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Resumo

As sonoridades luso-afro-brasileiras sempre foramaspecto importante nos processos de
formacdo de identidades dos povos oriundos deasécdo civilizatéria. Os cruzamentos e

hibridismos resultantes desse didlogo intercultuxeibou originando uma série de géneros
musicais que possuem imbricamentos do ponto da kistorico-cultural, mesmo que hoje em

dia, as semelhancas do ponto de vista da suaanfdrmacdo estética ndo sejam assim tao
evidentes. Esse artigo trata de dois desses gémersisais considerados simbolos das culturas
brasileira e portuguesa, respectivamente o sansbia@o, sobretudo no aspecto do universo da

marginalidade a que ambos faziam parte em fingdoale XIX e inicio do século XX.
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Introducéo

Apesar de aparentemente - do ponto de vista es&&gonoro - 0 samba e o fado serem
géneros musicais muito distantes, os aspectogibade culturais de formag¢do de ambos tém
muitos pontos em comum. Ambos sdo oriundos dectadi e sonoridades africanas, que
mescladas ao repertério cultural de tradicbes entiss no Brasil e em Portugal, acabam
tomando uma conformacéo prépria que acaba com potemiquirindo outras caracteristicas e

se firmando como géneros musicais bastante disteritye si.

Mas ambos os géneros possuem semelhangas queid@iates; sobretudo no que diz

respeito ao universo cultural de onde sao provéssero universo da marginalidade, da
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prostituicdo, da valentia e da vadiagem em finséoulo XIX e inicio do XX. Os sujeitos
sociais que representam esses dois estilos sdéramhito proximos entre si:roalandroque
guase sempre € um eximio sambista (ou vice-veesa@)faia ou fadista que também se
caracteriza por estar ligado aos espacos onde oefiaglo. Ambos circulam num ambiente
urbano onde a luta pela sobrevivéncia € condi¢&icddenvolvendo-se constantemente em
brigas, em disputas por territérios e por podeg tpsultam quase sempre em ferimentos a

navalha ou a faca, em alguns casos mortais e tamireperseguicdes por parte da policia.

O faia e omalandroséao sujeitos que circulam constantemente em “zZggee” entre a
cadeia e a liberdade, envolvidos com a prostityicdon o jogo e com pequenos delitos e
crimes. Mas possuem também uma incrivel capacidadkdar com as situacdes adversas,
demonstrando criatividade e capacidade de impreétsa que acaba refletindo-se num talento
musical que é fundamental na configuragdo do sardmfado como estilos musicais que tem

sua génese nesses ambientes.

Mas apesar de terem sido gerados em meio a essengaritoostil e marginal, o samba e
o fado foram pouco a pouco ganhamstiatuse reconhecimento social, se caracterizando como
representantes legitimos de uma cultura e de uno.pémalisaremos agora alguns desses
processos que caracterizam as semelhangas dedsegéderos musicais, no contexto de
modernizacdo das sociedades portuguesa e bragieifans do século XIX e inicio do século
XX.

Samba, malandragem e aprendizagem social

O samba é uma manifestacao afro-brasileira das imgisrtantes, considerado inclusive por
muitos, como simbolo maior da cultura brasileicmstituindo-se como um campo de tradi¢cdes
e também como uma das mais significativas mangésta das formas populares de

aprendizagem social.

Género de musica urbana, o samba surge e fixaeaforme José Ramos Tinhordo
(1997), num espaco de 60 anos que vai de 1870 quardecadéncia do café no Vale do
Paraiba comeca a liberar mao-de-obra escrava adatan engrossar as camadas populares do
Rio de Janeiro) até 1930 (quando uma classe médiana gerada pelo processo de

industrializacdo anuncia a sua presenca com o &btado). Diz o autor:

O que havia até entdo era a muasica operisticaitda @le eventualmente cultivava a valsa e a
modinha, além dos géneros estrangeiros das pabatishes quadrilhas, importados para o
uso das camadas médias e ‘populares’,e, finalmerttatuque, da sabor africano, exclusivo de



negros que formavam o grosso da camada mais lmaasaos quais ndo podia chamar de povo
(p.17)

O samba nasce, segundo Tinhordo, como necessidadeamthos, blocos e corddes,
grupamentos que comecavam a aparecer quando ova@lagamhou um sentido de diverséo
coletiva em razéo do processo de urbanizacdo ctesna cidade do Rio de Janeiro. Fazia-se
necessario um ritmo proprio, mais adequado ao “sm@#ento e cadenciado das procissdes

desvairadas desses grupamentos” (p.18).

Muitos desses grupos foram fundados por negrondmide Salvador e da regido do
Recdncavo Baiano, que migravam para o sudestddimastm busca de trabalho, e traziam
consigo, na bagagem, toda uma cultura ritmica édiwd que se fazia presente naquelas
regides, influéncias das diversas manifestacoesbafisileiras que se amalgamavam no grande
caldeirdo cultural representado pela Bahia duraste periodo, como também em periodos

anteriores e posteriores.

Os protagonistas do samba faziam parte do mesmersaj em fins do século XIX e
inicio do século XX, que os protagonistas de umi@aommportante manifestacdo de origem
afro-brasileira: a capoeira. O praticante dessetlath era conhecido conw capoeira— um
outro sujeito social muito proximo ao sambista gliMddia com ele os mesmos ambientes
ligados a marginalidade — ambos sendo consideradasndros, vadios e capaddcios.
Acompanhemos essa passagem literaria citada pbortio, de J.M.Velho da Silva, datada de

1875, que inclusive faz uma interessante mencdiadmo

Resta-nos esbocar outro tipo de quem ja falamasredg o cantor e tocador de viola dos
batuques — o capaddcio. O capaddcio, como o nodieainvivia em santo 6cio, tinha vida
folgada e férias perpétuas; era de ordinario, v@tem espadachim; afora essas qualidades,
tinham outras prendas que o tornavam complemenitwah@ necessario dos folguedos de que
falamos. Tocava mais ou menos perfeitamente a,vipléarra e bandolim, era magistral no
lundu, no fado (grifo nosso), a que chamamos rasgado e nas camtigeespondentes cantava
ao desafio, improvisava... (1997:173)

Os capadodcios viviam em “brddios” interminaveisgwselo Tinhordo, porque 0s
“convites eram tantos e tdo instantes que havidialdade de escolha. Assim o capaddcio
associa as desordens a viola e aos batuques. Quaaithaca, mesmo se ndo é mencionada

explicitamente, esta implicita na aluséo as fastasminaveis” (1997, p.23).

Ja em relacdo a aproximacgdo entre o samba e airegpoerenomado cantor e

compositor Francisco Alves, na musica “Fala macait4i930), faz uma clara alusdo as



ligacdes entre esse género musical e uma antigéestagdo denominadsatuqueou pernada

carioca hoje extinta, mas muito semelhante a capoeira

Leva, leva, se tens perna pra levar

N&o ha malandro que possa me derrubar (bis)

Eu sou é bamba
O macacada

Eu sou do samba e também da batucada

Sou carioca
Da velha guarda
N&o uso arma

Tenho fé numa pernada

O malandro é, nesse contexto social, uma figurarizalda socialmente por seus pares.
O samba ja foi definido como sendo a “melodia ddandro”, ou a “alma sonora” desse
personagem. O “bom sambista” de outrora — e mesueles considerados “bambas” de hoje
em dia — buscam de alguma forma, sempre uma refar§ne os liguem a “malandragem”;
seja nas letras das composigdes, seja na maneganti ou de tocar um instrumento com a
malicia e a ginga caracteristicas; seja na madeise expressar verbalmente de forma cifrada
e metaférica — a chamada “giria do malandro”; s@jada nas atitudes cotidianas que
demonstram uma maneira muito prépria de ser e mstarundo, aproveitando-se das brechas e
intersticios do sistema, como diria Michel de Cart¢1994), ao citar as estratégias muito
criativas de lidar com as dificuldades do dia ad#iases sujeitos, nos grandes centros urbanos

que comecam a se formar entre o fim do século Xi{aéo do XX.

Certeau (1994) define essa “sabedoria” instituidases locais, por esses sujeitos
marginalizados, comwampolinagempalavra associada a acrobacia de um saltimbaacue
arte de saltar no trampolim, e também como trajmcasticia e esperteza no modo de utilizar

ou de burlar os termos dos contratos sociais.
Para o autor, esse conhecimento é um conhecimeato&p se conhece. Diz ele:

Entre a pratica e a teoria, esse conhecimento oeimda uma “terceira” posi¢cdo, ndo
discursiva, mas primitiva. Acha-se recolhido, arégio, como uma “fonte” daquilo que se
elucida mais tarde. Trata-se de um “saber ndo gald®Rbrtanto, ndo pertence a ninguém: fica



circulando entre a inconsciéncia dos praticanteseflexdo dos ndo-praticantes, sem pertencer
a nenhum” (Certeau, 1994: 143)

Esse conhecimento de que trata Certeau, também g®dalesignado aqui por
“malandragem” e esta na alma do samba e do samb@stdo fator fundamental para o seu
reconhecimento no seu meio, em sua comunidadea Beastbrarmos alguns dos grandes
sambistas do passado, como Donga, co-autor juntamessm Mauro de Almeida, do
inesquecivel “Pelo Telefone”, considerado o primsaimba gravado (1917), e que revela nesse
outro samba, intitulado “Foram-se os malandrosiygdo por Francisco Alves em 1928, como

o tema da malandragem era tratado pelos samb&stzoda:

Minha casa foi abaixo
Meu cachorro se perdeu
A mulher que eu mais amava

De desgosto ja morreu

Os malandros da favela
Ja ndo tem onde morar
Foram uns pra Cascadura

Outros para Circular

Os malandros da Mangueira
Que vivem de jogatina
S0 metidos a valentdes

Mas vao ter a mesma sina

Outro famoso sambista a retratar a malandragensowBatista, com o samba “Lenco
no pescoco”, gravado em 1933, descreve a figuraalandro:
Meu chapéu de lado
Tamanco arrastando

Lenco no pescoco
Uma navalha no bolso

Eu passo gingando



Provoco e desafio
Eu tenho orgulho

De ser tdo vadio

Sei que eles falam
Do meu proceder
Mas eu vejo quem trabalha

Andar no miseré

Eu sou vadio

Porque tive inclinacéo

Eu me lembro era crianca
Cantava samba cancéao

(comigo ndo, eu quero ver quem tem razao)

Ainda hoje, o tema e o0s personagens ligados a dralgem sao recorrentes ho mundo
do samba e basta citarmos dois nomes muito impegam samba contemporéaneo: Bezerra da
Silva e Zeca Pagodinho, para exemplificarmos metkeas caracteristicas, ja que boa parte das
composicoes interpretadas por esses sambistasterana universo dos malandros e da

malandragem.

O samba, a exemplo da capoeira, foi muito persegp@o poder instaurado com a
republica no Brasil em fins do século XIX, que pmopa uma “modernizacdo” na sociedade
brasileira, processo esse que passava, invarianemepelo fendbmeno chamado de
“branqueamento”, ou seja, a eliminacédo dos simbglesremetiam as culturas subjugadas no
processo civilizatério — negros e indigenas — aua substituicdo definitiva pelos padrbes
culturais europeizados, a partir do incentivo agmagdo da mao-de-obra vinda de paises
europeus, como impulso a modernizacdo do trabathecampo, e também ao processo de

industrializac@o que comecgava a se delinear ndlBi@alvorecer do século XX.

Sobre essa gquestdo, Kabengelé Munanga (1997) afirea ideologia racial elaborada
a partir do fim do século XIX e meados do século pefa elite brasileira, caracterizada pelo
ideario do brangueamento, roubou dos movimentosoaag ditado " a unido faz a forca" ao
dividir negros e mesticos e ao alienar o processiehtidade de ambos. Isso potencializou a

discriminacédo contra todos os simbolos da cultegaanno Brasil, e também motivou uma agéo



coercitiva violenta por parte dos poderes consiitsiino sentido de eliminar as marcas

identitarias do povo negro na sociedade brasileira.

Um sambista que era flagrado nas ruas do Rio dardaem fins do século XIX ou
inicio dos XX, levando seu viol&do as costas, oudzatdo um pandeiro ou tamborim em algum
espacgo publico, certamente era alvo de abordagela cardial por parte da policia, o que
resultava muitas vezes em espancamentos e prisdesmaioria das vezes na apreensao ou
destruicdo dos seus instrumentos musicais. A capqer sua vez, constava no Cédigo Penal
Brasileiro de 1890 como atividade criminosa, e &jgee era pego praticando essa arte-luta,

era condenado a priséo na llha de Fernando de Neo(@&tego, 1968).

Mas apesar de toda essa violéncia e repressée,eas#estacdes sempre resistiram e
souberam encontrar formas de ressignificacdo de pugticas dentro desse contexto. A
capoeira busca sair do contexto da rua, onde sofm@ior perseguicdo por parte da policia e
passa a ser ensinada nas escolas e academiasmpgapoa surgir nas primeiras décadas do
século XX, ganhando assim maior prestigio sociais nperdendo por outro lado, a
espontaneidade e a improvisacdo que marcavam @as‘ae rua’. O samba por sua vez, que
tinha o morro e os terreiros e quintais do cenaccidade do Rio de Janeiro - como o das
famosas casas das tias baianas Ciata e Perciliem@c palco principal, passa a frequentar
também os saldes da burguesia e comeca a gantemotariedade a partir das primeiras

gravacles em disco e da veiculacdo pelo radiojass@artir da década de 1920.

O aprendizado social proporcionado pelo samba,igrefisa o conceito de
“malandragem”, que aqui deve ser entendida tantoedsgdo as qualidades artisticas (formas
de compor, interpretar e dangcar o samba) que oistrdesenvolve de uma maneira muito
prépria e peculiar, quanto em relagéo a sua popenante as dificuldades enfrentadas em seu
cotidiano, que demandam um saber e um conhecinggigtese desenvolvem coletivamente, a
partir da vivéncia comunitaria onde o samba € atorfaglutinador dos mais importantes
(Abib, 2005).

Batuque é um privilégio...ninguém aprende samba hgiw’

O samba sempre foi uma via muito importante destréssdo de saberes para uma
determinada camada social. A musica “Feitio deawgccitada acima e de autoria de Noel
Rosa, revela um pouco dessa caracteristica do sguobaritica os processos de aprendizagem
centrados na formalidade e nos saberes cientitipisy daquilo que é ensinado “no colégio” e

por meio da escrita.

? Trecho da mdsica “Feitio de Oragdo” de autoria de Noel Rosa (1934)



Nesse sentido, é sim “um privilégio” fazer parteude grupo social que transmite seus
saberes e valores sem depender dos processosdonsigucionalizados, pois dispde de um
sistema simbodlico que determina um repertério caltdetentor de suas proprias formas de

transmissdo, pautados pela memoria e oralidade oefe@ncias principais desse processo.

Um exemplo que revela toda a dignidade do procéssprendizagem social e cultural
envolvendo o samba, baseado na memoria, oralidadacestralidade, € sem ddvida, a
agremiagdo conhecida corelha Guarda da Portela~ormada no inicio da década de 1970,
por iniciativa do grande sambista/compositor Paalida Viola, a Velha Guarda retne os
antigos sambistas do tradicional bairro de Osvé@lde — suburbio carioca onde se localiza a

Escola de Samba da Portela - cuja histéria se ndafaom a de seus associados e fundadores.

A Velha Guarda da Portela representa um mananeiautlura para quem o passado,
com toda sua forca e dignidade, vem restaurar aom@&nmos sonhos e a inspiragdo dos
sambistas de hoje; em que 0s ancestrais séo ctamstarte reverenciados, a exemplo de Paulo
da Portela, fundador da escola de samba da Patgdamemdria e feitos sdo constantemente
lembrados através dos magistrais sambas compoststaos por Monarco, Casquinha, Jair
do Cavaquinho, Argemiro do Pandeiro, Tia Doca, Sugica, entre outros baluartes do samba

do bairro de Osvaldo Cruz.

Personagens belissimos povoam a memoéria de todman@ade na qual se insere a
Velha Guarda da Portela, como o inesquecivel Adcitalandro Historico” da Portela, eximio
compositor e partideifpque recebe esse apelido, justamente por tenveatjide, levado uma
vida de malandro vagando sem destino e sem ocufiagd& também por ter sido portador de
excelente memaria, sendo o responséavel pelo registd de um grande nuimero de sambas
cantados nos “botecos” e terreiros pelos compesitda Portela e outras escolas, e que, se ndo
fosse por ele, teriam caido no esquecimento, jAnquépoca o registro por outros meios ndo

eram comuns.

O dia se renova todo dia
Eu envelheco cada dia em cada més
O mundo passa por mim todos os dias

Enquanto eu passo pelo mundo umé vez

A oralidade, presente nho mundo do samba, é um ésteencial para os processos de

transmissdo de saberes e valores, e a memoéria reaggaalidade essencial de um bom

>0 termo partideiro refere-se ao sambista especializado em cantar uma modalidade de samba
conhecida como Partido-Alto em que os sambistas improvisam os versos numa disputa entre eles.
* Samba de autoria do compositor Alvaiade, da Velha Guarda da Portela (1945)



sambista — assim como a de Alcides “Malandro Hisbdr— acaba sendo desenvolvida de
forma muito particular entre os sujeitos pertenegigt esses grupos sociais que tém no samba,

sua referéncia principal.

Os sambistas — assim como todos os sujeitos edeslvias manifestagdes das culturas
populares tradicionais em geral — tem essa quaideddesenvolver a memoéria de maneira
singular. As letras de uma enorme quantidade decesjsseus autores, 0S personagens
importantes, as datas e locais significativos, tigdm, na maioria das vezes € transmitido

oralmente e guardado cuidadosamente na memoreaddencembro do grupo.

E muito comum atualmente, em rodas de samba esipalhpelo Brasil inteiro,
ouvirmos sambistas (mesmo 0s mais jovens), enti@ gemrafa de cerveja ou um copo de
cachaca, desfiarem um rosério interminavel de sambdodas as épocas, fazendo reveréncia a
grandes sambistas, muitos ja falecidos ha variaaddé, mas todos guardados na memodria
como reliquia e que trazem como significado, ogmeitnento a um grupo social do qual todos

se orgulham e estufam o peito ao afirmarem: solisten

Fado, marginalidade e ascenséo social

“O fado é a alma portuguesa !”. Ndo h& expressés significativa sobre o sentimento
do povo portugués sobre o género musical que mdentifica. O fado e suas referéncias estao
em toda parte, sobretudo na cidade de Lisboa, oslgicos bairros de Alfama, Mouraria,
Madrag6a, Alcantara e Bairro Alto, locais tradi@dande aportagem de navios vindos de terras
distantes. Foi por ai que o fado chegou, junto aarfirte portuguesa que regressava do Brasil
no inicio do século XIX, trazendo na bagagem toddlaéncia da musicalidade afro-brasileira

que efervecia nas terras de além-mar.

No contexto multicultural do Brasil colonial, “...06mos e os padrdes de danca
africanos combinam-se com as harmonias e as foeomapéias para gerar uma danca
cantada de forte sensualidade. Essa musica atsavegdlantico e implanta-se nos
bairros populares do porto de Lisboa", explicarmetusicélogo portugués Rui Vieira
Nery (2002). A interacdo entre o modelo brasil@ras tradigcdes locais da cancao
portuguesa levaram, gradualmente, segundo o aadodesaparecimento do elemento
de danca e a atenuacado do ritmo sincopado origjnalderam lugar a uma atmosfera
nostalgica.

Desde o principio, o fado sempre foi ligado as acmawamais pobres da

populacao, e acaba se tornando uma cancao idenpara essas pessoas, que véem no



fado algo que representa seus valores, seu olbag sovida e sobre si préprios. Os
ambientes onde o fado foi germinado, eram os arndsefigados as atividades
portudrias, as bodegas frequentadas por marinh@irostitutas e beberrées. O fadista
Fernando Silva, um notério remanescente desseogempnao na idade, mas na sua
identificacdo com os aureos tempos do chamado ‘fad®”, em depoimento que nos
concedeu numa “tascae Lisboa, afirma que:

O fado era coisa chula, era coisa de homem margaahulher prostituta, bébada e que
fumava... quem olhava para o fado olhava como algmima, que nasceu na estlria, que
nasceu no mal, nasceu no alcool, nasceu na pragiiy nasceu na porrada... era mal visto e
sempre era sindnimo de confug&o.

Da boemia lisboeta faziam parte, conforme nos corstaciélogo José Machado
Pais (2010), “...os fadistas e todos os amantes do: fas mulheres do dito
(prostitutas), marialvas, toureiros, boleeiros, alagdos, marinheiros, etc.” (p.151).
Cita o autor que entre a fadistagem encontravatars®ém valentes “jogadores do
pau” que eram eximios na manipulacdo do pau (oetegco que naturalmente
originavam muitas mortes paulada.

E impressionante a proximidade do fadista portugoé&s o malandro brasileiro,
diz Soares (1997), a comecar pelos trajes tipg®salcas boca-de-sino, os cabelos em
bandos (soltos, desalinhados), o chapéu desabsdapatos de salto de prateleira para
o fadista lusitano, equivalem as calcas largaqadetd-saco desabotoado, a camisa de
cor e o chapéu de feltro do malandro carioca. Tantadista como o malandro, diz o
autor, eram produtos de uma incipiente sociedadlenar do século XIX, e também
filnos da marginalidade citadina. Subprodutos deausociedade desigual e

violentamente excludente, simbolizavam um univergtural singular e Gnico.

O fadista que é fadista
A jeito o ferro manobra
Metendo a mao aos arames
D4 facada como cobra

O fadista, assim como o malandro no Rio de Janeieopersonagem inevitavel

da cronica policial lisboeta e destacava-se nadestmrpelo canto e execucao do fado,

> Termo que designa os botequins de Lisboa

6 Depoimento concedido em dezembro de 2009 na “Tasca do Chico” um dos lugares emblematicos do
chamado “fado vadio” de Lisboa.

7 José Machado Pais, A Prostituicdo e a Lisboa boémia do século XIX aos inicios do século XX. Lisboa,
Editorial Querco, 1985,p.60



mas também pela forma singular de luta pela sol#pauia nesses ambientes hostis,
caracterizada pelo uso da navalha e da faca de.pAnbhavalha era o instrumento
predileto da expansédo do génio e o argumento ®decs disputas e rixas. Eis uma
descricdo de um cidadéo inglés de passagem pavel.isb inicio do século XX, citado

por Machado Pais :

A maioria dos portugueses veneram a navalha ca@mart de uma arma nacional. Ela é-o de
fato e os registros policiais ddo eloquentes prayassua accao. Segui com atencdo 0s
movimentos de um desordeiro e vereis que as macsifam instintivamente os bolsos, onde a
navalha espera 0 momento de intervir (1985:47)

O mesmo autor conta também que as proprias fadptasitutas, manejavam a
navalha com maestria, e traz uma interessante iciscde uma personagem que
também ficou conhecida nos antros onde se cantda&doo Trata-se dBarbuda que
era mae da mais famosa fadista do século XIX, RtidalaSevera.Segundo Pais, a
Barbudaera conhecida por ser uma mulher “de faca nadgaglinho na venta e lingua
de prata” (2010:151).

A giria do fadista, como nos lembra Soares (199tarda extraordinarias
semelhancas com o jargdo das camadas popularescimasie carioca: “sardinha”,
“naife”, “rasteira”, “ginga”, sdo expressdes muitiilizadas no ambito da malandragem,
gue revela um universo cultural comum, unindo rastds dos dois lados do Atlantico.

Soares ainda lembra um outro personagem da fausarudes lisboetas: o
marialva, que tratava-se de um burgués filho daiamiacia, acostumado a frequentar o
submundo, que se tornaria um ponto de unido estealdes da camada dominante e a
vigorosa cultura de rua dos bairros boémios dedasl ciclica represséao policial que
se abatia sobre a vida noturna lisboeta, trazigpsempresenca desse personagem.

Referindo-se a proximidade entre 0os universos dfstes sociais protagonistas
do fado e do samba, Machado Pais (2010) afirmangsses cenarios intimidativos,
“...ha quem tenha dificuldades em reconhecer espaga p criatividade popular”

(p:152). No entanto, diz ele:

O fado e o samba — icones emblematicos das iddedasa e brasileira — acolheram-se nestes
antros de marginalidade. De facto, das margens aldedade estabelecida irrompe a
improvisacdo, embora a criatividade surja, receereente, num estuario em que desaguam
saberes, experiéncias e tradicdes que se vao cillmguado e amalgamando. Alids, os transitos
culturais entre Portugal e Brasil sdo evidentas, egguecer outras marcantes influéncias, como
as africanas. (Pais, 2010:152)



Muitos personagens povoam a memoria do fado lishoet “anos de ouro” dos
faias e fadistas. Nery (2002) cita alguns dos grimeecantadores, como José Norberto
(o Saloio de Campolide), o Sales Patuscao (mogordados do Conde de Vimioso e
presumivelmente autor do “Fado do Vimioso”), o Sode® Casacédo e o inigualavel
Paixdo, sabendo-se que estes dois Ultimos tantaveen como tocavam a guitarra
portuguesa. Referéncia ainda para Pitalcante, degadamente frequentou o
Conservatério, facanha entéo inédita para qualguieo fadista. O autor ainda destaca

que:

...outro dos pioneiros € Antonio Maria Eusébio, naishecido por o Calafate, de Setlbal,
muito popular devido a sua arte repentista. Nasoe820 e viria a falecer 91 anos mais tarde,
ja sob a proteccdo de figuras da literatura podsgucomo Guerra Junqueiro. Um certo
erotismo cru e infantil eram a marca da sua abuedaoducédo poética, todos eles partilhando
a condicdo marginal ou proletaria, o que é sufteigrara estabelecer o tecido social em que se
cultivava o fado nos bairros populares de Lisboa.shu meio, sdo conhecidos por alcunhas,
pela profissdo que levavam ou até pela cor da desas listagens encontram-se ainda o
Epifanio Mulato, o Preto da Tia Leocadia ou a Pfedetuxa, o que da conta da forte presenca
africana nestes bairros de Lisboa, sublinhand@aansportancia no fado tal como ele existia na
Lisboa de meados de oitocentos. Ainda de 1860, kiéstacar a Cesaria, a primeira nao
prostituta a salientar-se no fado. Engomadeirardiispdo, em Alcantara, tornou-se uma quase
estrela naquele tempo, s6 batida pela Severa nam@edos admiradores do fado. Ser-lhe-ia
dedicado o “Fado da Cesaria”. (2002:115)

Nery (2002) afirma que ao contrario do que acontegje, estes fadistas néo
eram profissionais, pelo menos segundo a conotggéatualmente é dada ao termo,
pois ndo praticavam o fado sendo por lazer, enirento e por razdes de convivio. Ou
seja, o fado funcionava para cada um destes pgsoes@omo uma forma identitaria -
individual ou coletiva - e nunca como um modo dehga a vida.

O romantismo sempre esteve presente no fado earapesambiente hostil e
violento por onde circulavam os fadistas, a teraattacionada ao amor, ao romance e

a nostalgia eram sempre presentes

Siléncio, guitarra minha !
Deixa ouvir, deixa cantar

A branda luz do luar

A virgem que adoro e sigo
Rumores que ides passando
Pelos roseirais em flor
Vinde ouvir 0 meu amor
Sonhando amores comigo

Mares que vindes a praia
Beijar a areia a morrer
Podeis de manso gemer
Mas de mansinho cautela



Trovadores namorados

As vossas liras calar
Enquanto se evola e vae
Na aria d’amor a alma d’efa

Pouco a pouco o fado foi ganhando prestigio erstreaanadas mais abastadas e
comeca entdo a fazer parte da vida social da cidadésboa, iniciando uma trajetéria
de ascenséao social que o leva posteriormente arimdnstatusde simbolo da cultura
portuguesa. Sobre isso afirma Nery (2002) que 'doiam aristocracia boémia e as
classes médias urbanas redescobriram o génere, 80 e 1870, o fado passou a ter
lugar no teatro musical ligeiro, comecou a ser ipallb em edi¢cdes de folhetos para
uso domestico e acabou por se tornar um dos géfemstos da industria fonografica
nascente” (p.83).

O fado tinha também, no entanto, segundo Nery(200®) componente de
subversdo e de propagacdo de idéias socialistasmrguistas de justica social, de
liberdade e contra a excluséo, principalmente dirpae 1870 com o arranque do
movimento operario, do qual o fado era um veiculpdrtante de divulgacdo dessa

ideologia. O autor cita um fado de autor descomtregjue ilustra essa caracteristica.

Destruir a monarquia
Haver no mundo igualdade
S&o dois pontos sublimes
Por que pugna a sociedade

De que serve a patria, 0 rei,
Toda a imbecil nobreza

Que p’la forca da riqueza

E p’la posicdo séo a lei ?

O poder que ao vil darei

A desordem e a anarquia

A vileza e a tirania

Tudo isso deve acabar
Cumpre ao povo sem esperar,
Destruir a monarquia

Isso durou até o golpe militar que deu origem addita salazarista em 1926,
quando as letras do fado tinham de ser, entéo,efidas a censura, sofrendo um severo
controle por parte do Estado portugués. A repreasafado e aos fadistas foi dura e
cruel, e se deu por razbes ideologicas, fazendo goen a motivacdo politica e

subversiva dos fados fosse, pouco a pouco, sengilada pelo poder.

® Rui Vieira Nery: Por uma histéria do Fado. Lisboa, Publico Comunicagdo Social S/A, 2002 (p.80)
® Rui Vieira Nery. Para uma histdria do fado Publico, Comunicagdo Social S/A, 2002.



Em depoimento que nos concedeu, a diretora do Mdeekado, Dra. Sara

Pereiraafirma que:

A partir da segunda década do século XX, com a dtagiio do fado dentro dos moldes
exigidos pela censura do regime militar que asswnqoder, aliada também a ascensao da
indUstria fonografica, que também estabelece lsnile duracdo para as gravacdes desse
género - jA que anteriormente a execucdo de um fa&lw tinha um tempo estabelecido,
podendo exceder dez ou quinze minutos - o fadpataatinamente perdendo as caracteristicas
originais de espontaneidade, ironia e identificagdmm o universo da marginalidade e da
subversao, para adquirir o formato que prevalece @ dias atuai&’

O fado atualmente ganha uma nova forca na socieuatigguesa, e a aquela
imagem do fado como género musical “antiquado’dayas pessoas mais velhas, que
predominou até um passado bem recente, esta saostitilida por um cenario cultural
do fado onde os jovens estdo cada vez mais presenigeressados, tanto do lado da
platéia que assiste e aplaude, como do lado dw,paide estdo os artistas, jovens
fadistas, intérpretes e instrumentistas que vedestacando e produzindo trabalhos de

extrema qualidade artistica. Se orgulham de dsxerfadista !

Consideracoes finais

Ao buscarmos elementos de aproximacao entre génarsisais aparentemente
tdo distantes entre si, como sédo o fado e o sapmbeiiramos evidenciar alguns elos
importantes de ligagdo entre as culturas luso{afasileiras, sobretudo no que diz
respeito aos aspectos de marginalidade as quaismmoianifestacbes proveniente
dessas culturas estiveram historicamente ligadas.

A histéria das culturas populares em quase todoaundm quase sempre esta
ligada também a histéria da represséao por partpaldares constituidos. O preconceito,
a discriminacdo e a perseguicdo que as culturaalteuias sempre sofreram, fazem
parte do processo civilizatorio imposto por umauwal dominante ocidental/cristd que
nunca admitiu outras formas de olhar e compreendenundo, outras formas de
expressao e de crencga, outros sentidos.

Esse processo de repressdo e perseguicdo as éeprpepulares, porém, nunca
se deu sem uma resisténcia por parte dos grupaaiss@nvolvidos, que sempre

buscaram formas de sobreviverem a essa violénltizay mesmo que isso signifique,

10 Depoimento concedido no Museu do Fado em outubro de 2009, por ocasido de investigacdo realizada
pelo autor na cidade de Lisboa.



em muitas das vezes, um conformismo com a situagaey afirma Marilena Chaui em
seu livro ‘Conformismo e resisténcia: aspectos da cultura fapoo Brasil” (1989),
onde aponta a ambiglidade das culturas populasggeddas tentativas de controle
exercidas pelo poder dominante.

O poder, ao perceber a impossibilidade de extingmis formas culturais
passam, entdo, a tentar controla-las, impondo rosdelrestricbes. Foi assim com o
samba, com o fado, com a capoeira, com as religifesbrasileiras e tantas outras
mais. Algumas se adequam, outras resistem, ougasosformam, outras ainda,

ressignificam-se. E 0 jogo continua a ser jogado.
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