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Resumo: Quando se trata do exame das letras de sambas das décadas de 1940-50, além da
figura do malandro, recorrente desde 1920 como parte de um ideario de negacdo moral da
conduta exemplar, sobretudo do mundo do trabalho alienante, outra personagem que se
destaca é a feminina que ganha espago no samba lirico-amoroso, um dos veios
composicionais identificados por Claudia Matos em Acertei no milhar: samba e
malandragem no tempo de Getulio (1982). Em todas as suas vertentes ritmicas e periodos, 0
samba cantou a mulher, normalmente apresentada como elemento de
construgdo/desconstrucio amorosa. E objetivo deste texto discutir a imagem feminina
projetada nas letras de dois grandes representantes do samba das décadas de 1940 e 50,
Ataulfo Alves e Herivelto Martins. Os dois sambistas, por caminhos diversos, se tornaram
importantes nomes da Musica Popular Brasileira, tendo sido autores de composi¢cdes que
evidenciam os encontros e desencontros amorosos nos quais a figura feminina complexa e
ambigua é o ponto de partida, muitas vezes responsavel pela derrocada moral do homem,
segundo as vozes masculinas que a constroem.
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Introducéo

As influéncias ritmicas do samba, hoje um género musical (assim considerado desde
1917, ano de gravacdo do primeiro samba com letra e melodia — “Pelo Telefone™), chegaram
ao Brasil, mais precisamente a Bahia, por meio dos negros escravos que as levaram para o Rio
de Janeiro. Ao longo de sua constituicdo e consolidacdo, 0 samba sempre apresentou uma
diversidade ritmica e de estilos, tendo 0 morro e as regides centrais da cidade do Rio de
Janeiro, das quais se destacam a Praga Onze e os bairros da Saude, do Estacio e da Lapa,
como lugar de sua origem carioca. Mas é somente ao final da década de 1920 que o género
musical alcanca verdadeiramente a cidade e o Brasil a partir de um movimento migratorio
paradoxal ao “subir e descer o morro”, fixando nas encostas da cidade carioca seu lugar de
origem mitologica. Esse movimento paradoxal se da porque o chamado samba carioca nao
teria nascido nos morros, mas em bairros proximos da zona central do Rio.

A musica era feita nos bairros: ainda ndo havia favelas, nem os chamados
compositores do morro. O morro da Favela era habitado s pela gente que
trabalhava no leito das estradas de ferro (mineiros, pernambucanos e
remanescentes da Guerra de Canudos). O samba original ndo tinha, portanto,
nenhuma ligacdo com os morros. (PRAZERES apud SODRE, 1998, p. 69).

Jodo da Baiana confirma o depoimento de Heitor dos Prazeres, ressaltando que havia
saido da cidade: “Nés fugiamos da policia e iamos para os morros fazer samba. Ndo haviam
(sic) essas favelas todas. (...) Mas o0 samba ndo nasceu no morro, nos € que o levdvamos, para
fugir da policia que nos perseguia. Os delegados Meira Lima e o Dr. Querubim ndo queriam o
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samba.” (BAIANA apud MATQOS, 1982, p. 28). Em depoimento, Donga lembra que o samba
praticado no Rio “ja existia na Bahia muito tempo (...), mas foi aqui no Rio que se estilizou”
(DONGA apud SODRE, 1998, p. 70). Apesar de baiano e de raizes africanas, foi no Rio que
0 samba se consagrou e se afirmou como expressao de uma comunidade e nagdo, e 0 morro,
escolhido como cenario principal desse acontecimento protagonizado por gente simples, de
classes menos favorecidas, ja que descendiam, em sua maioria, de escravos, conforme
observa Sodré:

Os compositores sdo marceneiros, pintores de parede, serralheiros,
fundidores, mecénicos, guardadores de automoveis, continuos de reparticdes
publicas ou de bancos, biscateiros, enfim membros do vasto conjunto de
empregados ou subempregados que comp8e as camadas de baixa renda da
populacio carioca. (SODRE, 1998, p. 59)."

Os sambistas do inicio do século passado ndo se dedicavam totalmente (e apenas) as
composi¢des, pois muitos tinham de se entregar a outros oficios (muitos eram
subempregados) como forma de subsisténcia minima. Como diz Claudia Matos:

[...] o dinheiro é parco, o trabalho é um imperativo de sobrevivéncia que ndo
oferece compensacéo suficiente, a autoridade esta sempre as maos do outro.
Assim, esses valores que sustentam o desprazer, devem ser excluidos do
espaco do samba, substituidos por outros, dos quais 0 maior € o proprio
samba — o préprio prazer ludico. (MATOS, 1982, p. 31).

O samba era, nesse momento, elemento continuador das origens (as raizes africanas) e
promotor de uma expressao identitaria, além de funcionar como compensacao provisoria a
dura rotina diaria. Em Acertei no milhar: samba e malandragem no tempo de Getulio, Claudia
Matos observa que “tanto o samba quanto o choro eram cultivados principalmente por
musicos negros € mesticos...” (1982, p. 26) que mantinham, por meio da musica, sua
identidade. Para ela,

. 0 que importa é destacar que, ndo somente pelo divertimento que
proporciona, mas sobretudo pelo seu papel de agente unificador e mantedor
da identidade sociocultural do grupo que o pratica, o samba ganha um
estatuto de patriménio coletivo a ser cultuado e preservado. (MATOS, 1982,
p. 30).

Considerando o espago social do samba, destaca-se a casa de Tia Ciata, local de
comunh@o de sambistas e artistas e também de classes sociais. A casa representava
metonimicamente a estrutura social do Brasil das primeiras décadas do século XX:

Metéfora viva das posi¢oes de resisténcia adotadas pela comunidade negra, a
casa continha os elementos ideologicamente necessarios ao contato com a
sociedade global: ‘responsabilidade’ pequeno-burguesa dos donos (0 marido
era profissional liberal valorizado e a esposa, uma mulata bonita e de porte
gracioso); os bailes na frente da casa (ja ali se executavam musicas e dancas
mais conhecidas, mais ‘respeitaveis’), os sambas (onde atuava a elite da
ginga e do sapateado) nos fundos; também nos fundos, a batucada — terreno

! Em depoimento, Pixinguinha ressalta: “(...) O samba, vocé sabe, era mais cantado nos terreiros, pelas pessoas
muito humildes. Se havia uma festa o choro era tocado na sala de visitas e 0 samba s6 no quintal para os
empregados.” (PIXINGUINHA apud SODRE, 1998, p. 79).
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proprio dos negros mais velhos, onde se fazia presente o elemento
religioso... (SODRE, 1998, p. 15).

A baiana Hilaria Batista de Almeida (mais conhecida como Tia Ciata) nascera no ano
de 1854, tendo chegado ao Rio em 1876. L& se consagrou como uma das mais importantes
“tias” do samba. O epiteto tia, que acompanhava o nome de Ciata, dava-se porque, “naquela
regido, famosos chefes de culto (ialorixas, babalorixas, babalads), conhecidos como tios e
tias, promoviam encontros de danca (samba) a parte dos rituais religiosos (candomblés).”
(SODRE, 1998, p.14). Sua casa foi palco da criagdo do samba “Pelo Telefone”, partido alto
composto por varios participantes, mas registrado por Donga. Tia Ciata era casada com Jodo
Batista da Silva, também negro e baiano, mas influente na época por ser funcionario do
gabinete do chefe de policia da cidade do Rio, entdo capital federal. (Cf. SANDRONI, 2012,
p. 102-104).

1. O samba e suas geracoes

Em Acertei no Milhar: samba e malandragem no tempo de Getulio, Claudia Matos
aponta a existéncia de trés geracGes do samba carioca: a primeira, datada do inicio do século
XX, era a dos “sambistas primitivos”, dos quais se destacavam Sinh6, Donga, Jodo da
Bahiana, Caninha e Pixinguinha, este no choro. Esses sambistas concentravam-se em torno da
casa de Tia Ciata e praticavam um samba menos sincopado, que lembrava muito 0 maxixe e 0
lundu, suas influéncias diretas.

A segunda geracdo de sambistas, centrada na década de 1920, ficou conhecida como
“samba do Estacio”, justamente por ter este bairro como local de seus principais
compositores: Ismael Silva, Nilton Bastos, Bide, Mano Rubem, Mano Edgar, Baiaco e
Brancura. Claudia Matos observa que a nova modalidade de samba criada pelos sambistas do
Estacio

amoldava melhor as necessidades carnavalescas, naquele tempo em que o
carnaval se popularizava, tornava-se mais amplo e movimentado, e também,
num certo sentido, mais brasileiro e mestico. (MATQOS, 1982, p. 40).

Em entrevista a Sérgio Cabral, Ismael Silva explica a diferen¢a do “samba do Estacio”
em oposicao ao que se vinha praticando:

E que quando comecei, o samba da época ndo dava para 0S Qrupos
carnavalescos andarem na rua, conforme a gente vé hoje em dia. O estilo ndo
dava para andar. Eu comecei a notar que havia essa coisa. O samba era
assim: tan tantan tan tantan. Nao dava. Como é que um bloco ia andar na rua
assim? Ai, a gente comecou a fazer um samba assim bum bum
paticumbumprugurudum. (SILVA apud MATOS, 1982, p. 40).

Para Matos, esse novo ritmo, dado pelos sambistas do Estacio, mostrava que o samba
ganhava “ginga, flexibilidade e mobilizacdo simultineas”. (MATOS, 1982, p. 41). Esse
“samba carnavalesco”, mais sincopado e malicioso, feito para o acompanhamento de corddes
e blocos, tratava de assuntos cotidianos, geralmente com alguma comicidade, transformando,
muitas vezes, o tragico ou sério em motivo de riso. Mais tarde, precisamente em 1927, surge a
primeira Escola de Samba, Deixa Falar, adotando o novo ritmo de samba, mais adequado
ritmicamente a exposi¢cdo dos membros da agremiacao.

Em “Se vocé jurar” (1931), samba de Ismael Silva, a letra aborda, de modo bem
humorado, fatos corriqueiros da vida de um malandro em “regeneracdo”. A sabedoria
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malandra (“Agora estou sabido”) estd em reportar o sucesso de sua regeneragdo ao
comportamento feminino, sempre marcado, sobretudo no samba, como falso:

Se vocé jurar que me tem amor
Eu posso me regenerar

Mas se é para fingir, mulher

A orgia assim ndo vou deixar

Muito tenho sofrido

Por minha lealdade

Agora estou sabido

N&o vou atras de amizade
A minha vida é boa

Néo tenho em que pensar
Por uma coisa a toa

N&o vou me regenerar

A mulher é um jogo
Dificil de acertar

E 0 homem como um bobo
Nao se cansa de jogar

O que eu posso fazer

E se vocé jurar

Arriscar a perder

Ou desta vez entdo ganhar

E interessante observar que a mulher (e a capacidade redentora de seu amor) é descrita
de maneira bem negativa, pois além de ser “coisa a toa” ¢ ainda comparada ao jogo no qual o
homem lanca sua sorte para perder ou ganhar. Diante de tamanha incerteza, mais vale, para o
eu lirico da cancao de Ismael Silva, permanecer em sua vida malandra: “A orgia assim nao
vou mais deixar”. Importante ressaltar que a constru¢do melddica do samba, bastante
dancante e sincopado, casa perfeitamente com sua letra, promovendo uma solucdo ritmica
ideal para o tema do malandro.

A partir da década de 1930, tem-se 0 que se poderia chamar de “terceira geragdo do
samba”, aquela ja inserida na comercializa¢do do samba, entendido como produto da industria
cultural. E nesse momento que o samba se difunde como veiculo de expressdo nacional.
Muniz Sodré observa a distingdo entre o chamado “samba tradicional”, aquele feito na roda de
samba a partir das improvisagdes sobre uma primeira parte,? ¢ o “samba produto cultural”,
organizado para a forma do disco e que, portanto, “impde pegas prontas e acabadas”.
(SODRE, 1998, p. 58).% Nessa geragdo, dada sobretudo a importancia do Radio como veiculo
de difusdo cultural, grandes compositores se afirmavam, dentre os quais se destacam Noel
Rosa, Wilson Batista, Herivelto Martins, Geraldo Pereira, Ataulfo Alves e Ary Barroso, estes
trés ultimos mineiros que fizeram sua carreira musical no Rio de Janeiro.

2

. antigamente, os sambistas compunham s6 uma primeira parte da cangdo (samba de primeira parte),
reservando a segunda um lugar de resposta social: ora a improvisacdo na roda de samba, ora o improviso dos
diretores de harmonia na hora do desfile da escola” (SODRE, 1998, p. 58).

% Muniz Sodré ja identifica um processo inicial de industrializacdo do samba na gravagio de “Pelo telefone”,
considerando que “da cangéo folclorica (de produgdo e uso coletivos, transmitida por meios orais) transforma-se
em musica popular, isto é, produzida por um autor (individuo conhecido) e veiculada num quadro social mais
amplo”. (SODRE, 1998, p. 40).
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2. O samba da terceira geracéo

Considerando essa divisdo entre geracdes, Claudia Matos ressalta que, nas décadas de
1930 e 1940, pode-se reconhecer e definir trés grandes “veios tematicos e estilisticos” nos
sambas: o lirico-amoroso, tendo a figura feminina como impulsionador das cangdes; o
apologético-nacionalista € o que ela identifica como “samba malandro”, centrado em um
discurso que sempre se afirma sobre a dubiedade. (Cf. MATQOS, 1982, p. 45). A figura do
malandro, no entanto, ja aparece no inicio da década de 1920, visto que “a malandragem
carregaria consigo a ideologia da negacdo moral e da conduta exemplar, seguindo a
valorizagdo do prazer, da danga, do sexo ¢ da bebida.” (CAVALCANTI, 2007, p. 26).

Essa divisdo tematica e estilistica proposta por Matos torna possivel identificar que,
associado aos veios lirico-amoroso e ao “samba malandro”, um espago bastante amplo ¢
reportado a mulher, que encena, nas composi¢cdes de sambas, um repertério variado. Em
busca da identificacdo e analise dessas figuras femininas do samba, este texto se detera na
analise da producdo de dois compositores, 0 mineiro Ataulfo Alves e o fluminense Herivelto
Martins. Como ambos sdo responsaveis por um dos mais completos e variados repertorios do
samba carioca, faremos um recorte, nos limitando aos sambas das décadas de 1940-50,
justamente por ser um periodo bastante produtivo e importante dos dois. Sendo assim, a
seguir iremos nos deter em duas cangdes destes compositores, “Cabelos Brancos” (1949), de
Herivelto Martins em parceria com Marino Pinto, e “Oh, Seu Oscar!” (1939), de Ataulfo
Alves e Wilson Batista.

2.1. “Cabelos brancos” (1949), de Herivelto Martins e Marino Pinto

Parte importante do cancioneiro de Herivelto Martins deve-se a sua atribulada vida
amorosa, sobretudo ao seu casamento com Dalva de Oliveira, marcado por conflitos e
traices. Foi a partir de um fato real que Herivelto compds o famoso samba “Cabelos
brancos” (1949). A histéria da cancdo foi contada pelo préprio compositor no Programa
Ensaio, da TV Cultura (1990), dirigido por Fernando Faro:* separado de Dalva, Herivelto
estava em S&o Paulo e tinha ido a uma quitanda comprar alguns legumes. L4, ouviu algumas
senhoras falando mal de Dalva. Certo de que as ofensas dirigiam-se a ele, pensou, “respeite ao
menos meus cabelos brancos, ndo fale dessa mulher perto de mim”, mesmo nao tenho, na
época, um fio de branco sequer. Dai surgia a primeira parte da cancdo que so fora finalizada,
em parceria com Marino Pinto, na mesa de um bar.

Né&o falem desta mulher perto de mim
N&o falem pra ndo lembrar minha dor
Ja fui moco, ja gozei a mocidade

Se me lembro dela me d& saudade
Por ela vivo aos trancos e barrancos
Respeitem ao menos 0s meus cabelos
Brancos

Ninguém viveu a vida que eu vivi
Ninguém sofreu na vida o que eu softri
As lagrimas sentidas

Os meus sorrisos francos

Refletem-se hoje em dia

Nos meus cabelos brancos

*  Programa Ensaio - Herivelto Martins. Programa da TV Cultura Disponivel em:

http://www.youtube.com/watch?v=0Qxr3ILJubeg. Acesso em 10/12/12.
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E agora em homenagem ao meu fim
N&o falem desta mulher perto de mim

No primeiro verso o eu lirico autor ja expde um sentimento de repudia a mulher: “Nao
falem desta mulher perto de mim”. E importante notar o uso do pronome demonstrativo
“desta” reforgando, por um lado, a proximidade da mulher, isto é, que ela ainda permanece
proxima de seus sentimentos; por outro, 0 modo como isso ajuda a descaracteriza-la,
sobretudo porque acompanhado do substantivo mulher. A ex-mulher amada adquire, assim,
um sentido paradoxal, afirmando sua permanéncia e auséncia a0 mesmo tempo. Nos versos
seguintes, o eu lirico explica 0 paradoxo na constru¢do da imagem feminina, pois “esta
mulher” o lembra da dor ¢ do amor: “j& fui mogo ja gozei a mocidade/se me lembro dela me
da saudade/por ela vivo aos trancos e barrancos/respeitem ao menos meus cabelos brancos”.
Num tom saudosista, refor¢a que ja fora feliz com “esta mulher” que, hoje, ja ndo existe mais;
o sofrimento do eu lirico decorre da auséncia da amada que se prolonga temporalmente, na
cangdo, pela expressao “respeite os meus cabelos brancos”.

Outro aspecto importante nos dois primeiros versos diz respeito a negativa dupla
(“Nao falem”) que acaba por reforgar a necessidade do eu lirico de falar sobre “esta mulher”,
ja que na sequéncia dos versos ha uma exposicao dos efeitos femininos no homem, a ponto de
fazé-lo viver “aos trancos ¢ barrancos”.

A segunda parte da cancgdo ressalta, de maneira bastante lacunar, a trajetoria do casal,
sempre a partir da experiéncia de encontro/desencontro do eu lirico: “Ninguém viveu a vida
que eu vivi/ninguém sofreu na vida o que eu sofri /As lagrimas sentidas/os meus sorrisos
francos/refletem-se hoje em dia/nos meus cabelos brancos”. Em outras palavras, a imagem do
eu lirico, de “sorrisos francos” ¢ “cabelos brancos”, é resultado final da desilusao amorosa
promovida por “esta mulher”. De algum modo, é ela quem ajuda a construir a imagem
masculina, sendo responsavel, segundo as acusac¢fes do eu lirico, pelo seu sofrimento e
envelhecimento (precoce) — transformagdo moral e fisica do homem. N&o é dificil perceber
gue, mesmo diante de uma desconstrucdo masculina dupla (0 homem se descompde
assumindo suas fragilidades emocionais, e a mulher tem relacdo direta com essa imagem de
agora), “esta mulher” ¢ elemento de organizagdo da vida masculina, visto que sem ela o que
resta ¢ a tentativa (o pedido) de siléncio (“Nao falem”), encarada, no final da cangdo, como
uma espécie de homenagem postuma a esse homem que “morre”: “E agora em homenagem
ao meu fim/n&o falem dessa mulher perto de mim”.

Quando se trata do exame das letras dos sambas, além da figura do malandro
(destacada em varios estudos, dos quais o de Claudia Matos ja citado € uma 6tima referéncia),
outra que se destaca, como se V€, é a feminina, que tem o papel impulsionador ou inspirador
mesmo que esses atributos sejam realizados apos algumas decepcdes no ambito na vida
amorosa.

2.2. “Oh, Seu Oscar!” (1939), de Ataulfo Alves e Wilson Batista

No samba “Oh! Seu Oscar”, de Ataulfo Alves e Wilson Batista, com gravacéao
realizada em 1939, percebemos a angustia e a surpresa do homem ao receber o recado de uma
vizinha.

Cheguei cansado em casa do trabalho
Logo a vizinha me chamou:

Oh! seu Oscar

Téa fazendo meia hora

Que a sua mulher foi embora

E um bilhete deixou
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Meu Deus, que horror
O bilhete dizia:
N&o posso mais, eu quero é viver na orgia!

Fiz tudo para ver seu bem-estar

Até no cais do porto eu fui parar
Martirizando o meu corpo noite e dia
Mas tudo em v@o: ela é da orgia

E, parei!

A cancdo relata a historia de um homem que se doa integramente a mulher,
submetendo-se ao trabalho pesado a fim de proporcionar-lhe uma vida de conforto: “Fiz tudo
para 0 seu bem-estar/ Até no cais do porto eu fui parar/ Martirizando 0 meu corpo noite e
dia”. Entretanto, tal empenho ndo resulta na adequagao feminina ao mundo da casa. A mulher
de Seu Oscar prefere ceder a vida mundana, voltando-se para a rua como espaco de libertagéo,
sobretudo sexual: “N&o posso mais, eu quero é viver na orgia”. E assegurado, assim, na
cancdo, dois espacos: 0 da casa (espaco feminino por exceléncia); e o da rua (o publico),
territdrio masculino.

E interessante pontuar que, ao contrario da cancdo anterior, de Herivelto Martins e
Marino Pinto, aqui, temos a expressdo feminina, presente por meio a explicitacdo da voz da
esposa de Seu Oscar que, mediante todo o esforco do marido de manté-la aprisionada nos
limites da casa (sendo sustentada por um homem provedor), decide fazer seu préprio destino:
sair de casa e viver de prazer. A voz masculina, que reforca a decisdo da mulher no ultimo
verso da cancdo, € apenas a repeticdo (ainda que desolada e dotada de uma moral acusadora)
da vontade feminina: “Mas tudo em vio: ela € da orgia” (grifos nosso).

Podemos, ainda, especular, dada a expressao lacunar da cancdo narrativa, as causas
que levaram a mulher a tomada de decisdo, visto que ela assume “ndo posso mais”. A orgia se
configura, assim, como um lugar oposto ao lar, que ndo pode ser mais suportado pela mulher,
mesmo se considerarmos o conforto fisico (“bem-estar”’) dado pelo homem. Dentro da 6tica
feminina da cancédo, podemos concluir que: 1. a satisfacdo feminina ndo esta apenas encerrada
na composicdo social do lar, organizado pelo homem para dar conforto fisico a mulher; 2. a
queixa feminina pode ser reportar, assim, a outro tipo de auséncia, que pode estar associada
ao desgaste fisico e a propria auséncia do marido; nesse caso, “ndo posso mais, eu quero €
viver na orgia” parece encenar uma queixa quanto ao descaso emocional e sexual da mulher
em relacdo & homem. Preocupado com tantas obrigacGes materiais, Seu Oscar esquece-se das
“obriga¢des conjugais”, fazendo com que sua mulher estenda suas necessidades emocionais e,
sobretudo, sexuais, a outras bandas. Tal hipdtese associaria 0 mundo da casa (e da familia) a
obrigacOes contratuais, nas quais 0 sexo compareceria regido pela figura masculina (conforme
alicercado pela moral cristd a partir do debito conjugal).

Se o homem esta sempre ausente, “martirizando seu corpo noite e dia”, quais sao os
momentos reservados aos prazeres da mulher? Trata-se, nesse caso (ndo ha davida), de uma
mulher sexualizada, dotada de desejos e em busca de satisfazé-los, mesmo que isso signifique
emergir contra a moral (masculina) e punitiva da sociedade. Tal configuragdo ndo escapa aos
compositores que reforcam o grau de vigilancia social punitiva na figura da vizinha que, ja na
chegada de Seu Oscar, o avisa do abandono da mulher: “Meu Deus, que horror”. Essa voz
narrativa pode ser associada a Seu Oscar bem como a vizinha, que se solidarizam presos a
uma mesma otica moral que vé como “horror” a emergéncia do desejo feminino.
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Em “A mulher faz e desfaz o homem”,” 0 sociélogo Ruben Oliven analisa algumas
cangdes representativas do samba, observando os tipos femininos ai descritos e ressaltando o
“poder” da mulher na organizacdo da vida masculina. Suas andalises partem das consideracoes
do também socidlogo Manoel Berlinck que aponta a “predominancia de trés imagens
femininas™ nas letras dos sambas estudados:

(...) “doméstica”, a “piranha” e a “onirica”. A primeira seria a mulher
submissa e passiva, centrada no lar, a servico do homem, que ordena as
relaces sociais e compdem o cotidiano. A segunda é uma mulher de vida
facil, que satisfaz 0 homem em sua boemia, mas se caracteriza pela trai¢do e
por descontrolar e desorganizar as relacfes sociais. A terceira representa
uma mulher inexistente, construida com expressées romanticas. (OLIVEN,
1987, p. 57).

Considerando a tipologia acima, ¢ interessante destacar, no samba “Oh, Seu Oscar!”,
gue em todas as suas gravacOes (as de Ataulfo e suas pastoras, Ciro Monteiro, Roberto da
Silva e Elizeth Cardoso, acompanhada pelo filho de Ataulfo) o altimo verso (“E, parei”) é
bastante enfatizado, mostrando que a atitude feminina imobiliza, de maneira quase definitiva,
0 homem que n&o é mais capaz de agir, de andar, de viver. Desse modo, a mulher descrita na
cancdo de Ataulfo e Wilson pode ser associada aquela que “desfaz o homem”.

Consideracoes finais

Neste texto analisamos dois sambas dos compositores Ataulfo Alves e Herivelto
Martins (ambos feitos em parcerias), referentes a década de 1940, que apresentam tipos
femininos que desorganizam a vida do homem. Valemo-nos, para a analise, da tipologia
proposta pelo soci6logo Manoel Berlinck (retomada por Ruben Oliven), na qual ele apresenta
trés imagens femininas predominantes no samba: a doméstica, a piranha e a onirica.

Como vimos, a personagem feminina presente em “Oh, Seu Oscar” pode ser associada
a “piranha” por revelar sua sexualidade, desestruturando, por isso, 0 mundo da casa e da
familia, organizado pelo homem. Em “Cabelos brancos”, a partir de uma situacdo real,
Herivelto Martins e Marino Pinto constroem uma imagem feminina mais complexa,
justamente por se associar simultaneamente a dois tipos de mulheres: aquela que compde o
cotidiano do homem e a que o desfaz a partir de sua auséncia. A mulher que deixa o eu lirico
de “cabelos brancos” e de “sorrisos francos” ¢ a mesma que ordenou, com sua presenca, seu
mundo e sua vida, por isso falar dela (acentuar sua presenca auséncia) significa sofrer.
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