaldo Cruz, o “Ouro Sobre 

Azul” e o bloco “Baianinhas de Oswaldo Cruz” (FARIAS, 2000, p. 30-31). Em 11 de 

abril de 1926, participou da fundação do Conjunto Carnavalesco Escola de Samba 

de Oswaldo Cruz, que, mais tarde, daria origem à Portela, Escola de Samba que 

teve várias sedes provisórias antes do galpão que ocupa em Madureira, como o 

vagão no trem que saía da Central do Brasil em direção ao subúrbio, lugar no qual 

os sambistas se reuniam diariamente para ensaiar38. 

No prefácio do livro Dicionário da História Social do Samba, escrito por Nei 

Lopes e Luiz Antônio Simas, o escritor Alberto Mussa inicia seu texto afirmando que: 

“Embora constitua o principal fenômeno cultural brasileiro surgido no século XX, 

embora seja a forma de arte tida e sentida como definidora da identidade nacional, é 

ainda relativamente escassa a bibliografia sobre o samba urbano carioca” (LOPES; 

SIMAS, 2016, p. 9). A declaração do escritor confirma relevância de pesquisas sobre 
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 Vale lembrar que o Projeto Trem do Samba, criado por Marquinho de Oswaldo Cruz tem por 
objetivo justamente homenagear esse trajeto da Central do Brasil ao bairro de Oswaldo Cruz no dia 
02 de dezembro, dia Nacional do Samba.  
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o assunto, que parece ser muito explorado, por possuir diversas publicações a 

respeito, mas que não são suficientes diante da complexidade do mesmo.  

Percebendo o samba do ponto de vista cultural e social e considerando sua 

importância como construção de identidades comunitárias a pesquisa se articula ao 

pensamento do historiador Luiz Antônio Simas, que sugere que: 

 

Do ponto de vista cultural, houve uma tentativa sistemática de 
eliminar as formas de aproximação com o mundo e elaboração de 
práticas cotidianas (jeitos de cantar, rezar, comer, louvar os 
ancestrais, festejar, lidar com a natureza, etc.) produzidas pelos 
descendentes de africanos, desqualificando como barbárie e 
criminalizando como delitos contra a ordem seus sistemas de 
organização comunitária e invenção da vida. 39  

 
 

A subtração de características da herança africana em manifestações 

culturais que influenciaram o samba urbano também é observada pelo jornalista e 

sociólogo Muniz Sodré na obra Samba: o dono do corpo: 

 

A crioulização ou mestiçagem dos costumes tornou menos 
ostensivos os batuques, obrigando os negros a novas táticas de 
preservação e de continuidade de suas manifestações culturais. Os 
batuques modificavam-se, ora para se incorporarem às festas 
populares de origem branca, ora para se adaptarem à vida urbana. 
As músicas e danças africanas transformavam-se, perdendo alguns 
elementos e adquirindo outros, em função do ambiente social. Deste 
modo, desde a segunda metade do século XIX, começaram a 
aparecer no Rio de Janeiro, sede da Corte Imperial, os traços de 
uma música urbana brasileira – a modinha, o maxixe, o lundu, o 
samba. (SODRÉ, 2015, p. 12) 

 

Mesmo considerando as influências multiculturais, ao classificar o samba 

como “negro”, formado por grupos predominantemente negros em um ambiente 

pouco favorável, constrói-se uma cultura popular que incorpora diversos códigos 

culturais num contexto de marginalização e proletarização (TROTTA, 2006). 

A cantora Nilze Carvalho conta ter gerado estranhamento ao buscar 

patrocínio para uma turnê de apresentações. Preparativos como um projeto de 

iluminação, sonorização de qualidade e cenário, tão comuns em show de MPB, são 

vistos como desnecessários para apresentações de samba, tido como menor: 
                                                           
39

 Disponível em: https://jornalggn.com.br/fora-pauta/o-senhor-de-engenho-dentro-de-nos. Acesso 
em: 22 jul. 2018. 
 

https://jornalggn.com.br/fora-pauta/o-senhor-de-engenho-dentro-de-nos
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Eu acho que a gente quando vai fazer samba fora do país o tambor é 
muito valorizado. Eles querem o mais exótico. Aqui sim tem alguns 
artistas, que eu não vou citar nomes, tá gravando samba e não 
coloca nem cavaquinho porque se colocar o cavaquinho, vira samba, 
mas como boa parte nossa cultura, o que é nosso é menor, 
desvalorizado. Você lê o contrato de show e não tem palco, não tem 
luz, a gente fica brigando contra isso. Eu fiz um projeto de samba um 
tempo atrás, em 2006, que eu suei para conseguir patrocínio e as 
pessoas falavam “Por que você quer e dinheiro? ” Eu dizia “quero 
botar um show como tem que ser feito sim, mas qual o problema de 
ser samba? Não merece? Você não merece uma boa luz não merece 
um palco? Eu tava conversando com Nego Álvaro40 dia desses ele é 
efetivo da Roda de Samba do Trabalhador41 tá com carreira solo 
agora, a roda é super legal, as pessoas chegam perto, eu faço roda, 
mas eu gosto muito de palco eu acho que o samba merece o palco. 
(CARVALHO) 

 

A hipótese defendida pelos pesquisadores Luiz Antonio Simas, Nei Lopes, 

Muniz Sodré e Maurício Barros de Castro relaciona-se com o conceito de 

epistemicídio que será pontualmente analisado ao longo do trabalho. Essa teoria, 

desenvolvida pelo sociólogo Boaventura de Sousa Santos, consiste na destruição de 

conhecimentos, de saberes, e de culturas não assimiladas pela cultura 

branca/ocidental (SANTOS, 2010).  A filósofa e escritora Sueli Carneiro relaciona o 

conceito de Boaventura à sociedade brasileira: 

 

Para nós, porém, o epistemicídio é, para além da anulação e 
desqualificação do conhecimento dos povos subjugados, um 
processo persistente de produção da indigência cultural: pela 
negação ao acesso a educação, sobretudo de qualidade; pela 
produção da inferiorização intelectual; pelos diferentes mecanismos 
de deslegitimação do negro como portador e produtor de 
conhecimento e de rebaixamento da capacidade cognitiva pela 
carência material e/ou pelo comprometimento da autoestima pelos 
processos de discriminação correntes no processo educativo. 
(CARNEIRO, 2005, p. 339) 

 

No artigo “Tem Branco no samba – A branquitude em perceptiva: para uma 

maior compreensão das relações etnicorraciais no Brasil” (2012), a historiadora 

                                                           
40

 Cantor, compositor e percussionista, integrante da Roda Samba do Trabalhador. Disponível em: 
<http://www.mis.rj.gov.br/blog/nego-alvaro-cria-do-samba-2016/>. Acesso em: 03 fev. 2018. 
41

 Disponível em: <http://mapadecultura.rj.gov.br/manchete/samba-do-trabalhador>. Acesso em: 22 
mai. 2018. 

http://www.mis.rj.gov.br/blog/nego-alvaro-cria-do-samba-2016/
http://mapadecultura.rj.gov.br/manchete/samba-do-trabalhador
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Katia Gomes da Silva comenta sobre a importância de refletir sobre o samba a partir 

da perspectiva do preconceito racial:  

 

Refletir sobre o samba é perceber o levantamento de várias questões 
e uma delas é a do embranquecimento, com a entrada do branco no 
samba. O assunto ainda precisa ser debatido por algumas razões. 
Primeiro, pelo fato do samba ter virado símbolo nacional, sendo um 
patrimônio de todos, em que, no entanto, não há uma valorização da 
sua matriz negra africana. Uma matriz que a criou e desenvolveu, 
apesar da repressão que existiu, inicialmente, pelo simples fato de 
ser praticado e relacionado aos negros. (SILVA, 2012, p. 2) 

 

Para melhor compreender o que alguns autores chamam de 

embranquecimento do samba, é necessário recuar até a década de 1940. Ao 

investigar a influência da política cultural do Estado Novo no samba contemporâneo, 

a historiadora Carla Araújo Coelho comenta, em seu artigo “O Estado Novo e a 

integração do Samba como expressão cultural da nacionalidade” (2011) que:  

 

As mudanças sofridas pelo samba facilitaram a apreciação do 
mesmo como ritmo nacional e não regional ao desapropriá-lo de seu 
meio social de origem. Os novos eixos temáticos, seja o lírico 
amoroso ou o nacionalista, tornavam a música mais passível de 
assimilada por um extenso e heterogêneo grupo de ouvintes. Esse 
seria outro fator que contribuía para a opção pelo samba como 
gênero musical oficial do país considerando a forte preocupação do 
Estado em afirmar o caráter unitário do regime. (COELHO, 2011, p. 
22) 

 

Em dezembro de 1939, o Presidente Getúlio Vargas, que governou o Brasil 

entre 1930 e 1945, criou o Departamento de Imprensa e Propaganda – DIP42, com o 

objetivo de difundir a ideologia do Estado Novo junto às camadas populares. Em seu 

artigo, Carla Araújo Coelho afirmou que o período do Estado Novo é frequentemente 

associado à ascensão do samba como gênero nacional.  

Como pontuado por boa parte da historiografia, alguns anos depois do 

primeiro desfile, na década de 1930, inicia-se a influência da política do Estado Novo 

no samba. No artigo “O Estado Novo e a integração do samba como expressão 

cultural de nacionalidade”, a historiadora Carla Araújo Coelho descreve o 
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 Texto extraído do verbete Departamento de Imprensa e Propaganda do Dicionário Histórico-

Biográfico Brasileiro. Disponível em: <http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/FatosImagens/DIP>. 

Acesso em: 25 mar. 2018. 

http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/FatosImagens/DIP
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florescimento do samba como gênero nacional durante o regime do Presidente 

Getúlio Vargas (1937 a 1947) como estratégico, ao se apropriar de uma 

manifestação artística nacional em plena ascensão dentre as camadas populares 

urbanas (COELHO, 2011). Monarco comenta a relação entre samba e Estado Novo: 

 

Getúlio chegou em 1930 por aí né, não se meteu com escola de 
samba não. Na guerra nós desfilamos, não teve problema nenhum, 
nós desfilamos! Pedro Ernesto43 ajudou. Aí vem o negócio do Estado 
Novo, né? Pediram pra parar de fazer samba com negócio de 
malandragem, falava muito isso: "a malandragem se eu precisar 
algum dia de ir para o batente" Eles não gostavam muito, não 
gostavam. Aí, os malandros começaram a fazer. "Trabalhar eu não 
eu não/.trabalho não tenho nada/morro de fome/ não morro de 
trabalhar/ eu não" e ficou esse negócio contra eles. O Pedro Ernesto 
não foi, vamos dizer, um prefeito assim votado não, ele foi nomeado, 
mas fez uma Prefeitura linda, inclusive gostava de samba, e quem 
gosta de samba bom sujeito é. Não é que nem uns e outro aí que 
tá44... compreendeu? Não gosta de samba bom sujeito não é. Ele 
depois mandou dar subversão para as escolas de samba. 
(MONARCO)  

 

Como mencionado acima por Monarco, para levar a cabo o projeto de 

construção do país através do trabalho, o Presidente Getúlio Vargas precisou 

combater a malandragem, estilo de vida boêmio muito citado em alguns sambas 

como o de 1931, de Ismael Silva: “Se eu precisar algum dia/De ir pro batente/ Não 

sei o que será / Pois vivo na malandragem / E vida melhor não há... / O trabalho não 

é bom / Ninguém pode duvidar / Oi, trabalhar só obrigado / Por gosto ninguém vai 

lá”. 

Ao criar o DIP – Departamento de Imprensa e Propaganda – o Governo de 

Getúlio Vargas começou a cooptar sambistas e intelectuais e impor seu projeto de 

nação (NOVAES, 2001, p. 39-44). Surge, então, o samba-exaltação, do compositor 

Ary Barroso em “Aquarela do Brasil”, de 1939. O samba exaltação reverenciava a 

natureza do Brasil, ignorando questões raciais e sociais. Para o antropólogo 

Hermano Vianna, autor do livro O Mistério do Samba: “A vitória do samba era 

                                                           
43

 Pedro Ernesto Rego Batista (1884-1942) foi prefeito da cidade do Rio de Janeiro, então Distrito 

Federal e considerado um dos maiores benfeitores das Escolas de samba. Foi preso em 1936 sob 

acusação de ser comunista. Fonte: Dicionário Histórico Biográfico Brasileiro pós 1930. 2 ed. Rio de 

Janeiro: Ed. FGV, 2001. 
44

 Vale pontuar que no dia do depoimento, Monarco estava bastante indignado com o Prefeito do Rio 

de Janeiro, Marcelo Crivella que no primeiro ano de gestão anunciou cortes drásticos na subvenção 

das Escolas de Samba. 
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também a vitória de um projeto de nacionalização e modernização da sociedade 

brasileira. O Brasil saiu do Estado Novo com o elogio da mestiçagem nacional” 

(VIANA, 1995)  

Intelectuais ligados ao poder público passavam a pensar em políticas culturais 

que viabilizassem "uma autêntica identidade brasileira". Com esse fim é que foram 

criadas e aprimoradas instituições culturais que visavam "resgatar" nosso folclore, 

nossa arte e nossa história. No momento em que era conveniente para o Estado 

valorizar a mestiçagem nacional, surge o livro Casagrande & Senzala, cuja primeira 

edição data de 1933.  

Retomando a temática das "três raças", seu autor, Gilberto Freyre, exaltava a 

singularidade da mestiçagem: "Foi o estudo de antropologia sob orientação, do 

professor Boas45 que primeiro me revelou o negro e o mulato no seu justo valor - 

separados dos traços da raça os efeitos do ambiente ou da experiência cultural" 

(CASTRO, 2010, p. 20).  

Durante uma participação em um debate na Festa Literária Internacional de 

Paraty – FLIP — de 2010, com o tema “Gilberto Freyre e o século 21”, o antropólogo 

Hermano Vianna declarou que “Obviamente, o Brasil não é uma democracia racial, e 

Gilberto Freyre não disse isso. O elogio da mestiçagem também é uma interpretação 

errada, que acoberta o racismo na sociedade brasileira. Temos que transformar esses 

conceitos em armas de combate ao racismo” (BOAS, 2010, p. 20). 

Intencionalmente ou não, a obra de Gilberto Freire contribuiu com a falsa ideia de que 

não existe racismo no Brasil e, assim, onde o mestiço se transforma em projeto 

nacional e meio a um processo crescente de desafricanização de vários elementos 

culturais, simbolicamente diluídos e clareados em meio a esse contexto 

(SCHWARCZ, 1995, p. 49-63).  

Para as historiadoras Lilia Moritz Schwarcz e Heloisa Murgel Starling, autoras 

de Brasil: uma biografia, a chamada democracia racial abriu caminho para uma 

supressão da herança africana na cultura brasileira: “Na representação vitoriosa dos 

                                                           
45

 Franz Boas, antropólogo nascido na Alemanha, em 1858, foi fundador da moderna antropologia 

cultural, que contrapunha as teorias evolucionistas e racistas ainda dominantes no início do século 

XX a uma perspectiva relativizadora, centrada na noção de cultura. A influência de suas ideias fez-se 

sentir no Brasil, principalmente na obra de Gilberto Freyre, que afirmou, no prefácio do clássico Casa-

grande & senzala, de 1933, que a obra de Boas o ajudara a se libertar da visão negativa sobre a 

mestiçagem, então considerada um problema da formação social brasileira. Disponível em: 

<https://zahar.com.br/livro/antropologia-cultural>. Acesso em: 11 jul. 2018. 

https://zahar.com.br/livro/antropologia-cultural
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anos 1930, o brasileiro nasce, portanto, onde começa a mestiçagem. A mistura 

deixou de ser desvantagem para tornar-se elogio, e diversas práticas regionais 

associadas ao popular – na culinária, na dança, na música, na religião – seriam 

devidamente desafricanizadas, por assim dizer” (SCHWARCZ; STARLING, 2016, p. 

383). 

No artigo intitulado “Democracia racial e multiculturalismo: a ambivalente 

singularidade cultural brasileira”, o escritor Jessé Souza analisa a obra Casa Grande 

& Senzala e pondera que a sociedade cultural e racialmente híbrida de Gilberto 

Freyre não significa, de modo algum, igualdade entre as culturas e raças, mas exalta 

a contribuição do autor em relação ao conceito de patriarcalismo, em que  “[...] o 

sadismo, transformado em mandonismo, que sai da esfera privada e invade a esfera 

pública, inaugurando uma dialética profundamente brasileira” (SOUZA, 2008, p. 

147).  

Para o cientista político Adalberto Paranhos, os trabalhadores não 

introjetaram imediatamente os valores ditados pelo Estado Novo e a música popular 

apresentava, em seus versos, os sinais de vozes dissonantes que demonstravam a 

complexidade da própria história, desafinando o coro dos contentes (PARANHOS, 

2005). 

A música popular era tão estratégica na política do Estado Novo que o próprio 

Getúlio convidava cantores e músicos para as recepções que oferecia no Palácio do 

Catete. O malandro do morro, que refutava o trabalho, era exaltado no cancioneiro 

popular antes do governo de Getúlio (PANDOLFI, 1999). Para a escritora Lilian 

Schwarcz, “[...] o mestiço/malandro, cada vez mais branqueado em sua 

representação, talvez seja uma boa pista para pensarmos como existiu e ainda 

existe um modo cultural de olhar para o nosso país e reconhecê-lo como tal” 

(SCHWARCZ, 2008).  

Ainda na década de 1930, tem início uma polêmica entre o compositor Wilson 

Batista, que compôs o samba "Lenço no pescoço" enaltecendo a malandragem e o 

compositor Noel Rosa, que compôs o samba “Rapaz folgado” em resposta, na 

tentativa de dissociar o sambista da malandragem: 
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Rapaz Folgado 
Noel Rosa 
 
 
Deixa de arrastar o teu tamanco  
Pois tamanco nunca foi sandália  
E tira do pescoço o lenço branco  
Compra sapato e gravata  
Joga fora esta navalha que te atrapalha  
 
Com chapéu do lado deste rata  
Da polícia quero que escapes  
Fazendo um samba-canção  
Já te dei papel e lápis  
Arranja um amor e um violão  
 
Malandro é palavra derrotista  
Que só serve pra tirar  
Todo o valor do sambista  
Proponho ao povo civilizado  
Não te chamar de malandro  

Lenço no Pescoço 
Wilson Batista 
 
 
Meu chapéu do lado 
Tamanco arrastando 
Lenço no pescoço 
Navalha no bolso 
Eu passo gingando 
Provoco e desafio 
Eu tenho orgulho 
Em ser tão vadio 
 
Sei que eles falam 
Deste meu proceder 
Eu vejo quem trabalha 
Andar no miserê 
Eu sou vadio 
Porque tive inclinação 
Eu me lembro, era criança 
Tirava samba-canção 
Comigo não 
Eu quero ver quem tem razão 
 
 

 

Os efeitos da nova política social influenciaram um grande número de 

composições numa estratégia de dominação ideológica por parte do Estado. As 

estratégias do Estado, entretanto, nem sempre eram subliminares e incluíam a 

repressão física como forma de controle social. Monarco descreve como acontecia a 

violência policial contra os sambistas e integrantes das Escolas de Samba e reafirma 

que o preconceito continua existindo.  

 

O samba de Escola de Samba, o desfile, era uma coisa popular 
bonita, não era para perseguir nada. Eles botavam uma cavalaria, 
um cavalão grande malvado pisando na gente. Depois que a gente 
saiu da Praça Onze fizeram um tablado ali na Avenida Presidente 
Vargas, em 51, 52, por aí... A Praça Onze tinha escolas pequenas, 
as grandes vieram para Avenida Rio Branco, Candelária, em outros 
lugares. Cavalaria. O cara em cima daquele cavalo quase pisando na 
gente. E as pessoas que estavam ali estavam ali brincando. Tinha 
isso também de racismo. "É coisa de crioulo, desses negros", o 
pessoal falava. Nós éramos marginalizados mesmo, o pessoal da 
Escola de Samba. Ainda não acabou não. Você vê por aí, o que eles 
podem tirar do samba eles tiram. Ainda não acabou. Tem umas 
coisinhas aí que eles mexem sabe. Fico na minha, mas a gente 
sente. (MONARCO) 
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Para Monarco, a malandragem associada aos sambistas era injusta. Ao 

descrever a profissão e a classe social de alguns dos precursores do samba, o 

compositor também descreve como os sambistas eram perseguidos, no início da 

década de 1950: 

 

Paulo da Portela era lustrador, Seu Caetano trabalhava num arsenal 
de guerra e era estucador, todos trabalhavam. Carlos trabalhava na 
estrada, o Cartola era pedreiro. Todos trabalhavam, não tinha 
vagabundo. Eles implicavam com uma coisa, isso também eu não 
gostava, mas isso era fora do samba, eles botavam uma roda de 
pernada..., mas não tinha nada a ver com escola de samba, era nego 
que formava... aí ficava dando pernada a polícia pegava de subir 
aquilo ali. Aquilo era proibido. Aquilo também sou contra de ter 
porque nego quebrava o braço..., mas isso acabou, nunca mais você 
viu isso. (MONARCO)  

 

Em seu depoimento, Luis Filipe de Lima descreve como aconteciam os jogos 

de pernada e discorda um pouco de Monarco, ao destacar que os ambientes de 

samba nem sempre eram pacíficos: 

 

É claro que houve sempre preconceito ou discriminação, mas é 
importante lembrar que determinados ambientes do samba e 
músicos do século passado era muito violentos como por exemplo o 
chamado samba duro: uma roda de pernada que acontecia ali na 
Praça Onze e alguns pequenos terreiros e morro de São Carlos, 
Morro da Mangueira e Morro do Salgueiro. O desafiado fica parado 
com os calcanhares unidos e as mãos para baixo do corpo. Ele fica 
em pé, pode botar os pés para fora, mas não pode arriar as pernas. 
Tem que ficar com as pernas juntas. Aí veio desafiante normalmente 
esse jogo ele acontece com fundo musical que é o batuque da escola 
de samba. São refrões curtos uma coisa que às vezes parece que 
Partido Alto. O desafio de quem desafiava era derrubar que estava 
plantado mas só podia derrubar com um golpe só. (MONARCO) 

 
Para o teórico cultural e sociólogo Stuart Hall, as nações modernas são, 

todas, híbridos culturais. As noções biológicas sobre raça, entendidas como 

constituída de espécies distintas, têm sido substituídas por definições culturais, as 

quais possibilitam que a raça desempenhe um papel importante nos discursos sobre 

nação e identidade nacional. O sociólogo problematiza a criação de uma identidade 

nacional que anula a diferença cultural: “[...] uma cultura nacional busca unificá-los 

numa identidade cultural, para representá-lo todos como pertencendo à mesma e 

grande família nacional. Mas seria a identidade nacional uma identidade unificadora 
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desse tipo, uma identidade que anula e subordina a diferença cultural?” (HALL, 

1995, p. 59).  

Para a socióloga Ana Maria Rodrigues, autora de Samba Negro, Espoliação 

Branca, “[...] esta inserção, embora seja vista por muitos como meio de integração 

na nossa tão decantada ‘democracia racial’ funciona como mais uma forma de 

branquear esses eventos, retirando, como já foi dito no passado, através de uma 

transformação brusca e imperfeita, campos de ação do grupo negro”  (RODRIGUES, 

1983, p. 6).  

O branqueamento citado pela socióloga Ana Maria Rodrigues associa-se à 

política ideológica descrita pelo psiquiatra e filósofo Franz Fanon, no capítulo sobre 

racismo e cultura do livro Em defesa da revolução africana. Para ele, o racismo46 

pretendia, anteriormente, encontrar no biológico a base material da doutrina, como, 

por exemplo, a forma do crânio e dimensões das vértebras, o que se mostrou 

insuficiente. Entretanto, afirmações brutais deram lugar a uma argumentação mais 

sutil: “Este racismo que se pretende racional, individual, determinado, genotípico, 

transforma-se em racismo cultural. O objeto do racismo já não é o homem particular, 

mas uma certa forma de existir. No limite, fala-se de mensagem, de estilo cultural” 

(FANON, 1980, p. 36).  

 As intrincadas relações entre o ritmo e as heranças africanas no Brasil podem 

ser atestadas pela escolha da palavra samba. O termo samba, cuja etimologia 

possui várias atribuições e é bastante discutida por pesquisadores, será estudado na 

pesquisa devido à teoria mais difundida sobre sua possível origem africana. De 

acordo com o escritor Lira Neto, autor do livro Uma história do Samba – As origens, 

“[...] para alguns pesquisadores a palavra seria originária da língua do povo quioco, 

de Angola – que em português teria o sentido de “brincar”, “cabriolar”, divertir-se 

como um cabrito” (NETO, 2017, p. 52). 

Nesse cenário, considerar que negros e brancos mantêm relações cordiais, 

porque pertencem a uma mesma classe social ou a um mesmo agrupamento 

territorial é encobrir os conflitos raciais existentes no interior da nossa sociedade. 

                                                           
46

 De acordo com o antropólogo Kabengele Munanga, etimologicamente, o conceito de raça veio do 
italiano razza, que tem sua origem no latim ratio, que significa sorte, categoria, espécie. O termo raça, 
até o século XVIII, antes de adquirir o sentido biológico, se referia ao conjunto de descendentes de 
um ancestral comum, com ênfase nas relações de parentesco, sem realçar características como cor 
de pele e outros traços físicos. 
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Agindo assim, contribui-se para o apagamento das características culturais dos 

negros e para a assimilação da cultura hegemônica, branca e eurocêntrica.47 

A estrofe “Mas o preto velho vai embora e diz adeus, penso com prazer: hoje 

vai ter festa no céu/ Corre no tempo som imortal/ flor que renasce a cada carnaval” é 

parte do samba que Elton Medeiros, Cristóvão da Silva Bastos Filho e Antonio 

Valente compuseram e 1973, em homenagem a Pixinguinha, que havia morrido em 

fevereiro daquele ano.  

Quando os compositores submeteram o samba à censura, receberam um 

veto com a seguinte justificativa: “Conteúdo que permite lembrar a situação social do 

negro em nossa história: racismo”. O documento faz parte do acervo da ditadura 

militar e foi divulgado há poucos anos por meio de um projeto de digitalização 

coordenado pelo Arquivo Nacional. Em uma série de reportagem do jornal O Globo 

sobre o tema, o pesquisador Stephen Bocskay, que finaliza o livro Samba e afro-

política durante a ditadura militar brasileira, observa que, embora a censura fosse 

mais rígida no governo Médici, os sambistas foram censurados até o governo 

Figueiredo, entre 1979 e 1985. Essa é a História do Brasil. Bocskay relaciona o 

conteúdo do veto à questão racial:
48

  

 

— Lendo o texto daquele veto fica mais fácil perceber por que a 
ideologia da mestiçagem se mantém reinante no Brasil e a quem 
beneficia, não é mesmo? — questiona ele. — Se era tão difícil se 
afirmar negro e falar sobre a sua história social no Brasil na década 
de 1970, imagine como era na década de 20 ou 30? Aí, como a 
história do negro era algo a ser obliterada da face da Terra, dá para 
entender por que os compositores negros, no período da 
internacionalização do samba e da imagem do Brasil, tendiam a 
canalizar a temática negra a gêneros como jongo e batuque, mas 
não ao samba. O racismo estrutural permeia todos os poros da 
sociedade brasileira.49Estas declarações aqui citadas por estudiosos 
apontam para uma politica de branqueamento por parte do estado 
com o objetivo de inferiorizar e reprimir o negro por meio de sua 
cultura popular.50 
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Disponível em: https://online.unisc.br/seer/index.php/reflex/article/viewFile/3232/2912. Acesso em: 
22 mai. 2018. 
48

 Disponível em: <https://oglobo.globo.com/cultura/musica/documentos-da-censura-oferecem-nova-
leitura-sobre-relacao-entre-ditadura-samba-21127293>. Acesso em 11 maio 2018. 
49

 Disponível em: <https://oglobo.globo.com/cultura/musica/documentos-da-censura-oferecem-nova-
leitura-sobre-relacao-entre-ditadura-samba-21127293>. Acesso em: 11 mai. 2018. 
50

 Idem. 

https://online.unisc.br/seer/index.php/reflex/article/viewFile/3232/2912
https://oglobo.globo.com/cultura/musica/documentos-da-censura-oferecem-nova-leitura-sobre-relacao-entre-ditadura-samba-21127293
https://oglobo.globo.com/cultura/musica/documentos-da-censura-oferecem-nova-leitura-sobre-relacao-entre-ditadura-samba-21127293
https://oglobo.globo.com/cultura/musica/documentos-da-censura-oferecem-nova-leitura-sobre-relacao-entre-ditadura-samba-21127293
https://oglobo.globo.com/cultura/musica/documentos-da-censura-oferecem-nova-leitura-sobre-relacao-entre-ditadura-samba-21127293
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Assim como os sambistas que interpretam o repertório de compositores 

nascidos no morro, no início do século XX, são de classe média da Zona Sul, o ritmo 

que predomina, atualmente, nas favelas, não é mais o samba, que deu lugar ao 

funk. A marginalização sofrida pelo samba, nas primeiras décadas é constantemente 

comparada à marginalização que o funk sofre hoje, com proibição dos bailes em 

várias comunidades. A cantora Nilze Carvalho discorda da comparação, no que diz 

respeito à questão estética e artística: 

 

Antigamente o samba era no morro, mas o samba desce o morro 
hoje e que domina hoje no morro é o funk, que é uma coisa muito 
distante do samba, apesar de pessoas querendo dizer o contrário. O 
público também é classe média. Essa questão é bem complicada. 
Não é que no morro não tem mais samba, quando os morros se 
formaram o samba estava em voga. O morro nasceu com samba e o 
samba nasceu com morro. As pessoas querem dizer que é igual, que 
o movimento é o mesmo. Eu discordo totalmente. Hoje em dia outros 
estilos musicais foram ocupando esse espaço. Antes era só o 

Imagem 3.  Música censurada. Fonte: Jornal O Globo 29/03/2017 
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samba. As letras que eu ouço de certos funks é uma coisa que pelo 
amor de Deus. Não tem mais poesia. Só tem um ritmo que realmente 
é contagiante só que a mensagem é uma coisa medonha eu me 
recuso acreditar que as meninas ouvem aquilo ali. E é muito louco, é 
depreciativo. Antes eram as cabrochas agora são as cachorras. 
(CARVALHO) 

 

O depoimento de Marquinhos de Oswaldo Cruz discorre sobre a origem, em 

Madureira, da convivência com o baluarte Manacéia e da preocupação da família na 

escolha da carreira de sambista: 

Eu nasci em Madureira, que é um congregado de minorias né? Tinha 
uma comunidade judaica muito grande, eram poucos os lugares dos 
negros em Madureira, era o Morro São José, aquelas encostas da 
linha do Trem, que eram de ferroviários. Eu nasci numa encosta 
dessa. O meu pai tinha uma oficina mecânica, um terreno onde ele 
fez uma oficina mecânica em Oswaldo Cruz e desde criança levava a 
gente pra lá. Tipo eu botava macacão como se fosse mecânico, 
estopa no bolso. E a gente acaba crescendo e vendo essas coisas 
com muita força. Eu me lembro que tirei uma foto com Martinho da 
Vila. Na época meu pai tinha uma mania assim de dar um estudo, 
coisa assim que eu nem tinha noção, mas ele achava que tinha que 
tirar uma coisa diferente pra gente. Depois o seu Manacéia veio com 
a mesma história comigo pra que a gente não seguisse aquele 
caminho. Meu pai tocou na única escola de samba que teve em 
Madureira que se chamava ‘A Tamarineira’. (CRUZ) 

 

O preconceito com a profissão artística não é novidade. A falta de 

estabilidade da profissão faz com que as famílias fiquem receosas quando o filho 

surge dizendo que vai optar pela carreira de músico. Segundo Marquinhos de 

Oswaldo Cruz, entretanto, a situação é ainda mais complicada com os sambistas, 

que carregam, também, o estigma do preconceito racial relacionado à herança 

africana:  

Com o sambista é pior que os outros músicos! Até porque com o 
samba, percebendo musicalmente, o samba vem dos Bantus. Que é 
Centro África pra baixo. E os Bantus, até pros próprios deles, não 
eram valorizados. Por isso que pro movimento negro, o importante 
pra eles foi os Malês, porque liam. Porque têm tradições. Foram 
mantidas as tradições. Imagina quatrocentos anos de escravidão, os 
caras estão aqui, como é que é manter isso? E o samba vem disso. 
(CRUZ)  

 



 

44 
 

A expressão popular “Tudo termina em samba”, aqui citada por Marquinhos, 

vem seguida de  “No Brasil tudo termina em pizza”,51 que significa não dar em nada 

e costuma se referir a acontecimentos no universo da política, quando há um 

escândalo sem punição. Sendo assim, a expressão citada por Marquinhos revela, no 

mínimo, o desprezo pelo gênero ao associar o samba a nada. Tendo em vista os 

dados aqui colocados, podemos dizer que a expressão é de fato racista e demonstra 

o preconceito que o samba ainda sofre.  

 

Tudo termina em samba”. Quem nunca ouviu falar isso? Eu lembro 
no início do PT, e eu falando isso sobre Oswaldo Cruz, da 
importância do bairro e ouvi: “ah tudo pro companheiro termina em 
samba!” Mas como é que eu fui ridicularizado? Por um montão de 
gente. Pras pessoas aquilo nunca teve importância, justamente 
porque tem esse lado africanizado, eu digo nem mais africanizado, 
esse lado da diáspora, que ficou aqui pra gente. Acho que o Nei 
Lopes é brilhante quando ele fala da língua, que o encontro 
consonantal é uma coisa que não tem em Portugal, tem aqui, banda, 
bunda, antes de p e b só se coloca m. Nem em Angola, que é berço 
disso, tem mais, mas na nossa ficou com tanta força né? (CRUZ) 

 

O final da década de 1990 será abordado no segundo capítulo, que tem como 

tema o chamado renascimento da Lapa, bairro localizado na área central do Rio de 

Janeiro.  
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 <https://www.dicionariopopular.com/terminar-em-pizza/>. 
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CAPÍTULO 2 - A LAPA, DO RENASCIMENTO AO ATUAL DECLÍNIO 
 

Olha, tá fazendo 20 anos. Em 1996 eu fiz o primeiro Trem do Samba, 
e teve uma declaração um tanto infeliz de um cantor que eu admiro, 
hoje ele é meu amigo, dizendo assim: “A gente tá resgatando o 
samba por que não tem mais sambista nem no morro nem no 
subúrbio.” A gente tinha acabado de fazer o Trem do Samba, o 
primeiro. Tudo bem que foi um vagão só. E o Renatinho52 dizia " - 
Não! Vamo invadir tudo quanto é lugar! Vamo pegar todo mundo..." E 
eu: “ - Cara, vamo fazer isso nada, vamo tocar por aí, cara. ”. Eu 
falei: "Renato, vamo pra um lugar." Aí eu consegui um espaço 
embaixo dos Arcos da Lapa, que era o Arco da Velha53. O dono tinha 
uma roda de samba que não enchia lá dentro da casa, aí eu falei pra 
ele: "então pô, bicho, eu vou fazer o meu pagode aqui fora, se chama 
Projeto Samba de Raiz. Aí virou o Projeto Samba de Raiz, que era 
embaixo dos Arcos. A nossa ocupação era uma ocupação num 
espaço público, era eu, Renatinho Partideiro, Ivan Milanês e Charles 
da Viola.  

 

Em texto publicado em 06 de janeiro de 2008, no jornal Folha de São Paulo,  

com o título “A reinvenção da Lapa”54, o jornalista Luiz Fernando Vianna defendeu 

que o que impulsionou o renascimento da Lapa foi o samba - que começou como 

pagode sob os Arcos -, feito por Marquinhos de Oswaldo Cruz, Ivan Milanez55 e 

alguns outros sambistas. Marquinhos é idealizador dos projetos culturais Trem do 

Samba e Feira das Iabás, que acontecem em espaços públicos na Zona Norte do 

Rio de Janeiro. Para ele, a roda de samba da Lapa foi uma ocupação, termo pouco 

usado na época, e uma forma de reafirmação de que o samba de partido-alto 

continua a existir.  

Interessante notar que os chamados partideiros, capazes de fazer samba de 

improviso, não permaneceram de forma expressiva no processo do renascimento da 

Lapa, assim como os grupos de pagode que foram sucesso de venda nos anos 

1980, ou seja, permaneceram por pouco tempo na área central e voltaram para seu 

território de origem. 

O produtor Paulo Figueiredo explica como foi criado o conceito do projeto 

Trem do Samba, elaborado por Marquinhos de Oswaldo Cruz, que recria o trajeto 
                                                           
52

 Renatinho Partideiro – Cantor de partido-alto, foi responsável pela revitalização do Cacique de 
Ramos, no Rio de Janeiro, de onde se tornou diretor e líder das rodas de samba semanais, aos 
domingos. Faleceu em 2013, aos cinquenta anos de idade.  
53

 Considerada uma das primeiras casas de samba do renascimento, aberta em 1985, o espaço 
ocupava o último arco, na esquina da Rua Joaquim Silva. 
54

 Artigo publicado na Folha de S.Paulo - São Paulo, domingo, 06 de janeiro de 2008. Disponível em: 
<http://www1.folha.uol.com.br/fsp/cotidian/ff0601200828.htm>. Acesso em: 29 mar. 2018. 
55

 Percussionista, Integrante da Velha Guarda da escola de samba Império Serrano. 

http://www1.folha.uol.com.br/fsp/cotidian/ff0601200828.htm
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feito por Paula da Portela e outros precursores, no início do século XX, quando 

ensaiavam seus enredos no trem da Central do Brasil para Oswaldo Cruz, onde 

moravam. Assim como a roda de samba, realizada no início dos anos 1990, na 

Lapa, o Trem do Samba não se limita a um encontro descompromissado de 

sambistas, mas tem um sentido de resistência cultural e valorização da história 

ligada à herança africana.  

 

Em 1993 o Marquinhos de Oswaldo Cruz me procurou que queria ser 
conhecido para cá, que ele só estava em Oswaldo Cruz e a roda 
funcionou por muitos meses. Depois disso também não ficou na 
Lapa, ficou só no Pagode do Trem, se especializando, voltou para 
zona norte. O conceito que a gente criou é ele voltando do centro 
para zona norte, levando o pessoal da zona sul pra zona norte, 
fazendo o mesmo trajeto que Paulo da Portela fazia, a ideia era essa. 
Então o trem dele tem esse conceito, ele fala do que tem no bairro 
dele que ninguém conhece, ele queria era mostrar que Oswaldo Cruz 
era um lugar importante, celeiro de bamba. Historicamente tinham 
grandes compositores que a mídia só via os artistas da zona sul. 
Bons também, sem desmerecer, mas os caras novos que estavam 
surgindo, os velhos já estavam aí, como Dona Ivone, Monarco... sem 
muita projeção, mas já estavam. (FIGUEIREDO) 

 
No final da década de 1990, o bairro boêmio da Lapa, na área central do Rio 

de Janeiro, começou a experimentar um processo que ficou conhecido como 

“renascimento56” ou “revitalização”. Esse fenômeno, marcado pela retomada da 

popularidade e do turismo na região, foi acompanhado pela presença cada vez 

maior de jovens sambistas – quase todos oriundos da classe média, nas casas de 

música ao vivo do bairro, o que, por sua vez, trouxe mudanças significativas, 

deixando o gênero mais uma vez em evidência.  

O bairro da Lapa é considerado um dos espaços boêmios mais emblemáticos 

do Rio de Janeiro, sempre frequentado por compositores de samba, principalmente 

nas décadas de 1930 e 1940 (VELASQUES, 1944, p. 18). Após décadas de 

decadência, surge, no fim dos anos 1990, o chamado “renascimento” do bairro e 

uma nova geração de sambistas que executa o mesmo repertório criado no início do 

século XX.  

Dessa forma, a partir do final dos anos 1990, a Lapa tornou-se um dos locais 

de referência do samba urbano no Rio de Janeiro. Jovens compositores de classe 
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 Iremos utilizar o termo “renascimento”, mais utilizado nas matérias de jornais e no meio artístico, 
uma vez que “revitalização”, costuma ser mais citado por órgãos públicos.  



 

47 
 

média, interessados na pesquisa do repertório de samba das primeiras décadas do 

século XX começam a ocupar espaços no bairro, ao lado de sambistas veteranos. 

Algum tempo depois, esses jovens passam a criar suas próprias composições, seus 

novos sambas57. 

As casas de samba do bairro tiveram um papel muito importante no 

renascimento, justamente por terem sido um espaço de criação e troca de 

conhecimento entre jovens músicos, interessados em obras criadas pelos 

precursores do gênero, que tinham, ali, a oportunidade de conhecer e aprender o 

ofício com sambistas de outras gerações. Como descreveu o jornalista e escritor 

Luiz Fernando Vianna, “A perda do glamour, em vez de sepultar a Lapa, manteve 

seu mito aceso”. Versos de duas composições são citadas por Vianna como 

exemplo da tão ansiada volta aos bons tempos: “A Lapa de Hoje, a Lapa de 

outrora/que revivemos agora” de Ari do Cavaco e Rubens e a mais conhecida, 

criada por Herivelto Martins e Benedito Lacerda “A Lapa/ Está voltando a ser/ A 

Lapa/ confirmando a tradição.”  

Considerando a relevância das casas de samba para o renascimento, citamos 

o Candongueiro58, Barbas, Mandrake, Severina e Sobrenatural, localizadas fora da 

Lapa, mas que abriram caminho para o sucesso de casas lapianas como Arco da 

Velha, Coisa da Antiga/ Emporium 100, Semente, Carioca da Gema e Rio 

Scenarium. Ao listar os estabelecimentos de samba, é possível perceber que o 

gênero funcionou como uma ponte, que ligava Zona Norte, Centro e Zona Sul. Por 

ficar na área central da cidade, a Lapa tornou-se um ponto estratégico e de 

resistência cultural.  

A casa Arco da Velha foi uma das primeiras a surgir, em 1996, como opção 

para o público de samba antigo, e ocupava o espaço do último arco, na esquina da 

Rua Joaquim Silva. A inauguração, no ano seguinte, do bar Coisa da Antiga – nos 

fundos de um antiquário na tradicional Rua do Lavradio – ajudou na formação de 

uma rede na qual circulam experiências musicais ligadas ao samba.  

                                                           
57

 MAXIMO, João. Jornal O Globo. Caderno especial 100 anos de samba. 27/11/2016 

4:30 / atualizado 27/11/2016. Disponível em: <https://oglobo.globo.com/cultura/musica/100-anos-de-

samba-um-passeio-pelo-genero-ao-longo-das-decadas-20548163>. Acesso em: 22 mai. 2018. 
58

 Casa de samba localizada em Pendotiba que há cerca de trinta anos é uma referência do gênero 

para público e sambistas e que esta encerrando as atividades este ano. Disponível em: 

<http://blogs.oglobo.globo.com/marina-caruso/post/condongueiro-fecha-portas-em-niteroi.html>. 

Acesso em: 28 mai. 2018. 
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Alguns espaços culturais são citados pela cantora Alcione na música “Eu vou 

pra Lapa” em que faz referência à convivência entre classes sociais diferentes, seus 

arredores, diversidades de ritmos musicais e sua importância histórica. Gírias e 

expressões populares, como rolê, sua parada e ruim de segurar são utilizadas como 

recurso para destacar a carioquice e a popularidade do bairro. 

  
É ela a dama da noite/ Com muitos Janeiros no Rio 
A plebe, a elite/ Um convite a quem tá de role 
Reduto de bambas, poetas, malandros 
Boêmios, vadios/ Tão considerada e na sua parada 
Não pára mané/ É ela 
Aos pés de Santa Tereza/ A um passo da Glória 
Eu vou pra Lapa/ Porque Lapa tem história 
É a velha Lapa dos arcos do Centro/ Do circo, do nobre Capela 
A dama da noite, Carioca da Gema/ Da Riachuelo e da Mem de Sá 
É a nova Lapa das tribos do raps/ Dos bits, dos hits e do tamborzão 
De um Bar Brasil/ Seu bonde é ruim de segurar 
 
 

Os domínios da Lapa são, de certa forma, complexos e elásticos, como 

poeticamente explica o escritor Luís Martins, em uma de suas crônicas de 1972: 

 

Seus limites são imprecisos, fluido, arbitrários, convencionais (...). 
Muito antes de 1935, ela chegava até as margens da baía de 
Guanabara, onde desembocavam a Rua Joaquim Silva e o Beco dos 
Carmelitas. O aterro da Praça Paris afastou a Lapa do mar. A 
geografia Lapiana é complicada. Aquele Labirinto de ruelas que se 
cruzam, que se entortam que sobre e descem desorienta quem o 
percorre pela primeira vez. (MARTINS, 2011, p. 11) 
 

 
Como nos pontua Alessa Silva, nos anos 1980, o Estado do Rio investiu em 

iniciativas para a preservação do casario do Centro do Rio, o que incentivou o 

processo do renascimento (SILVA, 2014, p. 81). A participação da iniciativa privada, 

entretanto, foi fundamental para o processo, o que dialoga com a afirmação do 

antropólogo Néstor Canclini, “Os procedimentos de distinção simbólica passam a 

operar de outro modo. Mediante uma dupla separação: de um lado, entre o 

tradicional administrado pelo Estado e o moderno auspiciado por empresas privadas 

de outro. A tendência geral é que a modernização da cultura para elites e para as 

massas vá ficando nas mãos da iniciativa privada” (CANCLINI, 2015, p. 88).  

Na dissertação Quem faz a lapa viver “é nós”: Imaginário e gentrificação do 

bairro das quatro letras, a pesquisadora Fabiana Pinho afirma que a contribuição do 
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poder público e dos comerciantes para a revitalização - termo adotado pelo Estado - 

omite uma outra face destas ações, ancoradas no resgate da cultura para 

transformar as cidades em produtos vendáveis.  

 

A gentrificação é um processo que busca intervir nas cidades a fim 
de torná-las economicamente competitivas em relação a outras 
cidades. Para tanto, procura valer-se da cultura, ou melhor, das 
identidades culturais, para qualificar o espaço urbano e, assim, 
transformá-lo em produto vendável, capaz de gerar riquezas. Mas, se 
por um lado a máquina de fazer riquezas toma uma parte da cultura, 
por outro, os artistas podem não apenas encontrar nela um fértil 
terreno para suas criações, mas um caminho para ressignificar a 
cidade. (PINHO, 2015, p. 5) 

 

Em consonância com o que foi colocado pela pesquisadora, a educadora e 

musicista Luciana Requião, na tese Eis aqui a Lapa, acredita que o discurso da 

democratização cultural mascara o principal objetivo de obtenção de lucro por meio 

da manifestação popular: “Por trás dos jargões que pregam a democratização do 

acesso à cultura e o apoio à diversidade cultural temos, na realidade, um processo 

de transformação de manifestações culturais em mercadoria” (REQUIÃO, 2008, p. 

191).  

A diversidade cultural também é abordada pelo antropólogo Néstor Canclini, 

que alerta para uma possível pasteurização da cultura para facilitar o lucro 

comercial: “Reinvindicar a heterogeneidade e a possibilidade de múltiplas 

hibridações é um primeiro movimento político para que o mundo não fique preso sob 

a lógica homogeinizadora com que o capital financeiro tende a emparelhar os 

mercados, a fim de facilitar os lucros”. (CANCLINI, 2015, p. 93). A comunidade que 

se formou na “Pequena África”, berço do samba urbano, como visto no primeiro 

capítulo, pode ser considerada diversa por si só. De acordo com o filósofo Renato 

Nogueira e o historiador Wallace Lopes Silva, as “praças negras” englobavam 

“nações” diversas como Angola, Kêtu, Congo, Jêje, Ijexa e Grumci, o que se refere 

ao hibridismo do samba numa rede e teia na cidade (SILVA, 2015, p. 27).  

O restaurante Barbas funcionou entre os anos de 1981 a 1989 na Rua Álvaro 

Ramos, no bairro de Botafogo, Zona Sul do Rio de Janeiro, e foi pioneiro na 

revitalização do Carnaval de Rua Carioca. O bar, que deu origem ao bloco, era 

frequentado por sambistas, políticos e intelectuais que militaram politicamente na 

oposição ao regime militar, no Brasil. Estes sambistas, alguns deles compositores do 
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próprio bairro como Mauro Duarte, Walter Alfaiate59, Mical60 e Zorba Devagar61,  

uniram-se aos sócios do Barbas, com o objetivo de reviver os carnavais de blocos. O 

bar fechou, mas o bloco, fundado em 1985, continua desfilando62.  

O produtor cultural Paulo Figueiredo cita o Bar Barbas como um dos primeiros 

espaços na Zona Sul em que trabalhou com samba, e acaba por concordar com o 

jornalista João Pimentel, ao afirmar que o bar era uma rara opção para ouvir o 

repertório de samba antigo na Zona Sul. 

 

Eu morava no Méier, mas já tinha o trânsito aqui na zona sul por 
causa da fotografia. Eu ficava lá e cá, mas acabei ficando mais no 
subúrbio por causa do samba e daí surgiu o grupo Cravo na Lapela, 
que o JB, parceiro de Jorge Aragão63 era um dos integrantes, o 
fundador do grupo, e o grupo tinha uma proposta de recuperar, 
“resgatar” eu não gosto, mas de relembrar as músicas de Noel e das 
coisas antigas, por isso que era o Cravo na Lapela, que era um 
conceito de botar um cravo na lapela, tá bem arrumado, e cantar 
boas músicas e frequentar os saraus também. Eles me chamaram 
para produzir o show, pra levar os shows para os lugares e aí fiz os 
shows do Cravo na Lapela no Barbas que estava terminando, estava 
para fechar as portas. A Beth Carvalho cantava em todos os shows 
que eu produzia lá com Cravo, que ela era amiga do JB, do 
Marquinhos China64 e tal. (FIGUEIREDO) 

 

Nos anos 1980, a música internacional recebia mais atenção dos jovens, mas 

o samba foi reconquistando espaço, aos poucos, como afirma o músico e produtor 
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 Nascido no Rio de Janeiro, iniciou o trabalho como alfaiate aos 13 anos, no bairro de Botafogo. 

Autodidata, compôs para blocos carnavalescos da região, como o Foliões de Botafogo e o São 

Clemente. Participou nos anos 60 de rodas de samba no Teatro Opinião e formou vários grupos, com 

destaque para os Reais do Samba e o Samba Fofo. Mesmo sendo um dos principais nomes do 

samba em Botafogo, que viria a se tornar o grande celeiro de compositores do gênero, o cantor e 

compositor só foi descoberto na década de 70, quando Paulinho da Viola gravou três de suas 

canções – "Coração Oprimido", "A.M.O.R. Amor" e "Cuidado, Teu Orgulho Te Mata". Disponível em:  

<http://cliquemusic.uol.com.br/artistas/ver/walter-alfaiate>. Acesso em: 18 mai. 2018. 
60

 Compositor de Botafogo com músicas gravadas pelo cantor Paulinho da Viola.  
61

 Compositor de Botafogo e autor de “Devagar, devagarinho”, música de sucesso interpretada pelo 

Cantor Martinho da Vila. 
62

 Disponível em: <http://www.sebastiana.org.br/v2/?bloco=bloco-do-barbas>. Acesso em: 22 jul. 

2018. 
63

 Nascido no dia 1º de março, no subúrbio de Padre Miguel, no Rio de Janeiro, Jorge Aragão da Cruz 

é cantor, sambista e compositor de inúmeros sucessos. Quase todos os grandes intérpretes de 

samba (Beth Carvalho, Alcione, Zeca Pagodinho, Martinho da Vila) têm suas canções no repertório.  

Disponível em: <http://jorgearagao.com/home>. Acesso em: 20 fev. 2018. 
64

 Cantor. Compositor. Professor de História. Oficial de Justiça. Psicanalista. Foi criado no bairro de 

Pilares, no Rio de Janeiro. O apelido "China" foi dado por Arlindo Cruz, na década de 1980, porque 

fechava os olhos quando ria. <http://dicionariompb.com.br/marquinho-china/biografia>. Acesso em: 15 

mai. 2018. 

http://cliquemusic.uol.com.br/artistas/ver/walter-alfaiate
http://www.sebastiana.org.br/v2/?bloco=bloco-do-barbas
http://jorgearagao.com/home
http://dicionariompb.com.br/marquinho-china/biografia
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musical Luís Filipe de Lima, ao descrever a “velha guarda de Botafogo” - 

compositores como Walter Alfaiate, que, alguns anos depois, era frequentemente 

convidado pelos sambistas da geração Lapa para participar de rodas em diversas 

casas, onde era sempre reverenciado. Compositores como Seu Walter Alfaiate – 

que, como o nome indica, era alfaiate, possuindo um negócio no Largo do 

Machado65- podem ser tomados como guardiões do samba numa época em que o 

gênero tinha passado seu conhecimento para sambistas mais novos, que começam 

a tocar em espaços como o Barbas. 

 

Eu sou de uma geração que é o elo perdido do samba da zona sul 
carioca porque tinha muito pouca gente da minha idade se 
interessando em tocar aprender e curtir samba. Tinha muita galera 
do rock, disco music do final dos anos 1970 e ainda tinha uma MPB 
de roda de violão e tinha até o samba que fazia parte desse 
repertório MPB de Chico Buarque de Antônio Carlos e Jocafi, e 
Benito de Paula. O principal foco de roda de samba na zona sul 
estava em Botafogo. O Paulinho da Viola, que é de uma família mais 
de chorões propriamente do que de sambistas, ele foi criado em 
Botafogo. Para além do pai, Seu César, que era violonista do 
conjunto Época de Ouro, do Jacó do Bandolim, ele conviveu com a 
velha guarda do samba de Botafogo. Na época em que eu comecei 
me aproximar desse circuito foi justamente frequentando a roda de 
samba de Botafogo na Álvaro Ramos. Alguns viraram fundadores do 
Simpatia é quase Amor que aí foi uma renovação dos blocos de 
carnaval da Zona Sul que surgiram em meados dos anos 1980, o 
Barbas que é de 1984, Suvaco de Cristo de 1985 e o bloco de 
Segunda que veio pouco depois. (LIMA) 

 

O Mandrake, outro bar no bairro de Botafogo, recebeu, entre 1985 e 1996, 

uma roda de samba semanal comandada pelos músicos Eduardo Gallotti66 e Luís 

Filipe de Lima. O jornalista João Pimentel explica que o Mandrake foi uma das 

primeiras opções de samba antigo para jovens de classe média da Zona Sul: 
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 Tive a oportunidade de trabalhar em um projeto musical com Seu Walter. Ao ligar para sua 
alfaiataria, tentando contato, não contive o riso com a gravação bem-humorada do compositor: “Você 
ligou para o baluarte da elegância moderna. Deixe o seu recado”.  
66

 Eduardo Gallotti é um importante nome do samba carioca. Com seu cavaquinho sempre em punho 

e sede de samba e boêmia, também fundador de várias rodas de samba tradicionais como a do 

“Candongueiro”, em Niterói; do “Sobrenatural”, do “Severina”, do bar “Emporium” e a do “Trapiche 

Gamboa”, no Rio de Janeiro. O cantor é também uma das personalidades que participaram e 

colaboraram ativamente da revitalização da Lapa, como bairro boêmio carioca, durante a década de 

2000. 
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A gente tinha dois pontos de samba para quem era da zona sul, para 
quem era de classe média, para quem queria ouvir samba e para 
quem gostava. E não tinha muita gente que gostava. Esses dois 
lugares que eram o Sobrenatural em Santa Tereza e o Mandrake em 
Botafogo. Esqueci o nome da rua, mas era uma transversal da Muniz 
Barreto. Algumas coisas aconteciam esporadicamente, mas ali 
naquele momento, a gente ia e era mesma turma. Os músicos 
tocavam de graça, ganhavam uns chopps ali e tal. Era o Gallotti, 
o Luiz Filipe de Lima, Paulão 7 cordas, Carlinhos 7 cordas. Essa 
turma... Pedro Amorim67 também ia na época. Que era um cara mais 
ligado ao choro, mas também ao samba. Não tinha muita opção: era 
aquilo. (PIMENTEL)  

 

Luís Filipe acredita que o Mandrake funcionou como um local de aprendizado 

e troca de experiências entre os músicos iniciantes e os que atuavam no mercado 

musical, geralmente vindos da Zona Norte, e confirma a informalidade da relação 

entre os músicos e o dono do bar, como sugerido por João Pimentel:  

 

Comecei a tocar no Mandrake em 1987 só por curtição, só que foi 
dando certo e a roda foi enchendo. O Antônio Carlos, dono do bar, 
garantia o faturamento do dia semimorto, como é terça-feira, quando 
aconteciam as rodas. A gente tocou lá oito anos seguidos, aquelas 
coisas de roda de samba que às vezes melhora às vezes cai o 
movimento, às vezes dá uma melada, às vezes fica tão bom e enche 
tanto que satura e depois começa a esvaziar, e às vezes até morre 
tal foi um pouco o que começou acontecer. Eu estava começando a 
tocar e tinha crises de consciência terríveis porque eu não conhecia 
ainda muito bem o repertório de samba e ia lá na cara e na coragem. 
Adorava quando Paulão Sete Cordas68 ou alguém mais velho 
aparecia por lá - o Sombrinha69 e irmão o Sombra iam muito, assim 
como a Beth Carvalho e esse pessoal mais cascudo. (PIMENTEL) 

 

Luís Filipe de Lima descreve como foi seu primeiro acesso ao repertório de 

samba antigo. Ao contrário de Marquinhos de Oswaldo Cruz, que aprendeu com o 

                                                           
67

 Bandolinista, cantor e compositor, é um dos professores fundadores da Escola Portátil de Música. 
68

 Paulo Roberto Pereira Araújo 29/09/1958. Começou seus estudos musicais ainda menino com o 

avô, o clarinetista e mestre de banda João Gonçalves Araújo. Em 1980 passa a integrar o conjunto 

"Naquele Tempo", e a participar de gravações e shows com grandes sambistas do Rio de Janeiro. A 

partir dos anos 90 passa também a atuar como produtor artístico e diretor musical de CDs, DVDs e 

shows. Atualmente é diretor musical e violonista do cantor e compositor Zeca Pagodinho. 

<http://www.choromusic.com.br/catalogo/biografias-de-musicos/paulao-7-cordas#.Wp8VB-jwbIU>. 

Acesso em: 23 jun. 2018. 
69

 Cantor. Compositor. Instrumentista. Filho de músico aprendeu a tocar violão aos nove anos de 

idade. Por esta época, participava de rodas de choro que aconteciam em sua casa. Logo depois, 

passou a frequentar a roda de samba da tamarineira, na quadra do Bloco Carnavalesco Cacique de 

Ramos, no subúrbio carioca de Ramos. Parceiro musical do cantor Arlindo Cruz. Disponível em: 

<http://dicionariompb.com.br/sombrinha/biografia>. Acesso em: 26 jun. 2018. 

http://www.choromusic.com.br/catalogo/biografias-de-musicos/paulao-7-cordas#.Wp8VB-jwbIU
http://dicionariompb.com.br/sombrinha/biografia
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vizinho Manacéia, o contato de Filipe foi por meio de fitas cassete, cuidadosamente 

gravadas por um amigo mais velho: 

 
Aprendi o repertório ouvindo vinil. Já tinha CD, mas ainda era uma 
pouco novidade, ainda era tempo de fita cassete. Então o Hélio, 
irmão mais velho do Gallotti, pegava os vinis para fazer umas fitas de 
Ismael Silva, outra só de Noel Rosa, outra só de Nelson Cavaquinho, 
outra só de Cartola, e assim a gente ia se nutrindo desse repertório, 
que também tem muito a ver com a gente na verdade nós brancos de 
classe média formação Universitária a gente se viu um pouco a trilha 
imagina sem querer comparar a gente com aquela outra geração 
iluminada da chamada década de ouro do samba, nos anos 1930 em 
que apareceram esses primeiros sambistas universitários e eram 
simplesmente Noel Rosa, Braguinha Lamartine Babo, que era um 
pouco mais velho, essa primeira geração de cantores de samba 
Chico Alves, Mário Reis, Orlando Silva, logo depois Sílvio Caldas 
começar a ir no final dos anos 1920 dos, anos 1930, Noel Rosa era 
fã do Sinhô, compositor de maxixe e depois de samba e maxixado, 
Sinhô morreu em Paquetá. Noel era fã dele. As vezes um tava com o 
pessoal do Colégio São Bento70, onde ele estudava e eles matavam 
aula pra visitar o Sinhô. (LIMA) 

 
O Circo Voador foi inaugurado em outubro de 1982 e cassado em 1996, pelo 

então prefeito Cesar Maia, e mantido fechado pelo seu sucessor, Luiz Paulo Conde, 

até 2002, quando uma ação popular movida pela produtora Maria Juçá, gestora do 

espaço, reconquistou a liberação para retornar às atividades. Palco do rock nacional 

nos anos 1980, o Circo entra aqui como subtema graças à Domingueira Voadora, 

uma gafieira com a Orquestra Tabajara que atraía o público do samba na mesma 

época, como conta Luís Filipe: 

 

Antes de me conectar com a Lapa eu tenho lembrança de ainda no 
começo dos anos 1980 ter tido uma passagem boêmia meio 
adolescente no bairro. Eu andava com músicos mais velhos, não 
tocava ainda profissionalmente, mas tinha ligação com músicos. 
Naquela época tinha um Circo Voador antigo que eu também 
frequentei. Eu não danço nada, sou maior pé de chumbo, mas eu 
adorava assistir A Orquestra Tabajara e comer o acarajé da Dona 
Gilca. Então também por isso frequentava a Lapa, o Capela. Eu já 
tinha contato anterior com a Lapa que era mais boêmia que qualquer 
outra coisa. A Lapa naquela época de anos 80 e tal era um deserto 
em termos de programação cultural. (LIMA)  

 

O palco contestador do Circo Voador talvez tenha interferido, 

involuntariamente, nas rodas de samba que se iniciavam em Santa Teresa, ainda 
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 Tradicional colégio particular carioca, frequentado por alunos de classe média e alta.  
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nos anos 1990. À interdição do espaço seguiu-se um choque de ordem, típico de 

início de mandatos de prefeitura, que acabou com as rodas de samba de Santa 

Tereza. João Pimentel descreve o episódio com o estilo caracteristicamente carioca 

de falar dos frequentadores do bairro da Lapa:  

 

O episódio de interdição do Circo Voador acho que foi em 1999 
quando o Conde tinha ganhado a eleição e o César Maia tinha 
conseguido fazer dele o seu sucessor. Eles foram assistir o show do 
Ratos de Porão71 no final do ano. Ideia de jerico que eles tiveram! Aí 
foram reconhecidos e vaiados. Assim que assumiu, em janeiro, de 
sacanagem, o Conde mandou interditar o Circo Voador, dando como 
desculpa um impedimento burocrático ou logístico qualquer. Acabou 
com Circo Voador e ao mesmo tempo tinha uma cultura de choque 
de ordem nessa esteira ele também chegou proibindo a música em 
Santa Teresa, parou a música no Sobrenatural eu lembro que outro 
lugar que tinha música também, era o Mineiro, que parou também. O 
Sobrenatural teve que se reinventar e a Sérvula voltou a investir no 
Sobrenatural como restaurante. (PIMENTEL) 

 

Para o jornalista João Pimentel, o fim das rodas de samba que aconteciam no 

Bar Sobrenatural, localizado em Santa Tereza, Zona Sul do Rio de Janeiro, 

provocou uma “migração” dos sambistas que frequentavam esta região para a Lapa.  

 

No Sobrenatural, a Sérvula dona do restaurante, foi casada com 
Wilson Moreira72 e ele levava muita gente para lá. Quem você 
imaginava eu vivia sentado naquela cadeira lá do Sobrenatural. 
Quando Sobrenatural começa a dar uma caída por conta de 
vizinhança reclamando, porque era uma zona, né? Acabava sei lá 
que horas o samba e ia até de manhã aquele negócio, e o Mandrake 
fechou por problema lá financeiro do Antônio Carlos que era o dono, 
rolou esse movimento para a Lapa: O Lefê (não posso esquecer de 
falar do Lefê), fazia parte dessa turma toda. O Lefê, o Mariozinho 
Lago73. Queria saber onde tinha um samba e eu cheguei conhecendo 
algumas pessoas, inclusive o Gallotti e sabia que tinha esses dois 
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 Banda paulista de punk Rock criada nos anos 1980 que tem como vocalista o hoje apresentador de 

TV João Gordo. 
72

 Baluarte do Samba, compositor e cantor. Criado no subúrbio carioca de Realengo. Desde criança 

interessou-se por música, tendo na família avós e tios que foram jongueiros e tocadores de caxambu. 

Foi um dos primeiros integrantes da bateria da ala dos compositores da escola de samba Mocidade 

Independente de Padre Miguel, mas em 1968 transferiu-se para a Portela. Emérito compositor de 

partidos-altos, entre seus maiores sucessos estão "Mel e Mamão com Açúcar" e "Senhora 

Liberdade", ambos de sua parceria com o sambista Nei Lopes, que rendeu dois discos importantes 

para a história do samba. Disponível em: <http://cliquemusic.uol.com.br/artistas/ver/wilson-moreira>. 

Acesso em: 12 jun. 2018. 
73

 Produtor cultural, filho do ator e compositor Mario Lago, autor dos sambas "Ai! que saudade da 

Amélia" e "Atire a primeira pedra" em parceria com o também compositor Athaulfo Alves. 

http://cliquemusic.uol.com.br/artistas/ver/wilson-moreira
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lugares, fora o subúrbio. Não tinha muita opção. Na terça-feira, se 
não me engano, era o Mandrake e na quinta era o Sobrenatural. E 
que depois foi dando problema com a vizinhança. (PIMENTEL)  

 

O produtor Luiz Francisco Almeida Cunha, conhecido como Lefê de Almeida, 

citado com frequência na maioria dos depoimentos, foi um importante ator social no 

renascimento. Lefê era economista por formação, mas se tornou o produtor cultural 

e pesquisador do samba carioca, sendo responsável pela concepção artística do Bar 

Coisa da Antiga e do Café Musical Carioca da Gema. Em depoimento ao jornal O 

Globo, em 18 de julho de 2006, o próprio Lefê Almeida conta como se deu esse 

processo:  

 

As portas da Lapa se abriram para mim em meados de 1996, quando 
fui convidado para fazer shows no Arco da Velha, que reabriu em 
outubro de 1996 com uma grande roda de samba e a apresentação 
de vários artistas e compositores. Eu ficava com a programação de 
quinta e sexta - feira (...). Saímos do Arco da Velha em janeiro de 
1997 para fazer o Bar Coisa da Antiga, que batizei com esse nome 
em homenagem ao samba de Wilson Moreira e Nei Lopes. 
Funcionava num antiquário na rua do Lavradio 100 e ficou mais 
conhecido pelo seu endereço do que pelo próprio nome. Em meados 
de 1997, Teresa Cristina74 e o grupo Semente começaram a fazer 
grande sucesso no bar que dá nome ao conjunto. Ali passou a ser 
outro grande reduto do samba na Lapa. Em junho de 2000 veio o 
Carioca da Gema, com uma estrutura de palco e som melhores do 
que as que eu tinha encontrado antes. Pude fazer uma produção 
musicalmente mais requintada. (ALMEIDA, apud REQUIÃO, 2008, p. 
178)75 
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 Cantora. Nasceu no bairro de Bonsucesso e foi criada na Vila da Penha, subúrbio do Rio de 
Janeiro. Inicialmente começou a frequentar a casa da Tia Surica, pastora da Velha Guarda da 
Portela, cantando sambas de Jair do Cavaquinho, Argemiro da Portela, Casquinha e Monarco. No 
final da década de 1990, a convite de Guaraci da Portela, começou a se apresentar no Bar Semente, 
na Lapa, centro boêmio do Rio de Janeiro. Em seguida, tornou-se uma das pessoas responsáveis 
pelo movimento de revigoração musical da Lapa. Apresentou-se em várias casas cariocas, entre elas 
Centro Cultural Carioca e o Carioca da Gema, também na Lapa. 
75

 REQUIÃO, Luciana de Sá. Eis aí a Lapa: Processos de relações de trabalho do músico nas casas 
de shows da Lapa. Tese. (Doutorado em Educação) Programa de Pós Graduação em Educação da 
Universidade Federal Fluminense. 2008, p. 188. 
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Imagem 4 – Roda de Samba no Bar Coisa Antiga. 
Fonte Foto do Arquivo Pessoal de Eduardo Gallotti, s/d. 

 

Já o Coisa da Antiga, posteriormente batizado como Emporium 100, era um 

antiquário na rua do Lavradio, número 100, na Lapa, que, durante a noite, 

funcionava como bar, onde começaram a acontecer apresentações de samba e de 

choro, com a curadoria de Lefê de Almeida. O empresário Léo Feijó, dono de uma 

casa de show na região, conta que o Coisa da Antiga foi o primeiro antiquário a 

ganhar fama e que representava um resgate aos antigos cafés cantantes da virada 

do século XIX, mas, desta vez, com predomínio dos ritmos nacionais (SILVEIRA; 

LAUS, 2016, p. 85). 

Como pontuado, a proibição da música ao vivo no bar e restaurante 

Sobrenatural em Santa Tereza, espaço de encontro de sambistas de várias áreas do 

Rio de Janeiro, foi um fato fundamental para o início do samba na Lapa, fazendo 

com que músicos e um público que aumentava aos poucos migrasse para o bairro, 

como conta o jornalista João Pimentel:  

 

Quando começa a dar problema no Sobrenatural, acontece aquela 
descida ali pra Lapa, que foi uma ideia do Lefê. Quando o Lefê vai lá 
na Rua do Lavradio 100, no Coisa da Antiga, um antiquário ali, e 
resolve fazer aquele samba, que era bizarro. Você chegou a 
frequentar? Era um monte de cadeira pendurada, mesa...era um 
antiquário que lá no fundo tinha uma roda, com uma galera, num 
espaço pequeno. O Thiago, hoje é dono do Carioca da Gema, junto 
com a Carolina irmã dele, tava começando um negócio de um buffet. 
O Lefê fez o quê? Levou esse buffet. E curiosamente começou a 
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pintar muita gente nova. O Pedrinho Miranda já ia no Sobrenatural. 
Já é um cara que veio de lá. Ele é compadre do Gallotti inclusive. Aí 
começou aparecer uma galera, Mariana Bernardes76, a mãe dela, 
Inês Perdigão e do Marcelo Bernardes...E começou a criar um 
movimento ali muito sutil.Com tempo começou aparecer uma 
garotada de instrumentista muito legal. (PIMENTEL) 

 
 

A cantora Nilze Carvalho conta do repertório de músicas antigas que 

executava no Emporium 100, com o Grupo Sururu na Roda, pontuando que as 

composições autorais demoraram um pouco para surgir. Esse mesmo movimento 

marcou a trajetória de vários grupos, como é possível observar nos depoimentos de 

João Pimentel, Marquinhos de Oswaldo Cruz e Paulo Figueiredo.  

 
O primeiro lugar que a gente foi tocar lá no Emporium 100 a convite 
do Lefê eu já tinha toda uma bagagem a gente fez um grupo botou o 
nome Sururu na Roda. E aí eu conciliei a carreira solo com o grupo 
até dois anos atrás. Eu me desliguei no grupo, a idade vai chegando 
e você vai ter que botar prioridade. Eu fiquei com o trabalho no 
Sururu na Roda e minha carreira solo aí o grupo entrou na roda na 
Lapa exatamente nos anos 2000, já frenesi total da Lapa. Foi 
interessante porque já no primeiro momento o trabalho no grupo foi 
de resgate. Nosso primeiro disco com repertório mega antigo, que é 
bom para caramba, na minha opinião, foi o primeiro disco e a gente 
deu nossa com as músicas lá de trás e o terceiro trabalho do grupo é 
que a gente começou a jogar nossas composições. (CARVALHO)  

 

Um dos primeiros palcos para a revitalização boêmia e musical da Lapa, o 

Bar Semente, foi inicialmente gerido pela professora universitária Regina 

Weissmann. Inaugurada em 1998, a casa quase foi fechada cinco anos depois, com 

a saída de Weissman, mas os músicos que ali tocavam, inconformados com o 

fechamento de um lugar tão importante culturalmente, resolveram administrar o bar 

durante alguns meses, até que, em 2004 a economista Aline Brufato, frequentadora 

do espaço, assumiu a casa.  

Após a mudança para um casarão mais espaçoso, em 2013, bem perto do 

ponto original, na Rua Joaquim Silva com Evaristo da Veiga, o Semente manteve a 

programação musical que revelou talentos da geração Lapa e que atraiu 

frequentadores ilustres como Chico Buarque, João Bosco e Ney Matogrosso. Nos 

últimos anos, a casa sofreu com a crise do país e do estado e, devido ao atual 
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 Cantora e cavaquinhista da chamada geração Lapa.  
Disponível em: <http://dicionariompb.com.br/mariana-bernardes>. Acesso em: 15 out. 2017. 
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abandono do bairro da Lapa por parte das autoridades, o estabelecimento fechou 

em 2017 – como declarou Aline, numa matéria do jornal O Globo77. 

A vocação do Bar Semente em lançar foi descrita pelo jornalista João 

Pimentel, autor de dezenas de matérias sobre o renascimento da Lapa. Janjão, 

como é conhecido, começou a frequentar a Lapa como admirador do samba, mas 

seu ofício de jornalista, em um jornal de grande circulação, contribuiu para a 

repercussão do bairro. 

 

Quando o Lefê foi para o Lavradio 10078, o Semente já existia, com a 
Regina79. Mas o Semente era uma mistureba, tinha salsa, tinha uma 
noite de choro. Cada dia que eu chegava lá o Lavradio 100 e 
aparecia um músico novo que eu nunca tinha visto na vida. Um 
garoto que veio não sei da onde. E a Lapa começou a ter esse papel. 
Depois do Lavradio 100, foi o Semente. Um dia o Cid Benjamin que é 
um amigo meu da política, que vive no samba, liga e fala assim: “ 
Janjão eu vi um vi um cara lá no Semente e você tem que ir lá ver. 
Ele vai estar lá amanhã. É o Yamandu80. Eu trabalhava no Globo 
nessa época e aí eu fui lá e fiz a matéria de capa com Yamandu em 
1998. Não quer dizer que eu tenha descoberto o Yamandu, mas, a 
primeira vez que eu ouvi falar eu fui lá ver. Eu tinha essa vantagem 
porque eu fiz esse trajeto de Santa Teresa e Botafogo até a Lapa. 
(PIMENTEL)  

 

Nos anos 2000, a Lapa se expandiu ainda mais, e músicos de outras cidades 

e até de outros países começaram a chegar. João Pimentel descreve como 

aconteciam os encontros de artistas que surgiram na Lapa e hoje se apresentam 

internacionalmente, como o bandolinista Hamilton de Holanda81:  

 

Mas as noites o Semente eram assim. E eu lembro de uma vez que 
eu tava no Festival de Música, na Cecília Meireles. Aí me convidaram 
para fazer parte de um júri do festival de choro. Acho que já tinha 
Hamilton de Holanda e Kiko Horta. Tocando cada coisa linda no 
piano. E acaba que tem aquele botequinho ali na esquina da Ernesto 
e a gente senta ali. Turma da música. Uns amigos. Aí Senta do meu 
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 Disponível em: <https://oglobo.globo.com/rio/depois-de-florescer-na-lapa-no-fim-dos-anos-1990-

bar-semente-fecha-as-portas-21920264>. Acesso em: 16 mai. 2018. 
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 Como também era conhecido o Emporium 100. 
79

 Regina Wesserman, primeira dona do Semente.  
80

 Yamandu Costa, violonista e compositor brasileiro nascido em 1980, considerado expoente de sua 
geração. Disponível em: <https://yamandu.com.br/biografia/#>. Acesso em: 20 mai. 2018. 
81

 Premiado bandolinista conhecido internacionalmente e elogiado por seu estilo único de tocar choro. 
Disponível em: <http://www.hamiltondeholanda.com/pt/biografia/Release_para_Imprensa>. Acesso 
em: 26 jun. 2018. 
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lado Nicolas Krassik82. Ele: Oi! Tudo bem? Eu sou o Nicolas do 
violino. Achei engraçado o cara com sotaque francês mas falando 
bem português. Cheio de malandragem. Depois ele foi ficando mais 
malandro ainda. Aí eu falei o pessoal vai lá no Semente. Ai chegando 
lá Yamandu tocando e Nicolas pega o violino. E a gente assim: 
‘Caramba! O que que é isso? Que dupla é essa? E aquilo ia até de 
manhã. Parcerias surgiram ali dentro.’ (PIMENTEL) 

 

Luís Filipe de Lima lembra a noite em que surgiu a ideia do Comuna dos 

Semente, em que os músicos se mobilizaram para gerir o lugar e evitar o 

fechamento da casa, em 2004, após a saída da primeira gestora do espaço, Regina 

Weissmann:  

Depois do tempo da Regina virou Comuna do Semente, depois 
desse formato a Aline ficou à frente. Eu estava gravando o primeiro 
disco do Nicolas, foi 2003 para 2004 aí o Serginho tinha convidado a 
gente pro aniversário dele no Semente. Quando a gente chegou 
tinha uma roda lá só com os melhores músicos, só gente amiga 
curtindo prestando atenção. Era uma noite mágica. Peguei o violão e 
comecei a tocar com a galera. Nicolas pegou o violino, super feliz. Aí 
tive uma ideia comecei a falar com Serginho, Zé Paulo Becker, 
Nicolas. A gente achou que podia dar certo essa coisa de gerir o 
Semente. Eu que acabei botando fogo no paiol, depois meio que dei 
uma sumida. Isso já foi em 2004. (LIMA). 

 

 

Imagem 5 Bar Semente. Na imagem Nicolas Krassik (violino) e Yamandu Costa (violão) 
Fonte: Foto do Arquivo Pessoal de Eduardo Gallotti, s/d. 
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 Violinista francês com formação jazzística que veio para o Rio estudar música popular. Fixou 
residência no Rio onde gravou CD elogiados por críticos musicais. Disponível em: 
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Fundado por Thiago Cesário Alvim, sua irmã Carolina Cesário Alvim e sua ex- 

esposa Marianna Alvim, em junho de 2000, o Café Musical Carioca da Gema, 

localizado na Avenida Mem de Sá, na Lapa, é uma das casas de samba mais 

procuradas do bairro. Nos primeiros anos, o espaço contou com a programação 

artística de Lefê de Almeida e, em 2004, a programação começou a ser realizada 

por Paulo Figueiredo. Em 2008, o próprio Thiago assumiu a tarefa de contratar os 

músicos. João Pimentel descreve como era a personalidade de Lefê de Almeida, 

que possuía divergências com Thiago em relação à programação:  

Lefê era tio do Thiago. O Lefê era um idealista, um sonhador, uma 
figura maravilhosa, inteligentíssima. Sabia tudo você possa imaginar 
de samba. Era um cara que se não me engano era economista. Eu 
não sei de onde ele tirou essa ideia, mas em algum momento ele 
começa com essa roda na Lapa. E ele não tinha tino comercial. Ele 
gostava da música, de produzir, juntar os amigos de ouvir coisa boa, 
era um cara que tinha um gargalhada. Ele criava os projetos como o 
90 Anos do Lago e Lembranças Cariocas, que depois virou um CD. 
Lefê levava a Aurea Martins para lá, o Monarco e essa turma que era 
muito referenciada por todos do samba. (PIMENTEL)  

 

O próprio Lefê de Almeida descreve como foi sua participação no 

renascimento da Lapa, em entrevista ao historiador Micael Herschmann83, 

destacando a importância cultural e econômica da região: 

 
A Lapa estava toda lá. Prontinha, mas ninguém aproveitava: Os 
Arcos, os casarios, os antiquários, etc. (...) Sempre frequentei a Lapa 
desde 1975. De tanto frequentá-la resolvi fundar e organizar a 
produção musical nos arcos da Velha. Na verdade, revitalizar a Lapa 
sempre foi um sonho meu (...) Eu convivi com Mário Lago, inclusive 
ele foi meu parceiro de samba, de copo, de mesa e de botequim... 
Foi com ele que aprendi a amar a Lapa. (...) Nos anos 1990 chamei 
meu sobrinho , o Thiago Alvim (atualmente dono do Carioca da 
Gema) para trabalhar comigo nos Arcos da Velha. (...) A Lapa estava 
lá com tudo, mas só começou a revitalizar com a música, mais 
especificamente o choro e o samba. (...) A Lapa é importantíssima 
cultural e economicamente para o Rio. (ALMEIDA) 

 

Diferente do bar Semente e do Empórium 100, o Carioca da Gema é gerido de 

forma mais comercial. Seus sócios já possuíam experiência no ramo antes de abrir a 

casa e possuíam preocupação com questões como atendimento, estrutura e 

divulgação: 
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 A entrevista pode ser vista em: HERSCHMANN, M. Lapa, cidade da música. Desafios e 
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Depois de um tempo da Lapa bombada eu lembro do Thiago já 
estava lá no Lavradio 100. Um dia ele foi me procurar e me 
perguntou se eu queria ser o assessor de imprensa do Carioca da 
Gema. Aí eu falei: “cara, não posso porque eu escrevo sobre música 
no Globo”. O Thiago foi o primeiro cara a trabalhar aquilo como uma 
coisa comercial. Antes era tudo muito amador. Para mim o sonhador 
e realizador, que começou a fazer a Lapa virar o que virou, gostando 
ou não, para o bem ou para o mal, foi o Thiago. (ALMEIDA)  
 

 

O depoimento do produtor Paulo Figueiredo alinha-se ao de João Pimentel no 

sentido de destacar o pioneirismo do Carioca da Gema em investir comercialmente 

no renascimento da Lapa: 

 
O Lefê quando fez o antiquário lá na rua do Lavradio, uma criação 
dele, o Thiago já era parceiro do Lefê. Então a esposa do Thiago 
ficava responsável pela cozinha, pelo serviço. Eu sei que uma hora o 
Thiago viu um casarão lá e ali não tinha nada, só era a calçada da 
prostituição, de travestis, naquela área da Carioca. Nego ficou doido 
com ele "mas como é que tu vai abrir uma casa aí cara" ele teve 
visão na época, já estava acontecendo movimento ali de música 
depois do antiquário e tudo a coisa já vinha há alguns anos também, 
isso foi em dois mil, e aí ele abriu e deu certo, mas só que a música 
ficou naquela coisa, naquela linha do Cartola. Era mais choro, o 
samba era sempre samba de Noel, essas coisas... Choro na Feira, 
Inês Perdigão... aí mais tarde que veio Pedro Paulo Malta, mas a 
Aurea Martins desde o início...Então era um samba super rico, 
clássico, mas com o tempo lá de trás. (FIGUEIREDO) 
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Imagem 6 - Carioca da Gema com a apresentação d a cantora Tereza Cristina e Grupo Semente. 
Fonte: Arquivo Pessoal de Paulo Figueiredo, s/d. 

 

Paulo Figueiredo explica que manteve o perfil de sambas antigos, como na 

programação artística realizada por Lefê de Almeida, executada por músicos da 

Zona Sul, com algumas exceções, mas que começou a introduzir na programação 

sambistas contemporâneos, oriundos da Zona Norte e ligados ao Cacique de 

Ramos, como Arlindo Cruz e Luiz Carlos da Vila. A mudança também atendia a uma 

demanda da casa, com um perfil menos intimista que o Emporium 100 e o Semente. 

Com capacidade para receber cerca de oitocentas pessoas, o Carioca da Gema 

precisava atrair mais público e o samba mais percussivo e dançante do Cacique de 

Ramos adaptava-se melhor a este perfil. O depoimento afina-se ao de Marquinhos 

de Oswaldo Cruz, quando ele afirma que os músicos da Zona Norte só participaram 

das apresentações nas casas de samba num segundo momento do renascimento:  

Entrei em 2004 no Carioca da Gema e fiquei até 2008. Fiquei 4 anos 
e com outro tipo de samba. Lógico que eu fazia também as coisas do 
Noel Rosa, nos aniversários, mas tinha mais outras coisas, Luiz 
Carlos da Vila, que ninguém conhecia, Moacir Luz também, Arlindo 
Cruz. Lógico que era uma coisa muito mais leve, porque em 2004 o 
Arlindo não tava estourado.. Em 2004 comecei a trazer mais o 
pessoal do subúrbio. E o Lefê era mais o pessoal da Zona Sul que 
ele levava. Era o samba também do subúrbio, mas era de uma outra 
forma, era mais como um show mesmo, um bar... não era uma roda 
de samba, uma noitada. Lefê fez vários shows, ele era uma outra 
tendência uma outra linha de produção que ele tinha. É muito legal 
você ir numa casa dessa pequena, sentar lá, pedir um vinho e ficar 
sentado ouvindo uma música dessa... não adianta você pegar a 
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garrafa e ficar ela na mão em pé e se esbarrando em todo mundo e o 
som alto, eu acho isso um pouco incômodo. (FIGUEIREDO) 

 

A preocupação de manter a casa cheia, entretanto, não impedia que o 

Carioca da Gema investisse na memória cultural brasileira. Para que as 

apresentações fossem mais relevantes e não apenas festivas, a Casa procurava 

valorizar os baluartes da música brasileira, investindo em apresentações mais 

elaboradas que atraíam matérias jornalísticas. A fórmula funcionou por alguns anos, 

mas, atualmente, o espaço está tendo que se adaptar a um novo momento: 

 

Pra não virar um oba-oba, tinha umas coisas culturais assim que 
eram mais pontuais, aniversário do Cartola, eu passei o filme do 
Cartola, aquele filme que foi lançado... O jornal dava mais espaço 
para isso, não queria falar "a música começa dez horas e acaba 
quatro." É um acontecimento pra um jornal, mas o que a publicação 
não quer é fazer merchandising de graça. Saia muita coisa porque o 
Bráulio Neto foi o eterno assessor de imprensa do Carioca, mas não 
tem mais assessoria há muito tempo. O Carioca não faz mais 
propaganda. Hoje em dia tá mandando tijolinho e redes sociais que é 
o que todo mundo faz. (FIGUEIREDO) 

  

A cantora Nilze Carvalho descreve sua participação na Lapa e como foi o 

surgimento do Sururu na Roda, um dos grupos musicais mais presentes na 

programação das casas. Nilze destaca a presença de instrumentos de sopro, mais 

utilizados no repertório de choro, que, mesmo sem atrair muito público, tinha seu 

espaço garantido. A qualidade do som também é ressaltada, indicando uma procura 

por valorização da música que estava sendo apresentada.  

 

Carioca da Gema foi uma casa que depois no Emporium 100 foi o 
que bombou mesmo. Eu trabalhei cinco anos no Carioca da Gema 
com o grupo Choro na Feira que era num dia mais alternativo, no 
início da semana. Era um grupo que tocava choro e flauta com 
saxofone e contrabaixo acústico, que era um luxo. Eu fazia o 
Casarão Cultural dos Arcos com o Sururu na Roda e com o Choro na 
Feira no Carioca da Gema. O Alfredo Galhões, que era programador 
do Centro Cultural Carioca, viu eu queria montar uma banda mas eu 
comecei a levar o Sururu e ficamos. O Centro Cultural tem uma visão 
de palco que estava próximo ao público, tinha um bom som de era 
melhor casa para se trabalhar. Carioca da Gema também é, o som é 
bom, mas a visualização não é tão boa. (CARVALHO).  

 

Alguns historiadores dizem que, em tempos idos, os bons compositores até 

frequentavam o bairro da Lapa, como Noel Rosa, mas o que se ouvia nesses 
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cabarés era música francesa ou italiana. Foi então que começaram a surgir, na rua 

do Lavradio e na da Carioca, os cafés cantantes, que seriam os famosos bares com 

música ao vivo:  

Forçoso é confessar: se a Lapa deu poema de Manuel Bandeira, 
romance de Luiz Martins, se sobre ela se escreveram cinco mil 
crônicas, infelizmente não deu a música que seria justo esperar. 
Tendo todos os elementos inspiradores dos sambistas e chorões, o 
bairro das ‘quatro letras’ só muito mais tarde, já em decadência, 
provocou meia-dúzia de sambas, músicas que não nasceram lá, que 
usaram o tema apenas como motivo, sem maior ligação com a 
realidade. (REQUIÃO, 2008, p. 191). 

 

Na já citada dissertação O Imaginário da Lapa: Apogeu, decadências e 

reconstrução, da professora de literatura Alessa Patrícia Dias da Silva, o auge da 

Lapa deu-se entre os anos de 1929 a 1938 e a decadência da região nos anos 1940, 

tendo sua causa atribuída ao Estado Novo, à Segunda Guerra Mundial e ao 

crescimento de Copacabana. A pesquisa aponta, ainda, que a chegada dos 

marinheiros americanos teria descaracterizado a região, inclusive, musicalmente, 

como descreve o escritor Moacyr de Andrade, autor de Lapa: alegres trópicos: 

 

 [...] eles fixaram-se nos bares e nos cabarés, instalando a 

modernização das vitrolas automáticas, imensas. A proliferação 
desses engenhos expulsou as orquestras e pequenos conjuntos que 
faziam a música ao vivo – violinos, violoncelos e pianos a tocar 
trechos de óperas, polcas, valsas, tangos, canções ciganas, sonatas, 

canções parisienses – até nos botequins mais modestos. (SILVA, 

2014, p. 68) 

 
No livro Lapa, cidade da música, do historiador e pesquisador Micael 

Herschmann, explica-se que, só a partir de meados dos anos 1990,  voltaram a 

surgir as casas de espetáculo que investiam em samba e choro. Segundo ele, a 

grande oferta de bares, restaurantes e antiquários atraiu o público de classe média, 

com alto nível de escolarização e de informação (HERSCHMANN, 2007). 

Em relação à polêmica do termo ressurgimento, alguns autores acreditam que 

ele se refira à renovação da boemia e não à vida musical do bairro. As entrevistas 

para a pesquisa indicam que a Lapa era de fato um bairro musical; porém, até a 

década de 1990, não se ouvia e nem se criava samba em seu território. João 

Pimentel concorda que a Lapa era um local onde existia música ao vivo, mas não 

era considerada um bairro especificamente ligado à música (SILVA, 2014, p. 100): 
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A Lapa até onde eu sei até onde eu sei se transformou, no final dos 
anos 1990, era um bairro musical. Antes era um lugar frequentado 
pela boemia, Geraldo Pereira, Noel Rosa, mas não tinha movimento 
musical. Eu acho que era um lugar assim de cabarés, que misturava 
intelectualidade até onde eu sei, não sou expert em nada, mas 
começou a aparecer gente me contando, o próprio Sérgio Cabral que 
nos cabarés tinham os músicos que circulavam ali na 
vagabundagem. (PIMENTEL)  

 

Para Luís Filipe de Lima, a Lapa sempre foi um bairro musical, com cabarés e 

gafieiras de música ao vivo e boates de dublagem. Para exemplificar a existência da 

música ao vivo e não apenas da boemia, Filipe relembra um dos símbolos da Lapa e 

arquétipo da malandragem carioca: Madame Satã.  

 

A partir dos anos 2000, muito finalzinho dos anos 1990, com exceção 
do Circo Voador, e da Fundição, que entrou no vácuo do Circo, tinha 
a salsa no Semente e tinha o Asa Branca84, com clientela e ainda 
tinha a boate Novo México, e o Democráticos85 que sempre teve uma 
tradição de bailes e uma programação na própria Rua do Lavradio. 
Eu estava lendo há pouco tempo a entrevista que Madame Satã deu 
para o Pasquim em 197186, que fala de muita coisa. O Satã ganhou 
esse apelido depois de ser preso – ele foi preso várias vezes – mas 
ficou uma primeira vez muito tempo e logo depois que saiu foi pro 
carnaval e se fantasiou de Madame Satã, que era um filme noir do 
Cecil B. DeMille, e o apelido pegou. Madame Satã se apresentou na 
Lapa e cabarés fazendo dublagens nos anos 1970. (LIMA) 

 

O malandro Madame Satã, símbolo da Lapa boêmia, aqui citado por Luis 

Filipe de Lima, era caracterizado pela polícia como homossexual, negro, sem 

nenhum laço familiar. Adjetivos que se acumulam para caracterizar uma “propensão” 

ao crime, pois, nos processos e fichas de antecedentes analisadas, percebe-se que 

Satã foi enquadrado nos mais diversos artigos do Código Penal como descreve a 

pesquisadora Muza Velasques na tese intitulada A Lapa boêmia: Um estudo da 

Identidade Carioca. Para ela, as narrativas sobre a malandragem da Lapa dos anos 

1930 e 1940 raramente ultrapassam as fronteiras dos textos literários e dos sambas 

(VELASQUES, 1994).  

                                                           
84

 Casa de música ao vivo voltada para a música nordestina.  
85

 Fundado em 19 de janeiro de 1867, na Cidade do Rio de Janeiro, com o objetivo principal promover 
entre os seus associados reuniões social, desportivas, carnavalescas foi “redescoberto” no 
renascimento com apresentações de samba e orquestras populares. Disponível em: 
<http://www.clubedosdemocraticos.com.br/32.html>. Acesso em: 22 jun. 2018. 
86

 Disponível em <http://www.tirodeletra.com.br/entrevistas/MadameSata.htm>. Acesso em: 22 jun. 
2018. 

http://www.clubedosdemocraticos.com.br/32.html
http://www.tirodeletra.com.br/entrevistas/MadameSata.htm
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É bem verdade que, estando fora das regras de conduta da 
sociedade do trabalho, o malandro é a todo momento objeto da 
repressão, produzindo-se, por parte das autoridades policiais e 
judiciárias, registros de suas manifestações. Mas, são registros 
preocupados apenas com a caracterização da delinquência e, 
embora possam revelar muito mais do que seus objetivos explícitos, 
não dão voz diretamente aos malandros. Uma rara exceção é a de 
Madame Satã, hoje um dos poucos a ter legado depoimentos 
pessoais sobre sua trajetória malandra. (VELASQUES, 1994, p. 93) 

 

Os sambistas Wilson Batista e Mario Pinto dão uma pista de que o samba 

sempre esteve presente na Lapa, em um dos versos finais da música Largo da 

Lapa, gravada em 1942. Possivelmente, o gênero não se tenha feito presente como 

na forma atual, em casas de música ao vivo, mas  dentro do imaginário mítico do 

bairro:  

Foi na Lapa que eu nasci/ Foi na Lapa que eu aprendi a ler, 
Foi na Lapa que eu cresci/ E na Lapa, eu quero morrer. 
A Lapa também tem a sua igreja/ Pra que toda gente veja, 
Onde eu fui batizado/ A Lapa, onde já não há conflito, 
Fica no 5º Distrito/ Aonde eu fui criado, 
Um samba, um sorriso de mulher/ Bate-papo de café, 
Eis aí a Lapa / Um samba, um sorriso de mulher, 
Bate-papo de café / Eis aí a Lapa 
Foi na Lapa que eu nasci... 

 

 O Segundo Declínio e as Sementes da Lapa 

Na segunda década do século XXI, o panorama da Lapa pode ser 

caracterizado como um segundo declínio, simbolizado pelo fechamento do Bar 

Semente e pela diminuição do público no local. Boa parte dos entrevistados atribui 

esse declínio à violência do bairro e à crise do país e, em particular, do Rio de 

Janeiro.  

A demora na criação de um novo repertório por parte da geração da Lapa, 

que, inicialmente, dedicava-se apenas a homenagear antigos compositores, também 

pode ser apontada como causa da diminuição de interesse do público. O jornalista 

João Pimentel afirma que as novas composições chegaram à Lapa depois da fase 

inicial do renascimento:  

 

Não foi uma turma que conseguiu ter uma importância autoral como 
como Luiz Carlos da Vila. Eu não desmereço porque acho que as 
pessoas têm que fazer as coisas. E talvez muita coisa não conheça. 
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Porque as coisas não chegam mais para mim. Eu trabalhava no 
Globo e recebia muito disco. Muita coisa não chega. As pessoas 
produzem e não sabe como distribuir aquilo. Você faz um show de 
lançamento de disco e o disco não anda. A gente não sabe da 
produção atual. Mas eu tinha essa crítica até determinado momento. 
Depois eu vi que Moyseis87 começou a compor, o João88 do 
Casuarina89 começou a compor, o Alfredo90 também. Isso no 
segundo momento. (PIMENTEL) 

 

Com boa parte da carreira ligada a matérias sobre música, João Pimentel fala 

do que ficou conhecida como “Geração Lapa”. Jovens músicos e pesquisadores que 

iniciaram sua carreira na Lapa e interpretando repertório de sambas clássicos e que 

hoje se apresentam em várias cidades e possuem vários CDs gravados com 

composições próprias: 

 

As pessoas foram se profissionalizando na Lapa. E é até importante 
no primeiro momento, trazer as coisas de volta. Eu não gosto da 
palavra resgate. Porque parece que está resgatando morto. Mas na 
verdade você relê coisas. Você traz para a luz coisas que. Quando a 
gente fala da Clara Nunes, essa geração da Lapa certamente ouviu 
Clara Nunes. Procurou saber. Mas tem uma geração que já não tem 
a menor ideia do que seja para Clara Nunes. Até porque, achava 
importante você realize repertório. Mas a Lapa teve essa mudança. 
Porque a Lapa no começo tinha isso uma galera que pesquisava. Os 
músicos estavam ali para se encontrar. (PIMENTEL). 

 

Ao mesmo tempo em que sua posição como símbolo nacional provocou uma 

ascensão do samba, esse mesmo título deixou o gênero musical numa espécie de 

pedestal. Sua imagem como música tradicional não permitia que ele fizesse parte do 

mercado musical com o “perigo” de perder sua autenticidade. De acordo com o 

musicólogo Felipe Trotta, a relação entre o samba e o mercado, durante boa parte 

do século XX, foi marcada por um paradoxo: ao mesmo tempo em que os sambistas 

tentava ocupar espaço no mercado profissional moderno, mantinham-se atados à 

valorização do passado e da história do gênero (TROTTA, 1990, p. 238).  
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 Moyseis Marques, cantor e compositor nascido em Minas Gerias e criado na Vila da Penha, Rio de 
Janeiro. Iniciou a carreira em 1998 e em 2001 começou na Lapa. Integrante da chamada “geração 
Lapa”. Possui três CDs gravados. Disponível em: <http://www.moyseismarques.com.br/>. Acesso em: 
25 mai. 2018. 
88

 Cantor, compositor, instrumentista e jornalista. Vocalista do grupo Casuarina durante dezesseis 
anos, iniciou carreira solo em 2017. Integrante da chamada “Geração Lapa”. Disponível em: 
<http://www.joaocavalcanti.com/>. Acesso em: 12 mai. 2018. 
89

 Grupo de samba carioca criado em 2001 que desenvolveu seu trabalho nos palcos da Lapa.  
90

 Cantor, violonista, compositor, ator e pesquisador, também integrante da chamada “Geração Lapa”. 
Disponível em: <http://dicionariompb.com.br/alfredo-del-penho/dados-artisticos>. Acesso em: 06 abr. 
2018. 

http://www.moyseismarques.com.br/
http://www.joaocavalcanti.com/
http://dicionariompb.com.br/alfredo-del-penho/dados-artisticos
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O fato é que os critérios de valoração de música popular são alvo de 
contínua disputa e negociação, reforçando e superando conflitos 
estéticos, sociais e políticos de cada momento através do embate 
entre grupos identificados com determinadas categorias musicais e 
seus quadros de pensamentos e visões de mundo específicos. (...) 
Ainda que a referência de qualidade seja a música “erudita” e, no 
âmbito da música popular, a chamada “MPB”, as diversas práticas 
musicais que compões o universo sonoro do mercado de música a 
todo instante buscam elevação de sua posição hierárquica através 
da valorização, em discursos e canções, de seus elementos 
característicos e dos símbolos que as identificam. (TROTTA, 1990, p. 
89) 

 
A demora no surgimento de novas composições e as oscilações do mercado 

musical, entretanto, não são a maior preocupação dos entrevistados. A crise 

econômica e a violência no Rio de Janeiro são apontadas como os grandes vilões 

da decadência da Lapa, como destaca João Pimentel: 

 

As pessoas têm medo de ir para rua nesse momento. As pessoas 
estão sem grana. Eu moro em Laranjeiras, mas o cara que mora em 
Ipanema, na Barra, na zona norte e resolve ir para Lapa, hoje ele vai 
ter que pegar um transporte público na madrugada e ninguém vai ficar 
a madrugada de bobeira no meio da rua. Tem a Lei Seca. O cara sai, 
vai com a namorada ou namorado, vai gastar de táxi pelo menos 
sessenta reais, mais a entrada, que vai ser mais quarenta reais, cada 
um mais 80 reais, aí a cerveja Long Neck vai custar 10 ou 12 reas e 
vai comer um negócio, vai para 90 reais. Eu eu tenho amigos 
desempregados que não estavam desempregados há dois anos. 
Então alguma coisa está mudando mesmo as pessoas estão com 
menos dinheiro. Quem que trabalha para o estado do Rio não recebe 
e a vida vai ficando mais difícil. (PIMENTEL) 

 

Paulo Figueiredo faz as mesmas contas que João Pimentel, concordando que 

a centralidade da Lapa deixou de atrair o público de outros bairros diante da 

violência e da falta de dinheiro: 

 
Primeiro veio violência pra caramba, eu lembro disso, começou no 
final de 2004.Não diminuiu o público não, mas já tava tendo uma 
diferença de gente na rua por causa da violência. Depois veio Lei 
Seca, ou antifumo primeiro. Lei Seca piorou, porque ninguém tem 
dinheiro pra ir de taxi e a frequência era assim: gente do Leblon, São 
Conrado, Barra... entendeu? Era classe média mesmo, não era gente 
que mora ali na Lapa nem na Tijuca. Então as pessoas passaram a 
parar de ir, porque não pode dirigir de carro, vai gastar R$80 de táxi 
ida e volta, vai beber.. Vai beirar uns quinhentos reais aí um casal, 
pra você ficar à vontade lá...A cerveja custa dez reais uma long 
neck.. A entrada R$25... então isso prejudicou muito. (FIGUEIREDO) 
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Nilze Carvalho fala um pouco do ponto de vista como frequentadora da Lapa 

e da mudança de hábito do público, provocada pela crise e pela violência no bairro, 

em consonância com os depoimentos de João Pimentel e Paulo Figueiredo: 

 
Com a crise que tá as pessoas ficam todas do lado de fora e 
ninguém paga mais para entrar. Ninguém paga para ir o show que 
está rolando dentro. Isso é uma coisa muito ruim. Antigamente a 
pessoa queria ouvir música, queria ver samba e aí falava: “vou para 
Lapa e hoje em dia é onde tem ferveção”. Lapa agora o pessoal vai 
para ver qualquer coisa que tiver rolando e se animar. O jovem sai 
por que ele não está nem aí para o dia de amanhã. Ele fica na rua e 
não tem trinta reais para entrar na casa de show. O público adulto é 
que gasta. O dia do Choro na Feira no Carioca da Gema era um dia 
que não bombava, uma quinta-feira, mas eu via as pessoas 
cantando, pedindo whisky, bebendo e comendo. Hoje em dia desse 
público adulto não vai a Lapa porque ele tem medo. (CARVALHO) 

 
Como a Lapa é uma área central, conseguia abrigar o público da Zona Norte 

e da Zona Sul. Com a violência na cidade, o trânsito entre as regiões se tornou mais 

complicado. Novas rodas de samba estão surgindo na Zona Sul, como é o caso do 

samba da Gávea, formado por expoentes da geração Lapa como Pedro Miranda91, 

Alfredo Del Penho e Luís Filipe de Lima, e o Samba no Castelinho roda de samba do 

violonista Paulão Sete Cordas enquanto outras surgem na Barra, Zona Oeste da 

cidade, e na Zona Norte, o que sugere que o público passou a consumir cultura em 

seus próprios bairros de moradia e redondezas.  

Mesmo não sendo a razão principal do declínio da Lapa, João Pimentel já 

aponta para um novo modismo do público (sobretudo aquela na faixa etária de vinte 

e cinco anos) mais interessado no Sertanejo Universitário do que no samba: 

 

Eu não sei especificar quem é de qual geração, mas você tem a 
turma do primeiro momento tem a ver com a idade também mas tem 
Pedrinho, Alfredo que era a turma que já frequentava com Gallotti o 
Lavradio 100. Mariana, essa galera, que depois foi fazer o 
Democráticos, foi ocupando espaço no Carioca e espalhou os 
grupos. Entrou bem pouco depois o Casuarina que cantava no Dama 
da Noite uma época e depois tem uma geração posterior como a 
Elisa Addor. O que eu acho que teve um aumento, como a gente já 
falou, aqui tá dando uma caída e uma turma os 20 e poucos anos 
que já tá no Sertanejo Universitário. (PIMENTEL)  
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 Cantor, compositor, pandeirista e percussionista. Nasceu em Copacabana, na Zona Sul do Rio de 
Janeiro e estudou desenho industrial na PUC-RIO. Participou ativamente do renascimento do samba 
na Lapa ao integrar o Grupo Semente com o qual se apresentou por muitos anos no Bar Semente e 
apresentava-se na roda de samba no bar Emporium 100. 
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O abandono da Lapa por parte do poder público faz com que João Pimentel 

exponha um desabafo durante o depoimento, demonstrando certo inconformismo 

com a situação de decadência do bairro e da cidade. Assessor de imprensa do 

Museu da Imagem e do Som, apesar de já não frequentar tanto a Lapa à noite, 

trabalha bem pertos dos Arcos durante o dia: 

 
Tem uma conjunção de coisas. Total desprezo poder público, pela 
Lapa quando vai fazer Olimpíadas, você criou Porto Maravilha, joga 
tudo para lá. E o coração da tua boemia? Da noite? O coração 
turístico da cidade que era Lapa e você não fez nada. Sai daqui tá 
cheio de mendigo, de cracudo, tem tiroteio, tem polícia correndo 
atrás de maluco aqui. A escada do Selarón, eu tava vendo a matéria, 
é o terceiro ponto turístico da cidade ais visitado para registrar as 
imagens do Estado do Rio de Janeiro. Eu não sei que visita é essa. 
Os caras fumando maconha no meio da rua! É uma loucura! E a 
polícia nem aí pra p**** nenhuma. (PIMENTEL)  

 

Há cerca de cinco anos, a Rua Mem de Sá foi fechada para carros, a partir 

das 18h, nas sextas e sábados, para facilitar a passagem dos frequentadores do 

bairro. João Pimentel, ainda demonstrando bastante indignação com o descaso do 

poder público em relação à Lapa, critica a medida que, para ele, prejudicou ainda 

mais as casas de samba:  

 
Essa balela de que poder público interferiu no renascimento. Nunca! 
Quem resolveu aquilo ali de alguma forma, que se mobilizou para 
melhorar minimamente, foram os comerciantes: Thiago e Plínio92 
fizeram o Polo Cultural e o Estado nunca fez nada. Quando interferiu 
foi para pior. Você fechar aquela rua lá para ninguém passar de carro 
liberou todos os ambulantes e a concorrência com as casas. Os 
donos dos estabelecimentos pagam imposto, empregado. Aí você 
chega, tem uma casa com a música sofisticadíssima e fica as 
moscas porque o cara já tem medo de sair de casa, aí eles fecham a 
rua e o cara tem que sair lá de longe andando aí. (PIMENTEL)  

 

Assim como João Pimentel, os outros entrevistados acreditam que a iniciativa dos 

músicos e comerciantes foi fundamental para o renascimento e que o poder público 

pouco interferiu. A pesquisadora Alessa Silva atribui ao poder público o 

protagonismo de uma gradual revitalização da região, por meio de iniciativas de 

preservação patrimonial do Centro do Rio, por meio do Projeto Corredor Cultural, 
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 Plínio Fróes, empresário e dono do Rio Scenarium e da cachaçaria Mangue Seco, localizados na 

rua do Lavradio. Diretor do Polo Rio antigo e da Feira Rio Antigo. 
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cuja concepção data de 197993, e propunha uma remodelagem para o bairro, 

abrangendo um conjunto de edifícios dos setores da Lapa, Cinelândia, Largo do São 

Francisco, Largo da Carioca, o Saara, Praça XV e imediações (SILVA, 2014).  

O geógrafo Frederico Irias, na dissertação A Renovação urbana da Lapa, Rio 

de Janeiro: um território de conflito?, cita três momentos da reestruturação do bairro 

da Lapa: o primeiro, relacionado à revitalização da Rua Joaquim Silva; o segundo, 

relacionado ao Projeto Pólo Novo Rio Antigo, responsável pela reestruturação da 

Rua do Lavradio e de seu conjunto arquitetônico, que se estruturou a partir da 

coalizão entre pequenos comerciantes e a prefeitura do Rio de Janeiro. E o terceiro, 

que compreende a chegada do capital imobiliário na Lapa, atraindo investimentos e 

renovação urbana (IRIAS, 2007, p. 23). 

 

Imagem 7 - Av. Mem de Sá durante o projeto Lapa Legal.  
Fonte: Foto de Carlos Ivan. Jornal O Globo 

 

O projeto Quadra da Cultura, também iniciativa do Governo do Estado, 

destinou, no início dos anos 1990, alguns imóveis para grupos culturais, como 

Teatro do Oprimido e Federação dos Blocos Afros de Afoxés do Rio de Janeiro, o 

que também pode ter contribuído para dar início ao renascimento (REQUIÃO, 2008, 

p. 170). 

As propostas acima citadas podem ter chamado atenção para a região no 

período que antecedeu o processo de renascimento, mas a falta de segurança e 
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 Nesse ano, o governado do Estado do Rio de Janeiro era Marcelo Alencar. 
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apoio cultural são facilmente observadas pelos músicos e frequentadores do bairro, 

e denotam a ausência do poder público no renascimento da Lapa e, principalmente, 

agora, em que sua atuação poderia evitar o declínio em andamento.  

No artigo “Lapa 2000”, de 2014, o programador musical Lefê Almeida interfere 

romanticamente no debate, ao afirmar que “O renascimento da Lapa é resultado do 

trabalho e da persistência de músicos, artistas, produtores e das pessoas que 

sempre acreditaram na força da nossa música popular. De minha parte, sem dúvida, 

é fruto da paixão crescente por uma cidade realmente maravilhosa e por um bairro 

que resume boa parte de sua história”. (SILVEIRA; LAUS, 2016, p. 103). 

Para Micael Herschmann, autor do livro Indústria da música em transição o 

bairro da Lapa é descrito como uma vitrine da música, onde novos talentos são 

lançados sem depender das grandes gravadoras, e é fruto da articulação 

espontânea dos empresários, artistas e lideranças locais que, num segundo 

momento, conseguiram apoio de instituições como o SEBRAE (Serviço de Apoio às 

Micro e Pequenas Empresas), SENAC (Serviço Nacional de Aprendizagem 

Comercial) e a própria Prefeitura e Governo do Estado.   

A pesquisa de Herschmann, ao se referir à primeira década do século XXl, 

sinaliza um crescimento desordenado, onde frequentadores tradicionais reclamam 

da falta de espontaneidade na localidade e muitos empresários queixam-se de não 

serem contemplados nos projetos implementados nos últimos anos, na região, com 

apoio ou orquestração do Estado, tais como o conjunto de intervenções que 

iniciaram em 2009, promovido pela Prefeitura da cidade, conhecido como “Lapa 

Legal”. 

A imensa burocracia e fiscalização fez com que muitas casas noturnas se 

tornassem um mercado cada vez mais regulado, de acordo com o empresário Léo 

Feijó. Segundo ele, o Rio Scenarium, uma das casas com melhor estrutura da Lapa, 

levou mais de dez anos para obter o alvará definitivo da prefeitura. Por conta da 

documentação do Corredor Cultural, órgão criado em 1984, para a preservação do 

casario (SILVEIRA, LAUS, 2016, p. 88). 

Apesar do desânimo com o abandono da Lapa, João Pimentel consegue 

perceber a contribuição do movimento para o samba, que recebeu, por muitos anos, 

um importante foco de atenção, que fez com que as rodas de samba de outras 

regiões do Rio também se beneficiassem do renascimento: 
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A Teresa94 tem razão. Não quis ficar chorando o fim da Lapa porque 
não é só um modismo. A Lapa do samba ou você organiza isso ou 
deixa morrer. E olha que durou mais tempo do que era para durar. O 
que eu vi de coisas bizarras durante vinte anos de samba com a 
Lapa...Pois hoje eu vejo lá a partícula responsável por esse 
movimento todo morrendo, mas o movimento de hoje, que tem 
samba no Rio de Janeiro inteiro, não tenha dúvida que isso se deve 
a Lapa. A Lapa ajudou acho que jogou um foco de luz em rodas de 
samba que aconteciam no subúrbio ou em Niterói por exemplo. 
(PIMENTEL)  
 

Paulo Figueiredo concorda que a Lapa gerou frutos, e que artistas como 

Tereza Cristina e Nilze Carvalho expandiram seu trabalho a partir da Lapa e, hoje, 

se apresentam em outras cidades do país. O samba urbano  - reinventado na Lapa - 

atraiu o interesse de jovens que procuram escolas de música livre como a Escola 

Portátil de Música, que fornece o aprendizado de instrumentos populares como 

pandeiro e cavaquinho com músicos conhecidos por quem frequenta as rodas de 

samba e choro cariocas:  

As pessoas já descobriram outras coisas. Nego já foi pra perto de 
casa, viu que tem um barzinho ali tocando, vai pra Tijuca tem outro 
bar fazendo, que mora no Méier tá fazendo, e ai a melhor coisa você 
sair do centro da cidade, quem trabalha, você vai pra casa, por causa 
da violência, você não vai mais ficar de bobeira na rua. Aí tu chega 
na tua casa, bota uma bermuda e vai ouvir um samba na esquina 
que tá rolando, que as pessoas tão fazendo. Então acho que a 
música brasileira ganhou com esses movimentos. A Escola Portátil 
de Música, que tá dando já o resultado e vai segurar essa música. 
Esse samba que se desenvolveu na lapa, saiu da Lapa e continua 
em outros lugares. (FIGUEIREDO) 

 

O músico Luís Filipe de Lima tem uma visão mais política da decadência ou 

do esgotamento da Lapa, como ele prefere colocar. Para ele, a questão acontece 

em decorrência de um processo que ocorre no Brasil: 

 

A Lapa hoje tem importância maior nessa geografia musical do Rio 
de Janeiro do que tinha na época na época você tinha música 
também espalhada por toda cidade, afinal de contas, você não tinha 
o a hegemonia da música mecânica. Hoje qualquer baile tem música 
mecânica, muito mais do que música ao vivo. Antes era mais 
distribuído: você tinha rádio, mas não tinha o chamado hi-fi. Acho 
que o esgotamento desse fluxo de aparecimento de novas casas de 
samba e não só casa de samba. E uma frase que cada vez eu digo 
mais: o mundo tá acabando. O que eu acho que tá acontecendo é 
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 O entrevistado está se referindo à cantora Tereza Cristina. 
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isso: o mundo tá acabando. O mundo como a gente conhece está 
acabando. Decadência é palavra forte, mas talvez corresponda à 
realidade. Eu prefiro usar o eufemismo esgotamento. Esse cenário 
do esgotamento do Semente, Estudantina que ficava na Praça 
Tiradentes, eu acho assim que existe uma crise econômica aí é outro 
papo complicadíssimas é uma crise econômica que a gente vive nos 
últimos anos que é para mim na minha visão ela veio a reboque de 
uma crise política forjada para que se mude o poder que tá aí e com 
isso sofre todo mundo. (LIMA) 

 

Para destacar a importância econômica do bairro, são citados dados de 2004: 

mais de 120 estabelecimentos do setor do entretenimento, que vêm atraindo, em 

média, 500 mil pessoas, gerando uma economia de, aproximadamente, 17 milhões 

de reais por mês. No levantamento desenvolvido a respeito das atividades que são 

desenvolvidas na região, pode-se constatar que quase 50% dos estabelecimentos 

estão no ramo de bares e restaurantes e que possuem uma segunda atividade 

ligada à música (HERSCHMANN, 2007). 

Apesar de a pesquisa ter sido escrita antes da crise de 2013, ela já chama 

atenção para alguns pontos de atenção a serem considerados para evitar o declínio 

que o bairro atualmente se encontra. Entre eles, a falta de apoio por parte do 

Estado, falta de crédito para empreendedores locais, gentrificação e o risco da falta 

de diversidade, onde o território se consolidaria como um local de classe média ou 

dedicado principalmente a turistas. A falta de políticas públicas para o território seria 

um risco, o que acabou se configurando anos mais tarde (HERSCHMANN, 2007). 

Refletindo acerca das manifestações culturais como uma “fala” do que está 

pulsando, sabe-se que, infelizmente, muitas vezes, as expressões da cultura popular 

receberam das elites governamentais, durante o século XX, tentativas de 

desestruturação pela repressão policial. Nesse sentido, os diversos movimentos da 

Lapa para se auto-reconstruir comprovam a falência de um discurso que estabelece, 

ilusoriamente, “bolsões de saber” nos espaços da cidade, e os opõem aos “lugares 

do prazer”. Busca-se, assim, separar conhecimento e satisfação, corpo e mente, 

como se fossem universos estanques e incomunicáveis (KUSHNIR, 2002, p. 174-

180). 

Esse quadro de políticas públicas e culturais cria uma errônea ideia:  ou 

paternalizar a cultura popular – engessando-a numa imagem idealizada –, ou 

conceder-lhe um status de inferioridade. Eessa perspectiva, que propõe congelar 

uma manifestação cultural num suposto momento de nascimento, reencenando-o 
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inúmeras vezes depois, não irá preservá-la. Muito pelo contrário, essa falsa noção 

de uma proteção irá matá-la pela asfixia que o engessamento produz (KUSHNIR, 

2002). 

 

Os Arcos — Paixão e morte (João Bosco e Aldir Blanc)95 

Cenário, cenário, cenário/ A Lapa, os Arcos, os Arcos, os Arcos/ 
Tempo, tempo, tempo/ República Velha, Estado Novo, novo tempo / 
A dança da morte ainda pode ser ouvida/ Os Dragões da 
Independência estão vivos / Pois respiram/ Em torno, as moscas e o 
tempo 

As moscas e o tempo em torno/ Os Tenentes do Diabo comandam 
as borboletas / Tenentes purificados não ousam/ Vencer os tristes 
limites de segurança / Não ousam romper os Arcos/ Sua imagem e 
semelhança 

Os mortos passam tranquilos/ Na capa de seus mistérios / No 
cemitério da Lapa/ Os apóstolos chegaram de bonde / De terno 
branco, pés descalços/ As cabeças coroadas de folhas de arruda 
nova / E lentamente seguiram/ Pelo Largo da Lapa / E depois, de pé 
sobre os Arcos/ Imóveis sobre os Arcos/ Acenderam suas velas/ 
Cantando samba de roda 

De repente, dos bueiros saíram os deuses da Lapa / E caminham 
como sombras/ Para o encontro nos Arcos / No fim da terceira noite/ 
As velas são apagadas / Os apóstolos recobrem/ O corpo sujo dos 
deuses / De carne morena e santa/ Luz del Fuego, deusa chique del 
Novo México / Dança rumba com o Estrangulador do Beco/ Que tem 
nas mãos a paixão de suas vítimas  

Rumo ao palanque aceso sobre os Arcos/ Entre bandeiras e gritos de 
vitória/O povo bêbado de sangue e água benta/ Dança a valsa da 
morte / E esquecem o resto /Entre o riso e o tresloucado gesto

                                                           
95

 Disponível em: <https://oglobo.globo.com/cultura/musica/perdida-ha-43-anos-gravacao-inedita-de-

joao-bosco-aldir-blanc-divulgada-19936973>. Acesso em: 10 jul. 2018. 

https://oglobo.globo.com/cultura/musica/perdida-ha-43-anos-gravacao-inedita-de-joao-bosco-aldir-blanc-divulgada-19936973
https://oglobo.globo.com/cultura/musica/perdida-ha-43-anos-gravacao-inedita-de-joao-bosco-aldir-blanc-divulgada-19936973
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                          MAPA 1 –Ruas da Lapa, Rio de Janeiro. Fonte: Google Maps 
 

 

 

 

 

            MAPA 2: Principais Casas de Show da Lapa, Rio de Janeiro. Fonte: Google Maps 
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             MAPA 3 – Localização do Bairro da Lapa na cidade do Rio de Janeiro. Fonte: Google Maps 
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CAPÍTULO 3: MEDIADORES CULTURAIS E OS PADRINHOS E 

MADRINHAS DO SAMBA 
 

Agenor de Oliveira, nome de registro do compositor Cartola (1908-1980), foi 

um dos fundadores da escola de samba Mangueira. Filho de operário, aos onze 

anos passou a morar no Morro da Mangueira. Muito cedo, abandona a escola para 

trabalhar, e exerce várias profissões, de aprendiz de tipógrafo a servente de 

pedreiro. O compositor participou da fundação do bloco de carnaval “Os 

Arengueiros” do qual surge a Escola de Samba Mangueira, fundada em 28 de Abril 

de 1928. Tanto as cores, verde e rosa, quanto o nome foram sugestões de Cartola. 

O compositor mangueirense foi um dos sambistas procurados por Chico Alves, como 

conta Monarco: 

 

A verdade é que o próprio Cartola me falou e seu Carlos Cachaça96 
também, que o Chico tinha um intermediário que chamava-se Clóvis. 
Mandaram ele procurar o Cartola, para comprar um samba dele 
chamado “Divina Dama”. O samba era bonito e o Chico: " - é para 
comprar. Eu já conheço o samba. Daí Cartola passou a vender, 
vendeu para Mário Reis “Perdão Meu Bem” olha como o samba do 
Morro vai entrando, eles vão sentindo uma coisa diferente do samba 
do asfalto que o samba do asfalto tinha uma coisa a favor que era a 
mídia, tocava no rádio para lá e para cá a pessoa tinha que aprender, 
e o sambista está lá do Morro... O pessoal ficava escondido lá no 
Morro, não gravava, não tinha acesso. Que que Cartola fez? Vendeu. 
Samba de Cartola, direitos cedidos a Francisco Alves. O samba era 
difundido, Cartola ainda ganhava um dinheirinho. É melhor do que 
ficar lá no baú lá no morro sem fazer nada. Eu acho que ajudou, 
ajudou porque o pessoal passou a respeitar mais o pessoal do 
Morro. (MONARCO)  

 

Cartola apresenta, na rádio, com Paulo da Portela, o programa A Voz do 

Morro, em 1940. No fim dos anos 1940, ele se desentende com o presidente da 

Mangueira, afasta-se da escola de samba e se isola da carreira musical. Em 1956, é 

redescoberto pelo jornalista Sérgio Porto, que o encontra trabalhando como lavador 

de carro, em uma garagem, em Ipanema. Casado com Eusébia Silva do 

Nascimento, a Zica, inaugurou, no centro do Rio de Janeiro, na Rua da Carioca, o 

restaurante Zicartola, que será abordado adiante97. O compositor Monarco conta que 

                                                           
96

 Carlos Moreira de Castro, conhecido como Carlos Cachaça, foi um compositor brasileiro e um dos 
fundadores da GRES Estação Primeira de Mangueira. 
97

 Disponível em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa11957/cartola>. Acesso em: 22 mai. 
2018. 

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa11957/cartola
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Cartola conseguiu sucesso comercial compondo um samba mais “lento”, associado 

ao formato tradicional, produzido por sambistas do morro, em contraponto ao 

“samba novo” da turma do Estácio: 

Cartola foi fazer sucesso mesmo, ganhar dinheiro, com samba com 
andamento mais lentinho, ele falou "não faço mais samba corrido", 
ele falou para mim. Cartola foi ganhar dinheiro com "Bate outra vez 
com esperanças o meu coração...” e “Ainda é cedo amor.", assim. 
Ele compôs isso muito bem, então ele se vestiu naquele mundo ali 
"vou ficar aqui, que tá dando certo" e ele era bom em tudo. Se você 
chegar num dia de carnaval em cima de um trio elétrico se você 
cantar “As rosas não falam” ninguém vai te dar vaia. (MONARCO) 

 

Ao longo do depoimento do Monarco, o termo “tradicional” é muito citado, 

sugerindo sempre um contraponto entre o genuíno e o moderno. No artigo “Cultura 

popular, um conceito e várias histórias”, a historiadora Marta Abreu faz uma 

provocação ao perguntar se é possível construir uma nova perspectiva da cultura 

popular a partir dos conflitos, intercâmbios e sincretismos com as chamadas culturas 

das elites, indústrias culturais e modernidades (ABREU, SOIHET, 2003).A dicotomia 

entre o tradicional e o moderno (ou contemporâneo) pode ser lida pela chave do 

conceito de “tradição inventada” - criado pelo historiador Eric Hobsbawn -, no qual 

um conjunto de práticas, de natureza ritual ou simbólica, visam inculcar certos 

valores e normas de comportamento através da repetição, o que implica, 

automaticamente; uma continuidade em relação ao passado (HOBSBAWN, 2012).O 

antropólogo Néstor Canclini faz outra provocação, ao perguntar: “Por que a questão 

do híbrido adquiriu ultimamente tanto peso se é uma característica do 

desenvolvimento histórico? O conceito de hibridismo caracteriza-se por processos 

socioculturais nos quais estruturas ou práticas discretas, que existem de forma 

separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e práticas” ( CANCLINI, 

2008). 

No fim da década de 1950, o samba passou por um movimento de renovação 

difundido a partir da Zona Sul do Rio de Janeiro, tendo como marco fundador a 

música “Chega de Saudade”, escrita pelos compositores Tom Jobim e Vinícius de 

Moraes (LOPES; SIMAS, 2016). Monarco revela que a relação entre os músicos de 

bossa nova e de samba era de admiração, mas que existiam conflitos gerados por 

diferenças sociais. De acordo com Monarco, o tema da realidade vivida pelos 

compositores do Morro incomodava alguns bossanovistas de origem abastadas:  
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Essa garotada veio com os pés deles, porque eles gostaram, 
acharam uma coisa pura, entendeu? Deram muita força para gente, 
que ali eles idolatraram Nelson do Cavaquinho. Tu vê que o Vinícius, 
quando acaba o samba "a benção, Nelson Cavaquinho, a benção 
Geraldo Pereira". O Vinícius respeitava o samba de Morro. Agora 
tinha uma turminha da bossa-nova aí que olhava a gente com 
desdém, tá bem... mas o Vinícius não! Eu não tenho nada contra a 
bossa-nova, outro papo. Só to dizendo a você que a gente sentia, a 
gente sente quando rosnavam pra gente, como quem diz "Lá vem 
esses caras falar de Morro aí,"Tinhorão98 defendeu o pessoal, 
Tinhorão defendeu, "eles tem que falar de morro" que dizem que o 
pessoal falou que samba de escola de samba só fala em Morro não 
sei que... aí Tinhorão falou "eles tem que falar de Morro, ele não 
moram em Ipanema. (MONARCO) 

 

 

Imagem 8- Odete Lara (esquerda), Dorival Caymmi (sentado), Zé Keti, (gravata), Tom Jobim (ao 
violão) e Cartola (camisa listrada) no bar e restaurante Zicartola.  

Fonte: APESP, Coleção Jornal Última Hora. Ano 1963-1965 
 

 

 

 

Frequentado por músicos da bossa nova, compositores de samba e 

intelectuais, o “Zicartola” (1963-1965) foi um espaço musical localizado num sobrado 

da Rua da Carioca, nº 53, Centro, Rio de Janeiro e administrado pelo compositor 

Cartola e sua esposa Dona Zica, ambos nascidos no Morro da Mangueira, Zona 

                                                           
98

 José Ramos Tinhorão, reconhecido pesquisador de música popular brasileira. Publicou o livro 
História Social da Música Brasileira.  
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Norte do Rio de Janeiro. Como descreve o historiador Maurício Barros de Castro, no 

livro Zicartola: Política e samba na casa de Cartola e Dona Zica (CASTRO, 2004). O 

lugar tornou-se moda na noite carioca, com filas que  transbordavam até a Praça 

Tiradentes, como contou o primeiro mestre de cerimônias da casa, o poeta Hermínio 

Bello de Carvalho. Enquanto expoentes da música brasileira se apresentavam no 

sobrado, muitos deles desconhecidos ou esquecidos do universo de rádios e 

gravadoras, um público jovem, vindo da Zona Sul carioca, buscava encontrá-los na 

casa do samba. 

O Rosa de Ouro, idealizado pelo compositor, poeta e produtor musical 

Hermínio Bello de Carvalho, foi um musical gestado nas experiências ocorridas no 

Zicartola. A estreia do Musical aconteceu em 18 de março de 1965, no Teatro 

Jovem, localizado no bairro de Botafogo, Zona Sul do Rio de Janeiro. Previsto para 

ficar em cartaz por um mês, o musical seguiu em temporada na mesma cidade por 

um ano, chegando a ter uma versão itinerante, por alguns meses, em diferentes 

cidades do país.  

Bem como os espetáculos do Show Opinião, de 1964, idealizado pelo 

movimento estudantil, o Rosa de Ouro foi representativo como ponto de resistência 

cultural durante a ditadura militar. O jornalista e crítico musical João Máximo 

descreveu que, na década de 1970, aconteceu o agigantamento das escolas de 

samba e, só então, compositores veteranos como Nelson Cavaquinho e Cartola 

chegam ao disco, enquanto a geração pós-bossa nova — Chico Buarque, Caetano 

Veloso, Gilberto Gil — sobrevive à Era dos Festivais para criar obras definitivas, 

incluindo sambas. 99 

No final dos anos 1950, a Bossa Nova iria abalar toda a estrutura de criação e 

audição, baseada nos gêneros estabelecidos, na medida em que procurava uma 

renovação dentro da tradição do samba. Um outro grupo social (classe média 

branca e internacionalizada) apropriou-se dos materiais originais da música 

brasileira, diretamente influenciados pela indústria cultural. Tinhorão defende a tese 

da expropriação da música popular pela classe média, cuja consequência inevitável 

foi a perda de referenciais de origem, dando, como exemplo, o grupo de Vila Isabel, 

nos anos 1930 e a Bossa Nova, no final dos 1950 (FRANCESCHI, 2010). 

                                                           
99

 MÁXIMO, João. Jornal O Globo. Caderno especial 100 anos de samba: Um passeio pelo gênero ao 
longo das décadas. Disponível em: <https://oglobo.globo.com/cultura/musica/100-anos-de-samba-um-
passeio-pelo-genero-ao-longo-das-decadas-20548163>. Acesso em: 20 jul. 2018. 

https://oglobo.globo.com/cultura/musica/100-anos-de-samba-um-passeio-pelo-genero-ao-longo-das-decadas-20548163
https://oglobo.globo.com/cultura/musica/100-anos-de-samba-um-passeio-pelo-genero-ao-longo-das-decadas-20548163
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A análise destaca o livro de Muniz Sodré, publicado nos anos 1960, em que o 

escritor aborda a expropriação, mas a explicava do ponto de vista mais estrutural, 

como lógica de um processo produtivo que deu à classe média poder econômico 

para influenciar a indústria fonográfica. Muniz Sodré destaca a importância do negro 

na formação do samba e seus vínculos religiosos, que se mantêm como marca de 

origem. O samba é visto, então, como um movimento de continuidade e afirmação 

dos valores culturais negros, uma cultura não oficial e alternativa que seria uma 

forma de resistência cultural. 

 
Samba que não tem Teleco Teco lá no morro é chaveco”. Isso aí é o 
seguinte: o samba tem que ter Teleco Teco, tem que ter um cavaco, 
um pandeiro, tamborim. "Olha que a rapaziada está sentindo a 
falta..." por aí...isso que é o samba do morro. Assim é que o pessoal 
do Estácio chegou, que havia o samba amaxixado naquela época "O 
chefe de polícia..." muito bonito, mas o pessoal do Estácio 
reclamava, Ismael e tudo. Eu vi Ismael falar assim: "Como é que a 
gente pode evoluir com esse samba assim? Cantar, sair sambando?" 
Aí a gente então "Se você jurar que me têm amor". Então eu respeito 
muito o Estácio porque "a primeira escola de samba surgiu no 
Estácio". Não sou eu só que respeito não, a minha Portela respeita, o 
pessoal do Estácio, "A turma do Estácio. (MONARCO). 

 

Monarco descreve, aqui, a transição do samba “amaxixado”, mais lento, para 

o samba enredo dos desfiles, com ritmo que facilitava os movimentos dos sambistas 

e a evolução do desfile. O chamado Samba do Estácio - também conhecido como 

samba de sambar, devido ao andamento mais dançante – representou uma 

renovação por apresentar novas características em relação ao que era feito por 

percussores como Sinhô e Donga, incluindo, assim, novos atores sociais à história 

do ritmo (FRANCESCHI, 2010).  

Foi no bairro do Estácio, em 1928, que surgiu a primeira de escola de samba, 

a Deixa Falar, de acordo o pesquisador musical Ricardo Cravo Albin. A região era 

habitada por parte dos moradores expulsos do centro da cidade, durante as já 

citadas obras do prefeito Pereira Passos, como contam Nei Lopes e Luiz Antonio 

Simas, no verbete “Estácio”, do Dicionário da História Social do Samba (LOPES; 

SIMAS, 2016).  

Descrito como um homem elegante e de bela voz, o cantor Chico Alves foi 

pioneiro na compra de sambas e era no Estácio que ele negociava músicas e 

parcerias com músicos como Ismael Silva, Bide, Nilton Bastos, Brancura, Bucy, 

Baiaco, Marçal – a turma do Estácio da qual se refere Monarco, responsáveis pelo 
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estilo de samba diferente da primeira geração, introduzindo instrumentos como o 

surdo e a cuíca.  

A pobreza em que se encontravam muitos compositores fazia com que eles 

vendessem suas composições, perdendo, assim, os direitos sobre suas obras. Em 

alguns casos, ainda ficavam com a autoria, em outros, nem isso. Chico Alves 

também comprava parceria nas músicas em que dividia o lucro, mesmo sem compor 

nem um verso, como descreve a escritora Lena Benzecry:  

 

Consta, em diversas narrativas, que as aparições de Ismael diante 
do público, nos shows que Chico dava, eram acompanhadas de um 
terrível gesto do cantor: Chico chamava Ismael ao palco, estendia 
seu braço e dizia: “Este é Ismael Silva, um preto de alma branca”. 
Ismael, não gostava nem um pouco disso, mas suportou a 
humilhação por muito tempo. (BENZECRY, 2008, p.101) 

 

A expressão “negro de alma banca”, que teria sido utilizada pelo cantor Chico 

Alves, é um conhecido exemplo de como o racismo funciona no Brasil, por meio de 

mecanismos que buscam “embranquecer” o negro, sobretudo aquele que tem algum 

tipo de ascensão social ou econômica. Na composição Identidade, o sambista Jorge 

Aragão critica o termo em seus versos: “Se preto de alma branca pra você é o 

exemplo da dignidade. Não nos ajuda, só nos faz sofrer. Nem resgata nossa 

identidade”. 

Como nos lembra Paulo Lins, a letra da música “Me faz Carinhos”, primeiro 

samba de Ismael Silva, que foi vendido para Chico Alves sinaliza o preconceito de 

cor e a rejeição que o negro vivencia, na segunda estrofe: “Se eu fosse um homem 

branco/ Ou por hora mulatinho/ Talvez eu tivesse a sorte/ De gozar dos teus 

carinhos”. A música, registrada em 1925, fez muito sucesso nas rádios e, 

provavelmente não causou nenhum desconforto por parte da sociedade que ele 

criticava (LINS, 2012). 

 

Mulher, tu não me faz carinho /Teu prazer é de me ver aborrecido 
Ora vai, mulher, se estás contrariada / Tu não és obrigada a viver 
comigo 
 
Se eu fosse um homem branco / Ou por outra mulatinho 
Talvez eu tivesse sorte / De gozar os teus carinhos 
A maré que enche e vasa / Deixa a praia descoberta 
Vai-se um amor e vem outro / Nunca vi coisa tão certa 
 
Oh! meu bem, o teu orgulho / Algum dia há de acabar 
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Tudo com o tempo passa / A sorte é deus quem dá 
Vou-me embora, vou-me embora / Somo já disse que vou 
Eu aqui não sou querido / Mas na minha terra eu sou 

 

Nas décadas de 1920 e 1930, a preocupação em redefinir a nacionalidade e a 

tradição das manifestações musicais do povo brasileiro reuniu intelectuais de vários 

setores e a música brasileira tornou-se objeto de um amplo debate para preservar a 

memória musical do Brasil. De acordo com Napolitano e Wasserman:  

 

A mobilidade territorial das experiências musicais como o eixo 
Estácio – Morro, ou Morro – Asfalto, e a diversidade de ritmos 
difundida pelas rádios não faziam parte do grupo social que havia 
configurado, inicialmente, o mundo do samba. Todos estes 
elementos foram disciplinados e classificados sob a égide da tradição 
sobretudo num momento em que o popular e o nacional eram as 
categorias de afirmação cultural e ideológica por excelência. 
(NAPOLITANO; WASSERMANN, 2000, p.171) 

 

O samba no “estilo novo” da turma do Estácio – formada pelos compositores 

Ismael Silva, Baiaco e Brancura -, e o samba no “estilo antigo” de Donga, Sinhô e 

Pixinguinha ainda se misturavam no Rio de Janeiro, no começo da década de 1930. 

Noel, parceiro de Ismael Silva, uniu-se aos compositores do Estácio e se 

transformou em uma espécie de ponte entre morro e asfalto, como conta Monarco: 

 
Noel... eu não sei se a palavra certa... era um samba mais urbano, 
mas o Noel nós gostamos dele porque ele era um garoto que a 
família queria que ele fosse médico, fosse estudar medicina, essa 
coisa toda, mas ele adorava o morro... e fazia aquelas coisas 
galhofeiras, né ‘Seu garçom faça o favor...’ fazia graça, entendeu? 
Uma linguagem popular, que se enquadrava com o pessoal do 
Morro. Ia procurar Cartola, atravessava a rua 8 de dezembro, ia para 
lá. Gostava de compor com os negros do Morro... Um dos maiores 
parceiros de Noel é Ismael Silva, que saía lá do bairro dele lá para ir 
para o meio da zona ali do baixo meretrício para ficar com Ismael ali, 
Aracy também ia atrás dele e tudo. Noel adorava a Mangueira, esse 
samba ‘Lá no Morro de Mangueira, bem em frente à ribanceira’, se 
ele morasse na Vieira Souto ele não ia fazer um samba desse. 
(MONARCO) 

 

Noel Rosa, conhecido como “O poeta da Vila”, nasceu em 1910 e morreu 

ainda jovem, aos 27 anos, deixando uma extensa obra, apesar da breve vida. 

Nascido em família de classe média e criado no bairro de Vila Isabel, Zona Norte do 

Rio de Janeiro, ingressou, por pressão dos pais, na Faculdade de Medicina, que 
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viria a abandonar três anos depois.100 Em suas composições, Noel apresenta o 

subúrbio como reduto do samba, anteriormente associado, apenas, aos morros 

cariocas, como pode ser visto na letra de “Eu vou pra Vila”, lançada no carnaval de 

1931:  

 

Não tenho medo de bamba/Na roda do samba  
Eu sou bacharel / Andando pela batucada  
Onde eu vi gente levada/ Foi lá em Vila Isabel  
Na Pavuna tem turuna/ Na Gamboa gente boa  
Eu vou pra Vila/ Aonde o samba é da coroa 
Já saí de Piedade/ Já mudei de Cascadura 
 
Eu vou pra Vila/ Pois quem é bom não se mistura  
Quando eu me formei no samba/ Recebi uma medalha 
Eu vou pra Vila / Pro samba do chapéu de palha  
A polícia em toda a zona /Proibiu a batucada  
Eu vou pra Vila / Onde a polícia é camarada. 
 
 

Na mesma composição, nos versos “A polícia em toda a zona101/ Proibiu a 

batucada/ eu vou pra Vila/ Onde a polícia é camarada”, o poeta faz uma crítica à 

perseguição policial. Segundo os escritores João Máximo e Carlos Didier, autores de 

Noel Rosa: uma Biografia,  os versos apontam, ainda, para uma separação social102. 

O samba da Cidade Nova, desenvolvido na Casa da Tia Ciata, e frequentado por 

políticos e intelectuais, começou a ser tolerado pela polícia. Já o samba e as 

cerimônias de terreiro no morro, frequentado por compositores do Estácio, 

continuaram sendo invadidos (MAXIMO; DIDER, 1990, p. 175). 

Como já apontado no capítulo 1, baseado no conceito de mediação cultural, 

do antropólogo Gilberto Velho,— em que indivíduos, especialmente em meio 

metropolitano, deslocam-se e têm contato com universos sociológicos, estilos de 

vida e modos de percepção da realidade distintos e mesmo contrastantes não só 

fazem esse trânsito, mas desempenham o papel de mediadores entre diferentes 
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 ALBIM, Cravo. Dicionário da MPB. Disponível em: <http://dicionariompb.com.br/noel-
rosa/biografia>. Acesso em: 05 abr. 2018. 
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 Ainda segundo João Máximo e Carlos Didier, os compositores do Estácio eram ‘frequentadores da 
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e atuais herdeiras, não permitiram uma nova edição. Disponível em 
<http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2013/09/1345043-impasse-congela-reedicao-da-biografia-de-
noel-rosa.shtml>. Acesso em: 22 mai. 2018. 

http://dicionariompb.com.br/noel-rosa/biografia
http://dicionariompb.com.br/noel-rosa/biografia
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2013/09/1345043-impasse-congela-reedicao-da-biografia-de-noel-rosa.shtml
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2013/09/1345043-impasse-congela-reedicao-da-biografia-de-noel-rosa.shtml


 

    86 

mundos—, a pesquisadora Lena Benzecry aponta os compositores do asfalto como 

mediadores culturais (BENZECRY, 2008). 

A dissertação defende a tese de que parcerias estabelecidas entre os 

músicos do povo, também descritos no texto como compositores do morro ou da 

primeira geração do samba, e atores sociais representados por Sinhô, Mario, Chico, 

Ismael, Nilton e Noel, descritos como compositores do asfalto, que segundo a autora 

contribuíram no processo de legitimação do samba. A dicotomia morro x asfalto  

justifica-se devido à geografia da cidade e às reformas urbanas a que foi submetida, 

comandadas pelo urbanista Pereira Passos, no início do séc. XX.  

Ao descrever a relação entre o compositor Sinhô, não branco e de origem pobre e 

do cantor Mario Reis, de família abastada e pele clara, a pesquisadora coloca que o 

perfil de alta sociedade, beleza e elegância do intérprete auxiliaram o samba a 

perder o seu caráter marginal e entrar nos salões da sociedade e cita o depoimento 

do ator Mario Lago na biografia do cantor Mario Reis: “Samba era coisa de 

malandro, de gente pobre. De frequentador das apimentadas burletas da Praça 

Tiradentes. Um samba era composto num morro, para ser ouvido em outro morro. 

Mario Reis trouxe o samba para a cidade, com extremo refinamento” (GIRON, 2001, 

p. 69).  

O estudo dialoga como o livro Mistério do Samba, no qual o antropólogo 

Hermano Vianna atribui ao encontro de atores sociais da elite (políticos e 

intelectuais) e das classes populares (sambistas) a aceitação do samba por parte da 

sociedade brasileira:  

A existência de indivíduos que agem como mediadores culturais e de 

espaços sociais onde essas mediações são implementadas, é uma 

ideia fundamental para a analise do misterio do samba. A cultura 

brasileira é uma cultura heterogênea, em que podemos notar a 

coexistência, harmoniosa ou não, de uma pluralidade de tradições 

cujas bases podem ser ocupacionais, étnias, religiosas etc. (VIANNA, 

1995, p. 34) 

 

A contribuição dos mediadores culturais para a popularização do samba é 

indiscutivel, mas a existência desse ator social aponta para uma questão: a 

necessidade de um indivíduo que atue de ponte entre o morro e o asfalto, entre 

pobres e abastados, entre negros e brancos não revelaria o preconceito racial 

latente na sociedade brasileira?  
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Sem desmerecer a importante cooperação de pessoas próximas e estimadas 

pelos sambistas, é fundamental refletir se o papel do mediador cultural existiria caso 

o preconceito racial da sociedade brasileira não fosse estruturante. Ao longo da 

história do samba, muitos politicos, intelectuais e artistas, influenciaram a trajetória 

do gênero até sua ascensão a simbolo nacional. No depoimento do produtor Paulo 

Cesar Figueiredo, é possível notar a influência de alguns deles: 

 

Eu acho que o samba não é do palco, eu acho que o samba é do 
terreiro. Veja bem... essa é uma visão minha: o Rosa de Ouro que o 
Hermínio103 criou em cima desses personagens dos terreiros, e criou 
um espetáculo musical, entendeu? O Sérgio Cabral pai104 ele fazia 
isso, mas tentava botar o sambista com o pessoal da zona sul, por 
que ele achava que os universitários tinham que conhecer o Zé Keti. 
A Nara Leão ficou encantada quando conheceu o Zé Keti no Opinião, 
e cantou e gravou Cartola, conheceu Cartola. Então tinha sempre 
alguém... que o Sergio Cabral também é suburbano. Ele fazia essa 
ponte para mostrar para às pessoas da zona sul, do centro, senão o 
samba ia ficar lá. É um apartheid, mas que é natural, eu não vejo 
isso como uma coisa ruim não, é difícil falar essa coisa ‘ah o samba 
não é do palco’ passa a ser do palco porque as pessoas são geniais, 
os personagens tão bons que querem levar para todo mundo ver. 
(FIGUEIREDO). 

 

O pesquisador e compositor Hermínio Bello de Carvalho e o pesquisador e 

jornalista Sérgio Cabral, por exemplo, são descritos, no depoimento de Paulo 

Figueiredo, como mediadores culturais, ao fazerem a ponte entre os sambistas do 

morro e os artistas e público da Zona Sul. A parceria entre a cantora Nara Leão, já 

conhecida por meio do movimento da bossa nova, agregou valor a seu repertório, 

com canções de cunho social, e contribuiu para a carreira do cantor e compositor Zé 

Keti, até ali pouco conhecido do grande público.  

No depoimento, é possível perceber que Paulo Figueiredo acredita na 

relevância da relação entre os mediadores culturais e sambistas, mas atribui a 

popularidade do gênero à genialidade dos compositores do morro.  

O cantor Nelson Sargento, um dos integrantes do Rosa de Ouro, descreve 

como foi sua entrada no projeto, de 1965 e a surpresa em ser convidado a participar 

de uma apresentação em um teatro da Zona Sul do Rio. Como, em 1942, o cantor já 
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 Poeta, compositor e produtor musical. Criador do projeto Rosa de Ouro, de 1965. Disponível em: 
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fazia parte da ala dos Compositores da Mangueira, é possível notar a dificuldade do 

sambista em mostrar seu trabalho fora do morro105.  

 

Elton foi no morro da Mangueira e me mandou ir no Teatro Jovem. 
Eu pensei que era para pintar o teatro, porque eu era pintor de 
paredes nessa época. Quando cheguei lá em Botafogo, estava 
aquele aparato todo, Paulinho da Viola, Jair do Cavaquinho, 
Anescarzinho, Elton Medeiros, Hermínio Bello de Carvalho… aí me 
disseram que eu estava ali para participar como artista do 
espetáculo. (SARGENTO) 

 

Assim como os pesquisadores Hermínio Bello de Carvalho e Sérgio Cabral, 

muitos artistas fizeram a ponte entre o samba do morro e o público de diversas 

classes sociais. No artigo “Tem orixá no samba: Clara Nunes e a presença do 

candomblé e da umbanda na música popular brasileira”, a pesquisador Raquel 

Baptista Bakke afirma que a cantora Clara Nunes contribuiu para que as religiões 

africanas chegassem a um público mais amplo que os do terreiro de uma forma 

positiva, sem folclorizá-las. Bakke descreve a transição do repertório de boletos para 

os de samba: 

 

A cantora aparece com a pele bem alva, contrastando com o cabelo 
escuro e liso, penteado à moda das cantoras de rádio das décadas 
de 1940 e 1950. A intenção desse disco é apresentar uma nova 
cantora a um público consumidor de boleros e de baladas 
românticas. A segunda imagem refere-se ao momento em que Clara 
muda a direção de sua carreira, aproximando-se do samba urbano 
carioca e da temática afro-religiosa. É a primeira vez que Clara 
encarna, num LP, a personagem que se tornaria marca de sua 
carreira, a guerreira Filha de Ogum com Iansã. (BAKKE, 2007) 

 

Conhecida como madrinha do samba, a cantora Beth Carvalho iniciou a 

carreira profissional no início dos anos 1960, em shows de bossa nova, e chamou 

atenção do público, ao interpretar a música "Andança" - composta por Danilo 

Caymmi, Edmundo Souto e Paulinho Tapajós - no Festival Internacional da Canção, 

de 1968. Alguns anos depois, começou a interpretar composições de sambistas 

como Nelson Cavaquinho e Cartola e, em 1978, gravou um disco com várias obras 
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 Disponível em: <http://dicionariompb.com.br/nelson-sargento/biografia>. Acesso em: 22 jul. 2018>. 
Acesso em: 16 jun. 2018. 

http://dicionariompb.com.br/nelson-sargento/biografia


 

    89 

de compositores do Cacique de Ramos.106 Beth Carvalho convidou o cantor Zeca 

Pagodinho, até então desconhecido do público, para participar do disco intitulado 

Suor no Rosto, em 1983 e, três anos depois, Zeca tornou-se um dos cantores mais 

conhecidos do Brasil, em meio a uma fase de sucesso do pagode.  

Beth Carvalho é um exemplo de mediadora cultural, por ser uma artista de 

classe média da Zona Sul, com projeção no mercado, que, ao gravar composições 

de sambistas da Zona Norte, aumentou seu próprio sucesso e abriu caminho no 

mercado fonográfico para os músicos do Cacique de Ramos. O escritor Sérgio 

Cabral descreve a cantora no encarte do disco LP Canto Por Um Novo Dia, 1973:  

 

Se eu tivesse que inventar uma cantora, ela haveria (naturalmente) 
de ter uma voz muito bonita. Depois, eu a treinaria bastante para 
cantar bem, aprendendo os segredos da colocação da voz, das 
divisões, da respiração, da impostação, da naturalidade, essas 
coisas que se aprende na escola (...) E diria finalmente para cantar 
as coisas que vêm do povo. As músicas feitas pelos gênios do povo, 
impregnadas de talento e limpas das ambições comerciais e da 
neurose da novidade, tão próprias dos compositores de classe 
média. Sugeriria que ela servisse de ponte entre a cultura popular e o 
consumo, não deixando que o objetivo prejudicasse a origem. Teria 
que ser, portanto, uma cantora de muito talento. Beth Carvalho me 
poupou este trabalho. Ela já existe. (CABRAL, 1973).107 

 

No trecho da apresentação, Cabral cita Beth Carvalho como uma ponte entre 

cultura popular e o consumo, como uma cantora com técnica, ou seja, com acesso a 

estudo vocal, o que, nem sempre, está ao alcance dos gênios do povo. É possível 

compreender, então, que Sérgio Cabral via a necessidade de uma cantora de 

origem diferente dos compositores do povo para atingir o público de forma mais 

ampla.  
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Imagem 9 - Nelson Cavaquinho, Beth Carvalho, Cartola e Dona Ivone Lara. 

Fonte: Arquivo Pessoal de Antônio Domingos, s/d. 
 

O poeta Vinícius de Moraes fez outros elogios à cantora, no encarte do disco 

Mundo Melhor, de 1976. Nele, o poetinha faz referência não só à bela voz, mas 

também à beleza e doçura da cantora, nascida em 1946.108 

 

Apenas três anos após dar início à sua carreira como sambista, 
novamente recebe elogios em seu disco, dessa vez do poeta, 
compositor e diplomata Vinicius de Moraes. Ele inicia: Beth Carvalho, 
como o nome indica... Repito: Beth Carvalho. Pra bom entendedor, 
duas palavras bastam. Só podia ser nome de moça carioca, meiga e 
bonita, e cheia de bossa pra cantar samba. Não deu outra coisa. 
Beth Carvalho é um encanto de pessoa, e sua vocação para o 
samba é absolutamente visceral. Estudou piano e violão, é claro, e 
praticou balé, arte na qual é amarrada e de que sofre frequentes 
recaídas. Poderia ter dado uma boa bailarina moderna, se quisesse, 
-e não houvesse no meio do seu caminho não a pedra de Carlos 
Drummond, mas uma maravilhosa pedra-90, esta doce figura de 
sambista e ser humano que se chama Nelson Cavaquinho. Porque 
Beth e Nelson Cavaquinho são como unha com carne. Ela não faz 
nada onde ele não esteja representado. (MORAES, 1976) 

 

No trecho do encarte, Vinícius descreve, assim como Cabral, o estudo 

musical da cantora em piano e violão e destaca a parceria com o compositor Nelson 

Cavaquinho, nascido em 1911 e morador do Morro da Mangueira, Zona Norte do Rio 

de Janeiro. A expressão “unha e carne” revela uma espécie de simbiose entre os 

dois artistas de origens opostas: ela, uma jovem cantora branca de classe média e 

ele, um compositor negro da Zona Norte. É comum que os compositores procurem 
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intérpretes para apresentar suas canções, mas é curioso notar que, no caso do 

samba, este intérprete costuma ter origem social mais elevada e pele clara.  

No artigo “Do Violão ao Pandeiro: A Construção Midiática de Beth Carvalho 

como Madrinha do Samba”, a pesquisadora Kelly Martins destaca a autoridade 

atribuída a Beth Carvalho que, após gravar composições de sambistas esquecidos 

pela crítica e público, como Cartola e Nelson Cavaquinho, nos anos 1970, com 

grande sucesso, passou de “afilhada” a “madrinha”, ao revelar talentos no mundo do 

samba, como Zeca Pagodinho e Jorge Aragão: 

 

Se o título de “madrinha” é ele mesmo uma distinção midiática, ele 
também passou a ser reconhecido no universo do samba, tanto que 
vários artistas são “afilhados” de Beth Carvalho. Isso demonstra 
justamente a articulação entre os campos de uma manifestação 
cultural e o midiático na construção de uma figura de autoridade. 
Consideramos isso possível, porque, como observou Adriano Duarte 
Rodrigues (2000), o campo midiático se estrutura de maneira difusa 
e reticular, tendo como principal atuação fazer a “mediação” entre 
outros campos sociais. (MARTINS, 2011) 

 

No mesmo artigo, Kelly Martins cita Dona Ivone Lara e Jovelina Pérola Negra, 

duas cantoras de samba negras e de origem pobre, contemporâneas a Beth 

Carvalho, que não tiveram o mesmo espaço nas gravadoras, mesmo sendo 

compositoras e tendo vendido uma boa quantidade de discos .  

O apadrinhamento ou compadrio, analisado neste estudo de caso, portanto, é 

uma prática amplamente realizada em sociedades hierarquizadas - das pessoas - 

como a brasileira. O apadrinhamento, assim, seria uma forma de externalizar 

prestígio e status social. Como sugere Da Matta: 

 

Os medalhões, as pessoas, não foram feitos para essas leis que 
igualam e tornam os indivíduos meros recipientes, sem história, 
relações sociais ou biografia. Assim, os que recebem a lei 
automaticamente ficam um pouco desgarrados, indigentes e párias 
sociais. Sim, porque para nós depender de um órgão impessoal (seja 
particular ou de Estado) é revelar que não se pertence a nenhum 
segmento. É mostrar que não se tem família ou padrinho: alguém 
que nos “dá a mão” ou pode “interceder por nós” (DA MATTA, 1979, 
p. 183) 

 

É importante frisar que o valor artístico do trabalho do mediador cultural não 

está sendo colocado em questão. O que está sendo posto em reflexão é a utilização 

do mediador cultural no samba como meio de embranquecer a imagem do gênero, 
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um elemento utilizado pelo mercado musical para apresentar composições de 

sambistas negros, tornando o ritmo mais “palatável” para uma sociedade que, ainda, 

está condicionada ao padrão de estética europeu.  

Em seu depoimento para a pesquisa, Marquinhos de Oswaldo Cruz comenta 

que, do CD gravado por Seu Argemiro do Patrocínio - integrante da Velha Guarda 

da Portela, e compositor de canções de sucesso na voz de Beth Carvalho -, a única 

música que tocou nas rádios foi aquela interpretada pela cantora Marisa Monte: 

 

A gente aqui por exemplo. Quando escutam dizem isso é a cara de 
Marquinhos de Osvaldo Cruz. Não é o choro, não é Radamés 
Gnatalli, é o choro do meu pai que você ouviu. Meu pai ouvia um 
chorinho e passava a mão na minha mãe e ia dançar. É uma outra 
forma de reagir à música. De início isso era hegemônico dentro do 
samba, mas quando o samba vai ganhando os salões, quando o 
samba vai galgando outro espaço. O disco do seu Argemiro inteiro 
nada tocou no rádio. A única coisa que tocou no rádio foi uma música 
que ele não cantava e a Marisa Monte cantava. Por quê? Fizeram 
essa pergunta? Por quê? (CRUZ) 

 

O único CD solo lançado por Seu Argemiro do Patrocínio (quando ele estava 

com quase oitenta anos de idade) foi gravado pelo selo Phonomotor, que pertence à 

Marisa Monte. O pai da cantora, Carlos Monte, foi Presidente da Portela, o que deu 

a ela a oportunidade de conhecer, logo cedo, o repertório da Velha Guarda da 

Escola e lhe deu, também, a ideia de produzir o CD intitulado Tudo Azul, com as 

antigas composições do grupo. A jornalista Lena Frias explica, no texto do encarte, o 

processo do projeto: 

 

Foram esses cavaleiros da ordem da águia de Oswaldo Cruz que 
sensibilizaram o coração de Marisa Monte. E a um tal ponto que a 
vitoriosa cantora e compositora envolveu-se afetiva e artisticamente 
com os veteranos, levou-os para os seus discos e shows, fez-se tão 
próxima que foi adotada como filha dileta. Marisa Monte lançou-se à 
tarefa de resgatar a obra musical dos excepcionais compositores da 
Velha Guarda da Portela, motivo deste disco, Velha Guarda da 
Portela. (FRIAS, 2000)109 

 

O CD Tudo Azul, gravado em 2000, foi muito elogiado pela crítica e frutificou 

em muitas apresentações pelo país para a Velha Guarda da Portela, em mais um 
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exemplo de simbiose entre uma cantora branca de classe média alta da Zona Sul e 

compositores negros pobres da Zona Norte. O fato não anula o mérito de Marisa 

Monte neste projeto, mas atenta para o fato da necessidade frequente de um 

mediador, da falta de acesso que artistas da classe mais popular possuem.  

 

Imagem 10- Mariza Monte e a Velha Guarda da Portela, 2013.  

O cantor Paulinho da Viola, filho do violonista Cesar Faria, integrante do 

grupo de choro Época de Ouro, foi criado no bairro de Botafogo, Zona Sul do Rio, e 

trabalhava como bancário quando foi convidado por Hermínio Bello de Carvalho 

para participar do projeto Rosa de Ouro. Com o sucesso do projeto, Paulinho 

abandonou a carreira de bancário para ser músico profissional.  

Paulinho foi beneficiado pela mediação de Hermínio Bello de Carvalho e de 

“afilhado” passou a “padrinho”, ao produzir o primeiro disco da Velha Guarda da 

Portela, intitulado Portela, passado de glória, lançado em 1970, pela gravadora 

RGE. O cantor continua a fazer participações em apresentações da Velha Guarda 

como no mais recente, em que comemorou os noventa e cinco anos da Escola de 

Samba na quadra da agremiação e em que contou, também, com a participação da 

“madrinha”, Marisa Monte. 

A existência da figura do mediador cultural, com a qual me identifico por ser 

produtora e trabalhar na elaboração e execução de projetos de música popular, 

indica a marginalização do sambista, que precisa ser encontrado ou “resgatado”, 

como colocado no texto da jornalista Lena Frias, por um ator social de outra classe 

social para que seu trabalho possa ser comercializado e atingir o público.  
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A mediação cultural não é vista como injusta pelos sambistas, como colocado 

por Micael Herschmann e Felipe Trotta, no artigo “Estratégias de legitimação e 

consagração na roda e no mercado do samba”:  

 

O ato de apadrinhar um artista é uma prática bastante recorrente no 
mundo samba e não é considerada pelos indivíduos como uma 
prática injusta. O padrinho, além de colaborar com a ascensão de 
atores que fazem parte do seu círculo de relações sociais, 
(re)legitima a sua condição de formador de opinião, como importante 
mediador neste universo musical e reafirma sua condição de 
liderança para a comunidade que produz e que consome samba. 
(HERSCHMANN; TROTTA, 2007) 

 

Jornalistas e radialistas sempre tiveram um estreito contato e gozaram de 

ótimo prestígio nas rodas de samba, nas Escolas e com os sambistas. Parte da boa 

presença do samba no rádio e nos cadernos de cultura dos grandes jornais 

nacionais deriva dessa aproximação. As motivações para esse tipo de mediação 

quase sempre passam pela noção de valorização de uma prática musical 

reconhecida como “autêntica”, de “raiz”, e/ou “popular”, como se pode perceber nas 

palavras do radialista Adelzon Alves, responsável pelo famoso programa Amigo da 

Madrugada, na Rádio Globo AM: 

Meu programa de rádio na madrugada da Globo era dirigido ao 
pessoal de morro, de samba autêntico, de samba de raiz. Isso em 
função de eu sempre ter tido uma consciência política, cultural, 
ideológica, nacionalista (...). E eu começo o meu programa aí, 
procurando valorizar e abrir espaço pros compositores de morro. Era 
de madrugada, eles não sabiam direito o que eu tava fazendo e eu 
botava pra tocar o pessoal do mundo do samba, com quem eu 
passei a ter um contato mais aprofundado. (HERSCHMANN; 
TROTTA, 2007) 

 

Analisar a geração de sambistas da Lapa como mediadores culturais, ao fazer 

uma ponte entre o repertório de compositores sambistas do morro e o público da 

Zona Sul, pode contribuir para uma melhor compreensão do que foi o processo do 

renascimento do bairro, entre os anos de 2000 e 2007. Além da geração de 

sambista da Lapa, atores sociais citados no segundo capítulo, como o programador 

musical Lefê de Almeida e entrevistados como Luís Filipe de Lima, João Pimentel e 

Paulo Figueiredo, também exerceram a função de mediadores culturais.  

Ao levar o repertório de samba antigo para os antiquários da Lapa, Lefê de 

Almeida diminuiu a distância entre os jovens sambistas de classe média e os 
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baluartes do samba, assim como Paulo Figueiredo, que, um pouco mais tarde, 

incentivou um pouco mais a ida de sambistas da Zona Norte para as casas do 

bairro. A iniciativa dos programadores aproximou o público da Zona Sul dos 

sambistas que tinham pouco espaço nas rádios e nos jornais para divulgarem seu 

trabalho, ou seja, encontravam-se à margem do mercado musical.  

Jornalistas como João Pimentel, que frequentavam tanto as rodas de samba 

da Zona Norte quanto as rodas que surgiam em Botafogo e Santa Tereza, formaram 

um núcleo de pessoas conhecidas, demonstrando afinidade com o ambiente e, 

naturalmente, obtendo informações para suas reportagens e matérias. Os 

sambistas, consequentemente, ampliaram as possibilidades de divulgação comercial 

de seu trabalho (HERSCHMANN; TROTTA, 2007). 

Novamente, a existência destes profissionais atesta para certa a invisibilidade 

dos sambistas em espaços em que circulava uma população mais abastada. Como 

visto na Introdução desse trabalho, a falta de espaço, enfatizada por Monarco e 

rechaçada por seu interlocutor, que acreditava que o samba não poderia reclamar 

da falta de espaço, pode ser, aqui, observada. O samba dependeu, sempre, de 

padrinhos, mediadores e jornalistas de classe social mais elevada, com trânsito nas 

rádios e nas gravadoras para conseguir penetrar no mercado.  

O termo apadrinhamento, que significa pai ou defensor, não foi apenas 

instituída com o intuito religioso. Na tese Laços e expectativas: nomes, padrinhos e 

devoções em um Rio de Janeiro urbano. Rio de Janeiro, 1860 – 1870, a 

pesquisadora Jaciana de Oliveira Xavier Melquíades descreve uma relação próxima 

entre ex-escravizados e pequenos comerciantes da Corte do Rio de Janeiro.  

 

Diferentemente dos Senhores de escravos, os cativos questionaram, 
a partir de suas escolhas, a legitimidade de suas próprias condições, 
e tentaram, com as armas que lhes estavam disponíveis, pôr fim à 
condição escrava a que estiveram submetidos. Escolher padrinhos, 
os santos de devoção ou o lugar de residência pode ser incluído no 
rol de escolhas políticas forjadoras da sociedade de fins do século 
XIX. (MELQUÍADES, 2009, p. 2008) 



 

    96 

   Imagem 11 -  Ismael Silva, Sérgio Cabral e Cartola, s/d. Fonte: Biblioteca Nacional 

Nos casos vistos, o apadrinhamento implica em uma situação hierárquica em 

que o apadrinhado tem uma relação de submissão em relação ao 

padrinho/madrinha. Ao mesmo tempo, a relação oculta os benefícios mútuos, como 

no caso dos sambistas e jornalistas. Em seu depoimento, João Pimentel destaca a 

importância de Mediadores Culturais como Sérgio Cabral - Pai, Hermínio Bello de 

Carvalho e Sérgio Porto:  

Eu acho o seguinte: Cartola estava trabalhando como lavador de 
carro quando Sérgio Porto viu e resolveram criar um lugar para Dona 
Zica. Quem consome Cartola são os brancos da Zona Sul. Quando 
você vai cantar na Lapa as coisas de Nelson Cavaquinho, se você 
chegar na Mangueira, a juventude da Mangueira está ouvindo funk 
não tá ouvindo samba, então tem discurso que eu não compro. A 
importância de Sérgio Cabral, do Hermínio Bello de Carvalho, dessa 
turma, que fez esse meio de campo, encontrou o Zé Keti que era um 
cara inteligente que compôs com essa turma do Teatro Opinião, o 
Rosa de Ouro. (PIMENTEL) 

 
 

A procura do repertório de samba antigo e a troca de experiência com 

baluartes do samba, admirados pela nova geração, ocasionavam na participação 

especial de sambistas da velha guarda na apresentação dos jovens músicos que 

participaram do renascimento da Lapa. Os convidados se apresentavam para um 

público de jovens da Zona Sul e Zona Oeste em crescimento e os jovens músicos 

tinham a oportunidade de dividir o palco com seus ídolos.  

Os anfitriões, entretanto, eram os jovens músicos, mediadores entre os 

públicos da Zona Sul e Zona Oeste, programadores, jornalistas e os sambistas da 



 

    97 

velha guarda. Sambistas como Monarco, Wilson Moreira, Walter Alfaiate e Nelson 

Sargento, todos com mais de sessenta anos na época do renascimento, 

participavam, constantemente, das apresentações da geração Lapa, a maioria de 

universitários com cerca de vinte anos de idade, obtendo, assim, um novo fôlego em 

suas carreiras.  

 

 

Imagem 12- Em Matéria sobre “os Bambas da Lapa”, foto de Casuarina, Pedro Miranda, Pedro 
Miranda. Fonte: Jornal O Globo, 31/03/2011. 

 

O renascimento da Lapa contribuiu para colocar novamente em evidência os 

sambistas da velha guarda, com composições lançadas nas primeiras décadas do 

século XX. O sucesso de público do gênero passou por altos e baixos ao longo dos 

cem anos, mas a figura do mediador sempre se fez necessária. O samba sempre 

precisou de padrinhos, mesmo nos dias de hoje.  
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CONCLUSÃO 
 

No primeiro capítulo, a dissertação aborda a marginalização do samba nas 

primeiras décadas do século XX. Tendo como referência a afirmação do 

pesquisador Maurício Barros Filho: “A discriminação racial permanece na sociedade 

brasileira, e não há como o samba, referência de uma cultura de matriz africana, 

escapar desse preconceito”, a descrição de fatos que narram o preconceito racial 

nas primeiras décadas do gênero teve como objetivo compreender como ela 

acontece atualmente.  

O processo de desafricanização pode ser percebido por meio de outro trecho 

da entrevista do músico Luís Filipe de Lima, em que ele critica o distanciamento do 

repertório com referências de religiões de matriz africana que é criador por 

compositores sem vivência de dentro da religião, ocasionando erros de formação 

básicos e de pensamento.  

Ainda no primeiro capítulo, o jornalista João Pimentel compara o samba 

apresentado na Zona Norte, mais percussivo, com o samba da Zona Sul e Centro, 

mais associado à harmonia, segundo ele, e apresentado por músicos de classe 

média. O tambor, uma das principais características da herança africana, segundo 

Nei Lopes, é contraposto aqui à harmonia, associada à música europeia.  

Ao logo do segundo capítulo, dedicado ao fenômeno do renascimento da 

Lapa, é possível perceber a diferenciação do samba da Zona Norte - presente no 

início e no segundo momento do processo, mas ausente no auge – o samba da 

classe média.  

No trecho do depoimento de Marquinhos de Oswaldo Cruz, no início do 

segundo capitulo, o artista cita a declaração de um cantor que dizia não existir mais 

samba no morro nem no subúrbio, mostrando total desconhecimento em relação ao 

projeto Trem do Samba e às diversas rodas da Zona Norte.  

A questão da marginalização é evidenciada pela declaração do cantor ao 

ignorar a produção artística realizada no subúrbio. Muito provavelmente a afirmação 

do cantor não reflete um pensamento individual, mas coletivo. Em um dos trechos de 

seu depoimento, João Pimentel revela surpresa ao perceber que uma cantora de 

samba não conhecia o trabalho de Luiz Carlos da Vila, importante compositor da 

Zona Norte. A centralidade geográfica da Lapa facilitou o encontro de sambistas de 

diferentes classes sociais e regiões da cidade, mas a participação do samba do 



 

    99 

subúrbio no renascimento foi gradual e aconteceu com a interferência de 

mediadores culturais como Lefê de Almeida, Paulo Figueiredo e os músicos da 

geração Lapa.  

Como analisado no terceiro capítulo, o preconceito racial e a divisão social 

entre Zona Norte e Zona Sul, morro e asfalto, fez com que a figura do mediador 

cultural e das madrinhas e padrinhos do samba se fizesse presente ao longo de toda 

a história do gênero.  

Logo no início do século XX, o episódio em que o compositor João da Baiana 

tem seu pandeiro apreendido e quebrado pela polícia revela a interferência de um 

mediador cultural: ao saber do corrido, o senador Pinheiro Machado presenteia o 

músico com um instrumento novo e assinado por ele para que a polícia não o 

persiga mais.  

A bem intencionada iniciativa do senador deixa claro o racismo sofrido pelo 

músico, que precisa de um “protetor” para poder exercer sua arte, como se fosse um 

marginal ou alguém incapaz, apenas por ser negro e morar no morro.  

A entrada do samba nas rádios, no final dos anos 1920, também não foi nada 

fácil. Cantores brancos de classe média como Chico Alves e Mario Reis compravam 

composições de sambistas negros do morro como Ismael Silva e Cartola e surgiam 

sorridentes nas capas de discos com a autoria das músicas enquanto os verdadeiros 

compositores permaneciam nos morros, desconhecidos do grande público.  

Com exceção da postura polêmica de Chico Alves, a participação dos 

mediadores culturais, padrinhos e madrinhas do samba é bem recebida pelos 

sambistas. A necessidade de um ator social fazendo a ponte entre periferias e 

centros urbanos nos dias de hoje, entretanto, demostra que a marginalização do 

samba permanece.  

O renascimento da Lapa contribuiu para que o samba saísse de um momento 

de pouca popularidade e ganhasse mais destaque, mas o fenômeno não aconteceu 

sem a participação de mediadores culturais fazendo a ponte entre o público da Zona 

Sul, donos de casas de samba e os sambistas da Zona Norte. A figura do mediador, 

representada comumente por profissionais queridos e elogiados pelos sambistas, 

sinaliza a marginalização da origem aos dias de hoje.  
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