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resumo 

BRAGATTO, Yara Boscolo. Adoniran Barbosa e a lírica do 

progresso de São Paulo. 2018. 238 p. Dissertação (Mestrado) - 

Instituto de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de São 

Paulo, São Carlos, 2018. 

 

A história da cidade de São Paulo é largamente estudada, 

e mesmo assim, sempre parece haver motivos para levantar 

outro ponto de vista. O presente trabalho busca realizar uma 

leitura a contrapelo das imagens de parte da história da cidade 

de São Paulo, tendo como ferramenta para análise algumas 

canções de Adoniran Barbosa. Ao analisar parte da história de 

São Paulo e quais caminhos foram trilhados para que a 

“locomotiva do país” adquirisse tal fama, é possível constatar 

que tal fenômeno urbano paulistano e não se deu de maneira 

homogênea. Dentro de uma metrópole dos anos 1950 como São 

Paulo coexistem diversas situações urbanas e manifestações 

culturais que colabora para a construção da multiplicidade de 

imagens. Em uma breve leitura sobre a cidade é possível chegar 

a um nome que aparece repetidas vezes: Adoniran Barbosa. E é 

em meio a essa complexidade que ele gostava de viver, 

caminhar pelas ruas na sua boemia e conversar com as pessoas. 

Então surgiam suas canções, quase todas tratando a respeito do 

que ele acreditava ser bom o bastante para virar samba e 



 

 

agradar a seus muitos ouvintes. O que torna a obra de 

Adoniran tão peculiar é a possibilidade de enxergar com 

olhares das camadas populares, e olhares cotidianos, uma 

cidade largamente estudada e analisada, tendo um estilo de 

narrativa alinhada com as vozes daqueles que faziam parte do 

cenário exaustivamente estudado, mas que dificilmente eram 

enxergados ou ouvidos. Não se trata de colocar versões 

diferentes da história em combate, apenas tentar mostrar que 

sempre é possível abrir os ouvidos para outras falas. 

 

 

Palavras-chave: Adoniran Barbosa, São Paulo, Progresso, 

Desenvolvimento Urbano. 

  



 

 

abstract 

BRAGATTO, Yara Boscolo. Adoniran Barbosa and the lyric of 

São Paulo’s progress. 2018. 238 p. Dissertação (Mestrado) - 

Instituto de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de São 

Paulo, São Carlos, 2018. 

 

The history of the city of São Paulo is largely studied, even 

so, there always seems to be reason to raise another point of 

view. The present work seeks to perform a counter-reading of 

the images from part of the history of the city of São Paulo, 

having as a tool for analysis songs by Adoniran Barbosa. When 

analyzing part of the history of São Paulo and what paths were 

trod for the "locomotive of the country" to acquire such fame, it 

is possible to verify that this urban phenomenon of São Paulo 

did not happen in a homogeneous way. Within the 1950s 

metropolis of São Paulo, various urban situations and cultural 

manifestations coexisted, collaborating for the construction of 

multiplicity of images. In brief reading about the city it is 

possible to find a name that appears several times: Adoniran 

Barbosa. And it's in the midst of this complexity that he liked to 

live, walking the streets in his bohemian, and talking to people. 

Then came his songs, almost all of them dealing with what he 

believed to be good enough to turn into samba and please his 

many listeners. What makes Adoniran's work so peculiar is the 



 

 

possibility of seeing through the eyes of the popular strata, and 

everyday looks, a city widely studied and analyzed, having as 

style of narrative aligned with the voices of those who were 

part of the scenario exhaustively studied, but which were 

hardly seen or heard. It's not about putting different versions of 

the story into combat, just trying to show that it's always 

possible to open your ears to other lines.  

 

 

Keywords: Adoniran Barbosa, São Paulo, Progress, Urban 

Development. 
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apresentação 

Dê-me licença para contar como conheci a música 

popular. Foi no meu quarto, fechando a janela, que meu pai 

apareceu assobiando e cantarolando uma música. Era “Tiro ao 

Álvaro”. Quando questionei, ele fez questão de me ensinar a 

letra inteira, com todos os erros de português e me explicando 

que “veneno estricnina” era um veneno para matar ratos. 

Depois veio Noel Rosa, da qual me recordo apenas o começo, 

que era minha parte na canção duplamente interpretada por 

nós. Junto disso vieram todos os domingos (ou seriam 

sábados?) com discos na vitrola, minha mãe sempre por perto, e 

eu dançando com os pés em cima dos pés do meu pai.  Minha 

mãe, grande fã dos ícones estrangeiros nutria uma paixão de 

adolescente por Elvis Presley, o que a fez adquirir um LP 

duplo, incrível, que possuía internamente um pôster do cantor. 

Coisa fina. E ABBA, as vozes agudas e bem arranjadas também 

sempre tocavam em casa, sempre depois dos maravilhosos LPs 

do Chico Buarque, com seus incríveis olhos azuis na capa. Não 

posso me esquecer do Queen e toda a admiração que ele 

despertava – e ainda desperta– em nós duas. Junto com ele 

vinha Ney Matogrosso, um Freddie Mercury brasileiro! 
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Também tiveram todos os churrascos na casa do meu tio 

(a quem dedico esse trabalho), onde se ouvia Alcione, 

Pixinguinha, Nelson Cavaquinho, Luiz Gonzaga, e os astros 

sertanejos dos anos 90, Leandro e Leonardo, Zezé di Camargo e 

Luciano e Chitãozinho e Xororó. Depois íamos para a sala de 

estar, onde ficava o piano do meu primo. Ele, que já fazia aula 

de música, tocava alguma obra clássica e eu, meu pai e meu tio 

sentávamos no sofá para ouvir. Meu pai olhava para meu tio, e 

em um silêncio observador os dois concordavam com olhares 

que o menino tinha talento. E tem. Hoje é músico profissional, 

multi-instrumentista e compositor de choros e valsas. 

Não possuo formação musical como meu primo. Meu 

primeiro e único violão foi presente de meu avô (a quem 

sempre dedicarei todo meu esforço). Fui fazer minha primeira 

aula de violão aos catorze anos, em um centro comunitário, 

onde aprendi a tocar tudo que eu gostava e que naquele 

momento se resumia em rock nacional. Conforme melhorava 

minhas técnicas, fui sendo apresentada pela professora a 

sambas e bossa nova. Mas eu já sabia todas aquelas letras. 

Como aquilo tudo, todo aquele Vinícius, Chico e Toquinho 

tinham ficado na minha memória? Foi então que comecei a 

perceber que todos aqueles domingos me preencheram com 

canções belíssimas. E que não eram só canções isoladas, todas 

tinham um sentido familiar atrelado, sempre com gente por 
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perto, sempre com cheiro de comida no ar, o sol batendo na 

janela ou no quintal. Sempre festas sinestésicas que embora 

muito simples, compuseram meu repertório musical. 

Certa vez, conversando com uma amiga grande fã dos 

Beatles, disse a ela que no domingo de manhã havia assistido 

com meu pai o programa “Viola Minha Viola” da TV Cultura. 

Ela deu risada do meu gosto e julgou-o velho e caipira (em um 

sentido completamente pejorativo), além de tosco. Fiquei 

revoltada comigo mesma pensando nos motivos pelos quais eu 

talvez devesse concordar com ela, e achar que realmente um 

programa apresentado por uma grande historiadora da música 

e cultura caipiras no Brasil, Inezita Barroso, onde apareciam 

grandes talentos que em geral não circulavam em outros canais 

e momentos da televisão, devesse ser velho, ultrapassado e 

tosco. Mas a dualidade estava plantada. Pode ser que aquele 

não fosse meu estilo de música favorito, mas isso não fazia dele 

ruim, muito menos tosco! Ao ver meu pai cantando todas as 

modas de viola, ficava – e ainda fico – pensando quantas 

pessoas não estão fazendo o mesmo em suas casas Brasil afora. 

Então, porque ignorar a música popular? Porque deixá-la de 

lado com um grande e preconceituoso rótulo de 

“ultrapassado”? 

Esta autora e o presente trabalho enxergam na música e na 

cultura popular uma grande chave de leitura para compreender 
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manifestações capazes de traduzir muitas vezes de maneira 

simples e direta situações de grande complexidade e que 

sempre irão fazer o ser humano refletir e cantar sobre, sejam 

elas desilusões amorosas ou movimentos urbanos.  

O presente trabalho é apenas parte de um estudo em 

desenvolvimento e que não tem a pretensão de tomar a música 

popular como única legitimadora dos discursos humanos. 

Trata-se apenas de uma outra maneira de “alumiá as coisa”, 

compreende? 
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introdução 

Um disco de vinil possui dois lados. Dois lados de um 

mesmo álbum, configurando uma obra musical com 

composições, gravações, instrumentos, vozes e sons. É certo que 

os discos de vinil eram largamente reproduzidos e a indústria 

cultural fez com que uma grande maioria pudesse ter em suas 

casas a possibilidade de ouvir infinitas vezes (tantas quantas 

fossem possíveis antes do disco riscar) as obras de seus artistas 

favoritos. E mesmo sendo necessário erguer a agulha e virar o 

disco do outro lado, cada lado do disco possui faixas que juntas 

fazem parte de um mesmo conjunto. 

O presente trabalho enxerga que, assim como os discos de 

vinil, algumas histórias possuem lado A e lado B. Não 

necessariamente são opostas, mas às vezes é necessário “virar o 

disco” da história para que seja possível ouvir o outro lado. E 

mesmo virando, inevitavelmente ambos os lados fazem parte 

de um único conjunto. Assim como na história da cidade de São 

Paulo, que sempre teve o lado preferido do seu próprio disco, 

aquele que era (é) reproduzido a exaustão, mas que não sendo 

capaz de anular o fato de que alguém sempre pode virar e ouvir 

o outro lado. Às vezes o ato desafiador pode gerar estranheza e 

até soar desafinado, mas há de se considerar que muitos 
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ouvidos já estão viciados com certos sons e batidas.  Seguindo 

com a analogia, portanto, o presente trabalho dá audiência a 

esses dois lados do “disco da história de São Paulo”. 

Um dos lados do disco corresponderia à historiografia 

oficial da cidade de São Paulo, aquela que insiste em declarar 

sua devoção ao progresso a todo custo, que tem orgulho de 

trabalhar e nunca parar para poder crescer sempre mais. Trata-

se de uma visão positiva do progresso que se desenvolveu 

desde o início do século XX, mas que atingiu seu ápice por volta 

dos anos 30 quando a industrialização crescente e vários outros 

fatores culturais, fizeram com a cidade adquirisse ares 

metropolitanos e cosmopolitas. A cidade crescia para cima com 

a criação de novos edifícios cada vez mais altos e imponentes, e 

também crescia para os lados, expandindo seus limites 

geográficos, com a incorporação de novos municípios, abertura 

de estradas e o processo de ocupação das periferias da cidade. 

Tudo isso fazia a cidade ter ares de um grande canteiro de 

obras, sempre em transformação e apta a dar início a um 

grande empreendimento cada vez mais suntuoso. 

Não é à toa que tal processo de modernização teve de 

acontecer em todos os aspectos da sociedade, e para tanto, 

muitas vezes o progresso era colocado como única ou melhor 

alternativa para quem habitava a metrópole, para que, de certa 
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maneira, fosse instaurado um sentimento de participação e 

responsabilidade por toda a movimentação urbana. 

Em paralelo – e esse seria o outro lado do disco – coabitam 

a mesma metrópole indivíduos que foram removidos de suas 

casas no centro da cidade por conta dos altos valores de aluguel 

cobrados, e acabaram se deslocando para as periferias onde a 

estrutura urbana era precária. Enquanto se abriam novas 

avenidas e pontes com uma predileção pelo transporte 

rodoviário, ainda era possível ver carroças “atravancando” o 

trânsito nas ruas. A chegada de imigrantes - intensificada a 

partir dos anos de 1930 - que saíam forçados de seus países de 

origem por conta de guerras e crises, e que aqui não 

encontravam as melhores condições de vida, só engrossavam o 

caldo cultural complexo da metrópole no meio do século. 

Mas tudo bem, pois a cidade chega a seu IV Centenário, 

em 1954, buscando comemorar seus êxitos e exaltar seu 

progresso, mostrando a todos que era uma metrópole 

urbanizada e cheia de virtudes atraentes. Mesmo que para isso 

muitos ficassem excluídos, em péssimas condições de vida e 

sem ao menos, se reconhecerem em meio à multidão. É com 

esse olhar, de quem não era tão ufanista quanto se esperava, 

que Adoniran Barbosa, filho de imigrantes italianos e nascido 

João Rubinato resolve contar sobre o cotidiano da metrópole tão 

exaltada por uns, mas confusa para outros. 
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Adoniran Barbosa escreveu letras de músicas que ficaram 

eternizadas como parte da sonoridade paulistana, além de ter 

trabalhado no rádio como ator e onde pode interpretar diversos 

personagens característicos do ambiente por onde circulava. Os 

trabalhos de Adoniran configuram um discurso não corriqueiro 

no meio acadêmico, e que se utilizam de relações com a cultura 

popular para construir um conjunto de imagens muito simples 

(pensando a respeito nos desvios de norma culta de linguagem, 

por exemplo) e ao mesmo tempo tão complexas que são 

capazes de fazer parte de um imaginário social e se difundir 

para além dos limites de uma cidade em desenvolvimento. A 

música “Trem das Onze”, por exemplo, tornou-se sucesso no 

carnaval do Rio de Janeiro, mesmo Jaçanã sendo um bairro de 

São Paulo, e o Rio de Janeiro uma cidade efervescente de 

ritmos, sambas e sambistas. 

Enxergar a cidade a ponto de traduzi-la em narrativas 

sonoras é um processo que envolve muita sensibilidade e certo 

grau de pertencimento ou de relação com o meio descrito. Além 

da sensibilidade para perceber e traduzir o que acontece ao 

redor, pode-se agregar a isso, relações pessoais expressas 

através de memórias, práticas e vivências. Quando Adoniran 

sai pelas ruas de São Paulo ouvindo pessoas e conversando com 

elas, acaba trazendo para si essas experiências alheias para 

sintetizá-las em suas canções.  
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Embora o caráter “popular” e a própria definição do 

termo sejam complexos - e não se trata do objetivo deste 

trabalho discutir as questões em torno desse tema – é possível 

colocar Adoniran Barbosa como um compositor popular, visto 

que ele fugia aos padrões de uma elite cultural paulistana. Suas 

composições materializam representações coletivas e vivências 

cotidianas de uma parte significativa do habitante 

metropolitano. 

Além do mais, ao analisar as composições de Adoniran 

nota-se como sua visão constitui um contraponto com o 

“espírito da época” da cidade de São Paulo, ou seja, com o 

ufanismo largamente difundido e nesse sentido, acaba por 

expor as relações contrastantes e díspares da cidade, fazendo 

com que as imagens narradas por ele perdurem na história de 

maneira diferente. Toma-se, portanto, todo esse processo de 

leitura, aproximação, interpretação e tradução nas canções 

como uma prática cultural popular, pois é realizado justamente 

em um movimento a contrapelo, ou seja, buscando dar voz 

àqueles que muitas vezes não aparecem nos números e na 

historiografia oficial, e que sempre estavam à margem do 

desenvolvimento urbano. Para tanto, Pesavento afirma: 

Ler a cidade dos excluídos, pobres e marginais 
conduz o historiador a ‘escovar a história a 
contrapelo’, como diz Benjamin, buscando os cacos, 
vestígios ou vozes daqueles que figuram na história 
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como ‘povo’ ou ‘massa’ ou que se encontram na 
contramão da ordem, como marginais. 
(PESAVENTO, 1995. P. 65) 

Acredita-se que as diversas leituras do passado servem 

para “[...] esmiuçar o implícito e oculto para descortinar o 

passado” (MATOS, 1999. P. 32). Nesse sentido, manifestações 

musicais podem ser importantes instrumentos de investigação 

desse passado, pois podem expressar sentimentos e apreensões 

que são muitas vezes renegadas e consideradas de menor valor, 

com temas raramente encontrados em outros tipos de 

documentações historiográficas. Ao mesmo tempo em que se 

apresentam como manifestações artísticas, populares ou 

eruditas, também podem revelar características da vida 

cotidiana de uma cidade, de um determinado grupo ou do 

próprio compositor (e caso este seja uma figura relevante no seu 

meio social, pode-se tomar tais características como 

significativas para estudos culturais). 

Nesse sentido, a música aparece não como uma produção 

de um indivíduo, mas como um instrumento de apreensão 

cultural, representante de um processo de internalização por 

parte do compositor de fatores culturais diversos e posterior 

“devolução” de um objeto que atua como mecanismo 

alternativo de compreensão cultural. No presente trabalho, a 

música não é tomada como resposta para as situações urbanas 

diversas às quais o compositor está predisposto, mas sim agem 
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em uma via de mão dupla, onde a cidade influencia as canções 

e as canções por sua vez repercutem no espaço urbano. 

Trata-se de uma documentação muito rica e pouco 
explorada pela análise histórica, com grande 
potencial para a revelação do cotidiano, das 
sensibilidades e das paixões, como algo que, todos 
os dias, penetra pelos ouvidos e está na boca de 
todos. (MATOS, 1999. P.32) 

Cox e Naslas (1984) acredita que viver em grandes cidades 

influencia na composição de músicas, visto que são maiores os 

estímulos. Compositores são indivíduos sensíveis a sons, e a 

experiência de viver em cidades grandes traz para eles uma 

variedade de sons que não são encontrados por exemplo, em 

cidades pequenas ou na zona rural, e os sons da cidade tendem 

a ser mais agressivos e intensos.  

 Na medida em que a música captura e retém para 
sempre o espírito de uma época na qual foi escrita, 
ela também proporciona ao ouvinte uma visão mais 
ampla da sua própria vida. O ouvinte é capaz de 
compartilhar a experiência de compositores do 
passado, compreender os conflitos que eles retratam 
e apreciar como se realizaram esses mesmos 
conflitos. A vida na metrópole pode ser difícil, 
porém não foi menos excitante e estimulou 
compositores a escrever novas aventuras as quais 
nós dedicamos nossa atenção. (COX e NASLAS, 
1984. P.189, tradução nossa) 1 

                                                 
1 In so far as music captures and retains for all time the spirit of the age in 

which it was written, it opens up for the listener a wider view of life than his own. 
The listener can share the experience of past composers, understand the conflicts 
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Para discorrer sobre uma prática cultural não atual se faz 

necessário compreender brevemente algumas questões 

relacionadas à história cultural. A história cultural tem seu 

embasamento relacionado com ícones referentes a um 

imaginário social, e nesse sentido a história cultural trata de 

abordar temas da historiografia já analisados por outras 

perspectivas, porém com um enfoque maior justamente nas 

relações culturais. Segundo Sandra J. Pesavento (1995) 

pensando história cultural como uma relação de práticas sociais 

e representações das mesmas, essas representações atuam na 

construção de um sentido, de uma leitura, partindo do 

pressuposto que essas representações são constituintes de uma 

realidade. Quando existem símbolos resultantes de uma 

manifestação coletiva, tem-se a formação de um imaginário 

social. 

O presente trabalho compreende que música popular é 

uma prática cultural, e que analisar as relações dela com a 

cidade seria uma maneira de analisar a história cultural de São 

Paulo. De alguma maneira os estudos sobre música popular 

tendem a acreditar que a música funciona como um reflexo ou 

representação de determinado grupo social.  Porém, quando se 

                                                                                                                   
they portray and appreciate the realization of those conflicts they achieve. Life in the 
metropolis may have been hard but it was not unexciting and stimulated composers 
to write many new and adventurous works that we worthy of our attention. (COX e 
NASLAS, 1984. P.189) 
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analisa questões culturais sob o aspecto de sua formação, 

percebe-se que manifestações artísticas em geral são fruto de 

manifestações sociais, que a produzem e consomem. Ou seja, 

muitas vezes as manifestações culturais são fruto das 

manifestações sociais, e não o contrário. 

Ao se tratar do processo que ocorre para que a haja a 

identificação de quem escuta com a própria música, ou seja, o 

processo pelo qual o ouvinte estabelece relações positivas com a 

música e “gosta” do que escuta, existem diversos pontos a 

serem levados em consideração. É possível estabelecer ligações 

diretas, e muitas vezes é o que acontece em um primeiro 

momento, entre a música e questões sociais e culturais, como 

gênero, questões raciais, e até questões econômicas ou de 

pertencimento a grupos semelhantes. Como sugere Simon Firth, 

(FIRTH, 1996) é lugar comum acreditar que, por exemplo, uma 

música popular irá diretamente agradar camadas populares da 

sociedade e irá se restringir a elas. Essas relações são 

questionáveis e relativizáveis em diversos aspectos. 

Um dos parâmetros de identificação que se pode 

relativizar diz respeito ao fato de levar-se em conta a 

necessidade do pertencimento a um determinado grupo social 

para a identificação com a sua produção musical, tornando-se 

difícil explicar, por exemplo, como diferentes grupos étnicos e 

sociais possam se interessar por culturas (em especial, músicas) 
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estrangeiras ao seu meio (FIRTH, 1996). Como seria possível 

explicar que as músicas de Adoniran Barbosa sejam tocadas nas 

atuais rodas de samba (inclusive as que misturam outros ritmos 

ao samba), paulistas ou não? Nesse sentido, o presente trabalho 

acredita e toma como hipótese a não obrigatoriedade de 

pertencimento para que existam e se fortaleçam os laços de 

identificação.  

A disseminação musical e o modo como se espalham 

arquivos musicais pelo mundo atualmente dificulta explicar 

como se dão processos de assimilação de cultura musical na 

sociedade contemporânea.  Outra grande dificuldade está em 

compreender como se dá tal assimilação e identificação e como 

uma experiência pode dar origem a uma forma artística capaz 

de refletir quem a produz. Para tanto talvez seja necessário 

tomar algumas músicas como performances e histórias que se 

desenvolvem em escalas distintas: a escala social e a escala 

individual. A escala social trataria da visão de leitura que toma 

como determinado grupo se identifica com a música com a qual 

se relaciona, quais os temas afins e o que faz com que sejam 

estabelecidas relações com a canção ou movimento musical. A 

escala individual trataria da forma como esses movimentos 

sociais influenciam na composição e essa, por sua vez 

influenciaria cada indivíduo. (FIRTH, 1996) 
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O interesse do presente trabalho sobre música popular, 

que se alinha com as discussões de Firth (1996), não é em como 

uma canção popular pode refletir as pessoas, mas como ela é 

produzida e como é capaz de criar e construir experiências. Ele 

destaca que a questão de identidade é um processo e por isso, 

não é estático, estando sempre em movimento e formação; e a 

experiência com música também faz parte desse processo de 

constante desenvolvimento. 

Meu argumento aqui, em suma, se baseia em duas 
premissas: primeira, que a identidade é móvel, um 
processo e não uma coisa, um tornar-se e não um 
ser; segunda, que nossa experiência musical - de 
fazer e ouvir música - é melhor compreendida como 
uma experiência desse processo autorregulado. 
(FIRTH, 1996. P. 109, tradução nossa)2 

Adoniran acaba produzindo uma expressão de uma 

cultura popular, de forma que a própria cultura é ferramenta 

para sua realização, como em um ciclo que se retroalimenta, 

configurando um sistema em constante alteração. Segundo 

Frith (1996) a música popular é capaz de exemplificar esse 

processo de identificação que não é estático, pois consegue 

oferecer uma ideia de senso comum a quem a escuta. A música 

popular consegue agir simultaneamente como um processo de 

                                                 
2  My argument here, in short, rests on two premises: first, that identity is 

mobile, a process not a thing, a becoming not a being; second, that our experience of 
music - of music making and music listening - is best understood as an experience of 
this self-in-process. (FIRTH, 1996. P. 109) 
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interação social e um processo estético, descrevendo situações 

através das interpretações. Além do mais, vale destacar que, 

segundo Frith (1996), os grupos sociais concordam com os 

valores expressos em suas atividades culturais, mas eles apenas 

se reconhecem como um grupo através da atividade cultural e 

do julgamento que fazem dela.  

Uma sociedade e sua época são, com frequência, 
convenientemente simbolizados na obra e na 
personalidade de um artista. (MORSE, 1970. P. 121). 

Segundo Connel e Gibson (2004), embora sons sejam 

invisíveis, as canções não são, pois são capazes de descrever 

cenários e situações, criando uma atmosfera e situando os 

ouvintes geograficamente. A canção popular não pode ser vista 

apenas como um som isolado do contexto social e econômico 

em que elas são produzidas e distribuídas. Vários estudos são 

desenvolvidos a respeito do poder e da influência da música na 

vida das pessoas, de forma que atualmente, elas estão presentes 

nos shoppings e supermercados tocando ao fundo, nos bares e 

restaurantes, além de serem responsáveis por caracterizar 

grupos sociais. Por se tratar de um elemento tão presente no 

cotidiano urbano, principalmente após a evolução do rádio no 

país, que o presente trabalho faz uso deste meio artístico para 

compreender melhor a cidade, atentando-se a via de mão dupla 

que Connel e Gibson relatam: 
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Música não existe no vácuo. [...] Pelo contrário, 
música e espaço estão ativa e dialéticamente 
relacionados. Música forma o espaço, e o espaço 
forma a música. (CONNEL e GIBSON, 2004. P. 192, 
tradução nossa)3 

  

                                                 
3 Music does not exist in a vacuum. […] Rather, music and space are 

actively and dialectally related. Music shapes spaces, and spaces shape 
music. (CONNEL e GIBSON, 2004. P. 192) 
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Metodologia 

A metodologia do presente trabalho funcionou de maneira 

pendular, alterando leituras e revisões bibliográficas de 

trabalhos sobre a formação urbana e cultural da cidade de São 

Paulo e sobre a obra de Adoniran Barbosa. Conforme as leituras 

sobre a cidade eram realizadas, principalmente no que diz 

respeito a manifestações culturais populares ou sobre meios de 

comunicação na cidade na primeira metade do século, era 

bastante recorrente o nome do autor surgir com destaque. As 

leituras da vida e obra de Adoniran aconteciam, então, de 

forma a buscar compreender melhor como era o seu modo de 

leitura da cidade, e qual cidade ele estava enxergando. E 

consequentemente, as leituras voltavam para cidade.  

As canções de Adoniran estiveram presentes durante todo 

o desenvolvimento deste trabalho. Elas surgiram na concepção 

das primeiras ideias e como primeira interação com o tema a ser 

tratado. Também estiveram presentes no decorrer do 

desenvolvimento dessa pesquisa, e foram o principal meio 

utilizado para compreender as questões encontradas nas 

demais bases historiográficas. E por fim as canções de Adoniran 

estiverem presentes como peça essencial para a conclusão das 

ideias discutidas. A obra de Adoniran esteve, portanto, no 

começo, no meio e no fim desta trajetória. 
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Desta maneira, a metodologia não linear buscou em 

referências bibliográficas fontes para tentar compreender 

alguns lados da história, e no presente trabalho, aparecem com 

dois sentidos: a historiografia ufanista que louva o progresso e 

apresenta uma visão positiva sobre o desenvolvimento 

metropolitano, e a historiografia que convive com o progresso, 

mas que busca mostrar que este podia não ser igualitário. E 

nesse segundo campo, encontra-se Adoniran Barbosa, que 

aparece através de algumas de suas canções para buscar dar 

voz às camadas da população que estariam, pois, nesse 

chamado “outro lado” do progresso. 

No presente trabalho foram realizadas análises de 

algumas canções de Adoniran Barbosa. Foi tomada como uma 

das principais fontes bibliográficas sobre a vida e a obra de 

Adoniran o trabalho de Celso de Campos Júnior (CAMPOS 

JUNIOR, 2009). Segundo o autor foram registradas 116 canções 

em nome de Adoniran Barbosa, ou no nome de seu 

cachorrinho, o Peteleco, ou até de sua esposa, Matilde 

(Adoniran utilizava de outros nomes para fazer o registro 

quando este era feito junto à gravadoras diferentes das que ele 

trabalhava). Algumas dessas 116 canções foram compostas em 

parceria com outros artistas, porém, no quadro a seguir estão 

relacionadas todas, independentemente de serem só de 

Adoniran ou em parceria. 



Adoniran Barbosa e a lírica do progresso de São Paulo 

◊ 40 ◊ 

Tabela 1: Relação de todas as canções compostas por Adoniran 
Barbosa, com ou sem parcerias. 

Abrigo de vagabundo Fica mais um pouco Pra que chorar 

Abriu a janela Garrafa cheia Praça da Sé 

Acende o candieiro Gol do amor Primeiro Carnaval 

Adeus escola Grande Bahia Prova de carinho 

Agora podes chorar Iracema Quando te achei 

Agora vai Já fui uma brasa Quando tu passas por mim 

Aguenta a mão, João Já tenho a solução Quem bate sou eu 

Ai, Guiomar Jabá sintético Quem é vivo sempre aparece 

Apaga o fogo, Mané Joga a chave Quero casar 

Aqui, Gerarda! Juro, amor Rua dos Gusmões 

Armistício Luz da Light Sai água da minha boca 

Arranjei outro lugar Mãe, eu juro! Salve, oh Gilda! 

A banda de lá Malandro triste Samba do Arnesto 

A louca chegou Malvina Samba italiano 

A notícia Mamaô Saudosa maloca 

As mariposas Minha nega Se meu balão não se queimar 

Bananeiro Minha roseira Senta, senta 

Canoa virou Minha vida se consome Só tenho a ti 

Carolina Mulher, patrão e cachaça Terreque terreque 

Chá de cadeira Não me deu satisfações Teu orgulho acabou 

Chega... Não precisa muita coisa Teu sorriso 

Chora na rampa Não quero entrar Tiro ao Álvaro 

Comê e coçá é só começá Nego serafim Tô com a cara torta 

Como vai, dr. Peru? No morro da Casa Verde Tocar na banda 

Conheço muito No morro do Pioio Torresmo à milanesa 

Conselho de mulher Nóis não usa bléque-tais Trem das onze 

Decididamente Nóis viemos aqui pra quê? Três heróis 

Deixa de beber Nunca mais faço Carnaval Triste margarida 

Despejo na favela Óia a polícia Um amor que já passou 

Deus te abençoe Olhando pra Lua Um samba no Bixiga 

Dona boa Onde vai, leão Vem, amor 

Dor de catuvelo O casamento do Moacir Vem, garota 

Dormiu no chão O legume que ele quer Vem, morena 

Duas horas da madrugada O trem Véspera de Natal 

É cedo Pafunça Viaduto Santa Ifigênia 

É fogo Perdoei Vide verso meu endereço 

Envelhecer é uma arte Plac-ti-plac Vila esperança 

Escada da glória Por onde andará Maria? Você é a melhor do mundo 

 Pra esquecer Você tem um jeitinho 
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Ao longo de sua carreira, Adoniran gravou vários discos, 

alguns com apenas duas canções, outros em parceria com 

demais intérpretes, porém, em 1974 foi gravado o primeiro LP 

com todas canções interpretadas por ele e que se tornou 

significativo em sua carreira. Devido ao sucesso que atingiu, 

outros dois LPs foram gravados em anos seguintes. Segue a 

relação das canções gravadas em cada um desses três discos: 

 

Tabela 2: Relação das canções gravadas em cada LP 

LP 1 LP 2 LP 3 

   

Lado A Lado A Lado A 

Abrigo de Vagabundo No morro da Casa Verde Bom dia, tristeza 

Bom dia, tristeza Vide verso meu endereço Aguenta a mão, João 

As mariposas Tocar na banda Acende o candieiro 

Saudosa Maloca Malvina Prova de carinho 

Iracema Não quero entrar Vila Esperança 

Já fui uma brasa Samba italiano Iracema 

   

Lado B Lado B Lado B 

Trem das onze Triste Margarida Despejo na favela 

Prova de carinho Mulher, patrão e cachaça O casamento do Moacir 

Acende o candieiro Pafunça Torresmo à milanesa 

Apaga o fogo, mané Samba do Arnesto Tiro ao Álvaro 

Véspera de Natal Conselho de mulher Fica mais um pouco amor 

Deus te abençoe Joga a chave Apaga o fogo, mané 

 

Foram selecionadas 16 canções da obra de Adoniran para 

serem analisadas por este trabalho. Elas foram selecionadas 

com base na relevância que tiveram tanto para Campos Junior 

(CAMPOS JUNIOR, 2009), como na própria carreira de 
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Adoniran. Foi adicionado ainda um segundo filtro que buscou 

analisar o conteúdo das letras das canções, visto que muitas 

possuíam relações com o espaço urbano em algum grau. Muitas 

canções tinham um conteúdo lírico amoroso, e foram 

consideradas menos relevantes para a compreensão da 

movimentação urbana, e acabaram não sendo objeto de análise. 

A seleção também se deu em vários momentos ao longo 

da trajetória deste trabalho. A princípio, foram selecionadas 

algumas que se acreditava serem coerentes com o propósito de 

investigação da cidade. Porém, ao buscar outros trabalhos e 

referências que tratam de temáticas semelhantes à esta 

pesquisa, outras canções foram se destacando e sendo 

incorporadas, tendo como auxílio, por exemplo, algumas 

análises de outros autores. Entrar em contato com outros 

trabalhos sobre temáticas similares foi de grande importância 

para enriquecer as análises e interpretações. Algumas canções, 

pelo contrário, não foram encontradas na bibliografia 

pesquisada, nenhum tipo de análise a respeito, e são elas 

“Samba do Arnesto”, “Despejo na favela”, “Praça da Sé”, 

“Viaduto Santa Ifigênia”, “Torresmo à milanesa” e “Samba 

italiano”. Segue a relação das canções selecionadas para análise, 

sendo que na quarta coluna estão as canções analisadas, porém 

não gravadas em nenhum dos LPs destacados.  
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Tabela 3: Relação das canções analisadas neste trabalho 

Samba do Arnesto 
Conselho de mulher 
Saudosa Maloca 
Iracema 
Apaga o fogo, Mané 
Abrigo de Vagabundo 
Trem das Onze 
Aguenta a mão, João 
Pincharam a estação no chão 
Já fui uma brasa 
Despejo na favela 
Triste Margarida 
Praça da Sé 
Viaduto Santa Ifigênia 
Torresmo à milanesa 
Praça da Sé 
Samba italiano 

 

Quase todas as letras das canções analisadas foram 

musicadas e gravadas por diversos intérpretes, e por essa 

maneira não são tomadas como músicas, ou seja, questões como 

o ritmo das composições musicais que acompanham as letras 

não foram levadas em consideração. Outro fator decisivo para 

que a musicalidade não fosse considerada ao analisar essas 

obras diz respeito ao fato de que, ao se tratar de música, 

especialmente de cunho popular, algumas apresentações ou 

gravações específicas podem ser tanto quanto ou até mais 

representativas e significativas do que a própria letra em si, 

pois agregam diversos fatores como o momento histórico em 
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que se realizaram ou sua relação com público ou plateia. Nesse 

sentido, as obras de Adoniran Barbosa foram tomadas no 

presente trabalho como crônicas do cotidiano, sendo que a 

análise das mesmas passa a ter um peso mais interpretativo do 

conteúdo do texto. 
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Estrutura dos capítulos 

O presente trabalho está divido em três capítulos com 

conteúdos complementares e interdependentes entre si. 

Primeiramente é apresentada uma visão da cidade de São 

Paulo que se considera a visão hegemônica dentro da 

historiografia, a que enaltece o progresso e os grandes avanços 

da cidade, despertando o sentimento ufanista em grande parte 

dos habitantes da urbe. Para alcançar tal status de metrópole, a 

cidade de São Paulo passou por diversas transformações que a 

conduziram no caminho do progresso. O objetivo deste capítulo 

é demonstrar como o desenvolvimento urbano e o processo de 

modernização tornaram a cidade de São Paulo uma espécie de 

vitrine da modernidade, e como isso deu origem a uma visão 

ufanista da própria cidade e da modernização em si. Para a 

construção deste ponto de vista há de se retomar brevemente o 

caminho traçado pela cidade desde a virada dos séculos XIX 

para o século XX, com suas principais transformações 

econômicas, territoriais e sociais que a levaram a alcançar esse 

título e a fazer com que seus habitantes, já na metade do século 

XX, nas comemorações do IV Centenário, acreditassem que São 

Paulo era a metrópole do progresso. E que esse progresso era 

bom para todos.  

Em um segundo momento começa-se a expor algumas 

contrapartidas do progresso, mostrando como nem sempre ele 
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era hegemônico e igualitário. É necessário destacar que, muito 

embora este capítulo seja como um contraponto a uma visão 

considerada hegemônica foi possível encontrar uma grande 

variedade de trabalhos e autores que fazem tal contraponto 

também. Ou seja, não é porque existem diversas opiniões 

contrárias à visão hegemônica que ela perde seu “poder”. 

Muitos sentimentos surgem nesse período histórico da cidade, e 

nem sempre todos eram positivos e bem vistos. Posto o cenário 

de uma metrópole em intenso processo de transformação, 

recoberta por um sentimento de exaltação do progresso, há de 

se notar que sob o mesmo céu paulistano dos canteiros de obras 

dos arranha céus também circulava grande desigualdade em 

diversos âmbitos e uma nada desejada insatisfação com os 

rumos que a cidade “que conduz” estava tomando. O ufanismo 

tomava conta de parcela da população, enquanto encobria e 

tentava abafar as vozes daqueles que não compartilhavam 

plenamente de tal euforia metropolitana. O segundo capítulo 

possui o objetivo de mostrar parte das contradições que 

coexistiam com o progresso além de alguns sentimentos 

gerados naqueles que a habitavam. Começa a ser mostrada uma 

figura emblemática no período e na cidade, Adoniran Barbosa, 

que era capaz de contar algumas histórias que não eram tão 

coerentes com o ufanismo paulistano. 
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Já em um terceiro momento busca-se nas leituras das 

obras de Adoniran Barbosa um aporte – porque não dizer, 

filosófico – para o que se julgava serem pensamentos comuns 

na cidade. A metrópole não consegue agradar a todos que a 

habitam, e Adoniran busca mostrar, através de um processo de 

tradução de significados, outras facetas do progresso. Até então 

haviam sido colocadas situações na tentativa de reconstruir um 

cenário sobre a cidade de São Paulo. Nesse cenário há espaço 

para várias opiniões (umas mais disseminadas que outras), 

porém o que se busca deixar claro é a pluralidade existente no 

ambiente metropolitano. E por que não dizer, inerente à 

metrópole também, visto que quanto mais diversificado e 

complexo é uma comunidade, mais fácil fica de se obter 

opiniões distintas sobre as mesmas situações, pois convivem em 

mesmo espaço várias histórias e pontos de vista. Neste terceiro 

capítulo, a estratégia escolhida é a de analisar e refletir acerca 

das canções – e porque não, opiniões – de um morador da 

cidade de São Paulo do meio do século. Utilizar seus textos 

como chave de leitura da cidade é uma maneira de adicionar 

diversos outros adjetivos e sentimentos para a metrópole 

cosmopolita que conforme se buscou mostrar, estava repleta de 

contradições e desigualdades. Por meio de algumas 

composições de Adoniran Barbosa, a cidade será lida, bem 
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como se buscará compreender quais as relações de causa e 

consequência que ela possuía sobre seus habitantes. 
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1.  sinfonia paulistana: uma 

imagem do progresso 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

A nossa boemia de antigamente era mais 
sossegadinha, sabe? Você podia ficar nas ruas 
cantando suas músicas. Andava de bar em bar, 
bebia lá, bebia cá... Você ficava tranquilo com a sua 
namorada, ouvia um sonzinho, ninguém 
perturbava. Agora não pode mais. ACABOU 
TUDO. Veja bem que até as estrelas estão brigando. 
Repare. Quando há noite de lua e o céu está 
estrelado. Repare nas estrelas... De repente uma cai. 
É que elas estão brigando entre elas, entendeu? 

(BARBOSA, 1979, apud CAMPOS JUNIOR, 2009. P. 
527). 



sinfonia paulistana: uma imagem do progresso 

◊ 51 ◊ 

 

 

 

 

 



Adoniran Barbosa e a lírica do progresso de São Paulo 

◊ 52 ◊ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

De cima para baixo: 

1-Bonde na praça da Sé na década de 50. Fonte: 
http://www.stm.sp.gov.br/index.php/publicacoes/retr
ospectiva-historica-dos-transportes-em-s-paulo. Acesso 
em agosto de 2016. 

2-Comemoração do IV Centenário de fundação da cidade 
de São Paulo. Fonte: 
http://www.saopauloinfoco.com.br/iv-centenario/. 
Acesso em janeiro d 2018 

3- Migrantes aguardando registro na Hospedaria dos 
Imigrantes, década de 1930. Fonte: MARTINS, J. D. S. O 
migrante brasileiro na São Paulo estrangeira. In: PORTA, 
P. História da Cidade de São Paulo. São Paulo: Paz e 
Terra, v. 3, 2004. P. 165. 

4- Trânsito carregado em São Paulo, congestionamento 
no Vale do Anhangabaú em 1969/1970. Fonte: 

http://miscelaneadoorejana.blogspot.com.br/2012/12/f
otos-antigas-de-sao-paulo.html. Acesso em agosto de 
2016. 
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1.1.   A cidade de São Paulo como a 

locomotiva do Brasil  

O processo de modernização de uma cidade ou país 

envolve todos os setores da economia e da sociedade de modo 

geral. Ao se pensar a respeito de uma cidade moderna, muitas 

imagens podem surgir relacionadas a tal conceito. Na primeira 

metade do século XX, tudo que pudesse significar modernidade 

para uma cidade estava presente, ou sendo construído em São 

Paulo. O aumento e a modernização das indústrias, a 

construção de estradas e linhas férreas, aumento do território 

urbano, verticalização, além do incremento populacional, são 

apenas alguns dos fatores que deixavam claro que a cidade de 

São Paulo estava nos trilhos da modernização e do progresso. E 

se o Brasil era um trem em direção ao futuro e à modernidade a 

cidade de São Paulo era a locomotiva, aquela que, segundo os 

dizeres do próprio brasão de sua bandeira, “Non ducor, duco”, 

“Não sou conduzido, conduzo”. 

A cidade de São Paulo sofreu significativas modificações, 

sejam elas no seu território, na sua economia, na organização 

política, na sua cultura e sociedade desde o final do século XIX 

e ao longo da primeira metade do século XX. Pode-se destacar 

como fatores motivadores e estruturais, questões políticas de 

ordem nacional, como o fim da escravidão e a chegada dos 
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imigrantes; ou questões que estavam mais diretamente ligadas 

à própria cidade, como o fato dela ter se tornado grande polo 

atrativo para as indústrias em formação.  

A geógrafa Maria Adélia Aparecida de Souza (SOUZA, 

2004) realiza uma divisão cronológica da história da cidade de 

São Paulo em um período que vai de 1889 até 1954, e o presente 

trabalho toma por base a mesma periodização para fins 

metodológicos. Para a autora, um primeiro período seria de 

1889 até 1916, onde são traçados os fundamentos da metrópole 

como tal e afirmada sua importância no cenário nacional, como 

importante centro financeiro ligado ao café. Um segundo 

momento seria de 1916 até 1945, onde estaria mais consolidada 

ainda a ideia de metrópole industrial a cosmopolita. E o terceiro 

momento tratado pela autora seria de 1945 a 1954, no qual seria 

possível observar diversas transformações internas e o ápice da 

verticalização na cidade. 

No primeiro período citado por Maria Adélia (SOUZA, 

2004), inclui a virada do século XVII para o XX e é possível 

notar as grandes transformações na base econômica da cidade, 

que passa de um grande centro importante da economia 

cafeeira para uma cidade que começa a se industrializar e a se 

afirmar como metrópole.   

No final do século XIX o café era o grande responsável 

pela economia nacional e São Paulo era um grande estado 
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produtor do grão. O café foi um grande fenômeno agrícola no 

Brasil, e o modo como aconteceu em São Paulo foi de tal 

magnitude que transformou a história do estado, tendo 

influência nacional e até internacional. Quando a produção 

deixava de ser compensadora, devido a fatores econômicos ou 

de esgotamento das terras, outras atividades rurais substituíam 

o café. Foi graças ao cultivo do café que boa parte do estado foi 

transformado territorialmente e culturalmente, levando 

desenvolvimento urbano para regiões remotas até então. 

Foi elemento de grande relevância para a instalação das 

primeiras linhas férreas no interior do estado e do Brasil, pois 

quanto mais distante do porto de Santos4, mais dificultoso 

ficava o transporte das sacas do grão da maneira como se fazia 

anteriormente, ou seja, por animais e carroças. Para que o café 

realmente tivesse representatividade no comércio nacional era 

necessário encontrar outra maneira mais prática e lucrativa de 

transportá-lo, e é justamente nesse sentido que as linhas férreas 

ganham importância. 

 

                                                 
4 Tendo o porto da cidade de Santos como maior ponto de escoamento 

da produção cafeeira, este acabou por se modernizar e torna-se muito 
importante para a economia nacional. Quando do surgimento do campo 
industrial da capital, era pelo porto de Santos que chegavam os novos 
maquinários que fariam a produção industrial nacional se desenvolver cada 
vez mais. 
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Povoando mais de metade do Estado, fazendo 
surgir cidades onde antes havia mata virgem, 
criando vias de comunicações e de transporte, 
elaborando, enfim, os próprios fundamentos da 
civilização material e espiritual de São Paulo, o café 
deslocou para o Sul do país toda a estrutura 
política, social e econômica, fixada de início no 
Nordeste graças ao açúcar, mais tarde transferida 
para Minas Gerais graças à mineração; e, com isso, 
tornou possível a formação do poderoso parque 
industrial de São Paulo. (MATTOS, 1958. P.11) 

A última década do século XIX foi assinalada ainda pela 

primeira crise significativa da produção cafeeira, o que levou ao 

movimento de deslocamento dos imigrantes que trabalhavam 

nas lavouras para as cidades. Esses imigrantes, em sua maioria 

eram colonos e foram para a capital do Estado onde acabaram 

por estar disponíveis como mão de obra para o setor industrial 

que começava a se desenvolver. Com o passar do tempo e em 

decorrência de várias e contínuas crises que só abalaram ainda 

mais a produção de café, a migração para a capital só fez 

contribuir para o aumento populacional da cidade de São 

Paulo. Todos esses trabalhadores estavam disponíveis para 

trabalharem nas indústrias e no comércio da cidade que já era a 

mais populosa do país no início do século. 

A geração de riquezas que o café proporcionou aos 

fazendeiros paulistas, porém, não teve forte ligação com os que 

seriam os grandes industriais da capital. Em um primeiro 

momento da industrialização os donos das indústrias não eram, 



sinfonia paulistana: uma imagem do progresso 

◊ 57 ◊ 

portanto, donos das fazendas de café. Segundo Mattos (1958), 

apenas em meados dos anos de 1940 é que os herdeiros da 

cafeicultura se tornaram também os donos das indústrias. O 

papel de fundar tais indústrias e apostar no poder que elas 

poderiam ter em São Paulo coube aos imigrantes que já viviam 

na capital e que haviam acumulado certas riquezas em um 

curto espaço de tempo em que estavam no Brasil. Isso pois, 

além do fato dos fazendeiros não sentirem segurança em 

apostar em novos meios de produção, os imigrantes que 

vinham da Europa com poder aquisitivo um pouco maior não 

estavam acostumados a trabalhar no campo (lugar para onde 

muitos foram originalmente direcionados quando aqui 

chegaram). Em sua grande maioria, eles estavam ligados a 

atividades comerciais e industriais já bastante desenvolvidas no 

continente europeu, mas que aqui ainda engatinhavam. 

Também se trata de um período onde houve a mudança 

dos sistemas de transporte na cidade, com a chegada das linhas 

férreas dentro do território urbano, a implantação de bondes 

elétricos, e a posterior substituição pelos ônibus5. A cidade vai 

se consolidando como cosmopolita e recebia cada vez mais 

                                                 
5 “Os transportes movidos a energia elétrica que entraram em crise, 

nos anos 1924 e 1925, com o racionamento provocado pela seca que 
efetivamente fez com que os bondes parassem de circular. Nesse momento a 
Prefeitura permite o uso de ônibus para o transporte coletivo. Em 1926, já 
existiam 111 ônibus circulando em São Paulo.” (SOUZA, 2004. P.528). 
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imigrantes de várias partes do mundo. De acordo com Souza 

(2004) alguns eventos do período merecem destaque na 

organização urbana, como a inauguração do Theatro Municipal, 

restauração de praças e jardins, entre outros projetos: 

[...] a demolição da antiga Catedral e o alargamento 
da praça da Sé, em 1912; o início da construção da 
nova Catedral, em 1913, em estilo gótico. Em 1915, a 
introdução dos bairros-jardim, pela Companhia 
City e, em 1916, o arruamento completo do Jardim 
América, seguindo-se do Jardim Europa, o 
Pacaembu, o Alto da Lapa, o Bairro Siciliano e o 
Alto de Santana. Nesse mesmo na, a Light passa a 
oferecer energia elétrica nas vias públicas. (SOUZA, 
2004. P. 539) 

 

1.2.   Modernização, industrialização e 

urbanização nas terras de Piratininga  

De acordo com Souza (2004) o segundo momento da 

periodização de seu trabalho seria de 1916 até 1945. A autora 

enxerga durante esse período uma afirmação da racionalidade 

técnica moderna que abarcaria todos os setores da cidade, 

principalmente as transformações territoriais. O período 

também é marcado pelas significativas transformações no 

cenário cultural nacional, e a cidade de São Paulo foi sede de 

um dos maiores eventos culturais do início do século para o 

Brasil, que foi a Semana de Arte Moderna de 1922, que traçou 
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novos ideais culturais para o Brasil de forma geral. Souza (2004) 

também destaca que, apesar de crises mundiais, como a de 

1929, das Guerras Mundiais no período, a cidade de São Paulo 

conseguiu se beneficiar e se fortalecer como centro com grande 

potencial econômico. As remodelações urbanas continuam e as 

verticalizações se intensificam, a ponto de transformarem a 

cidade em um grande canteiro de obras.  

Neste período eventos importantes acontecem na 
metrópole, consolidando sua função de importância 
nacional. A retomada do processo migratório, 
especialmente os anos 40 traz para o Estado quase 
oitocentas mil pessoas. Há sem dúvida alguma, 
uma euforia, pois fatos e eventos culturais, artísticos 
e acadêmicos de importância nacional são gestados 
pelas implicações que terão na formação da 
sociedade e da cultura brasileira, como por exemplo 
a criação da Universidade de São Paulo, em 1934. 
(SOUZA, 2004. P. 544) 

A cidade de São Paulo assume que para crescer era 

necessário correr contra o tempo e usar tudo que pudesse haver 

de mais moderno no mundo para se desenvolver. Nesse ritmo 

acelerado de crescimento, a cidade fez com que fosse dificultoso 

tanto para a iniciativa privada quanto para as gestões públicas 

acompanharem tal crescimento. Durante as gestões dos 

prefeitos Fábio Prado (1934 – 1938) e em seguida Prestes Maia 

(1938 – 1945), muitos projetos urbanísticos foram executados 

para tentar dar “cara” a esse desenvolvimento no qual todos 



Adoniran Barbosa e a lírica do progresso de São Paulo 

◊ 60 ◊ 

estavam supostamente envolvidos. Motivada por essa “visão 

transformadora” muitos projetos urbanísticos foram largamente 

executados, todos sempre voltados para a modernidade, e a 

cidade de São Paulo acaba adquirindo a posição de “cidade que 

não pára”, aparentando estar sendo sempre construída ou 

reformada. 

Era necessário crescer para cima e para os lados, e para 

isso era essencial realizar transformações, para tanto, muitas 

vezes retirar elementos antigos que não condiziam com os 

novos planejamentos para trazer coisas novas e enfim ser 

metrópole. O ritmo acelerado com que se davam tais obras 

acabou por transformar parte da cidade em um grande canteiro 

de obras, que impressionavam a todos os paulistanos, mas 

também a muitos estrangeiros. Nesse sentido, Moraes (2000) 

coloca: 

[...] percebe-se uma cidade convulsionada pelo 
binômio demolição-construção. Ao mesmo tempo, 
nota-se como gradativamente foram se 
desentranhando desse cotidiano efervescente e 
turbulento as noções inventadas de “São Paulo, a 
cidade que não pára” ou de “cidade do futuro”, nas 
quais presente e futuro confundem-se 
permanentemente. Parece mesmo que os 
paulistanos gabavam-se desse clima de agitação e 
das numerosas construções existentes na cidade [...]. 
(MORAES, 2000. P. 133) 
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A crise econômica de 1929 foi de grande importância para 

a consolidação do desenvolvimento industrial de São Paulo, 

visto que a movimentação econômica estrangeira que deu 

origem a uma crise nacional e fez com que a economia 

brasileira - que era baseada exclusivamente na exportação de 

um único produto agrícola: o café - sofresse as consequências. 

Tornou-se evidente a necessidade de diversificar a produção 

nacional, e principalmente, de diversificar e intensificar as 

industrializações. Quando Getúlio Vargas assume uma política 

intervencionista, deixa clara a ideia que a indústria deveria ser 

uma “alavanca do progresso nacional” (QUEIROZ, 2004. P.40). 

Pode-se afirmar, portanto, que a crise econômica mundial 

de 1929 e a consequente crise do café como monocultura 

exportadora, levaram também a abertura de novas frentes de 

trabalho na cidade de São Paulo fazendo com que fossem 

mantidos os altos índices demográficos na cidade e que 

culminaram na incorporação de territórios vizinhos à nova 

metrópole de São Paulo. 

Esse processo de industrialização levou a um incremento 

populacional, tanto pela vinda de imigrantes quanto por fluxos 

de migração interna. A vinda dos imigrantes para o Brasil 

contribuiu para substituir a mão de obra escrava quando esta se 

tornava cara ou quando foi proibida, e tem-se mais um fator 

que facilitou o aumento da industrialização e de sua 
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diversificação, pois alguns imigrantes traziam consigo da 

Europa conhecimentos específicos de produção que não haviam 

chegado aqui ainda.  

A vinda de imigrantes de outros países acaba diminuindo 

devido à guerras e conflitos mundiais, quando muitos países 

bloqueiam a saída de sua população, e também pela desilusão 

sofrida por muitos que aqui chegavam e não encontravam tanta 

prosperidade como era esperado. Nesse sentido, e 

posteriormente a isso, a migração interna é intensificada, pois o 

aumento da industrialização de forma desigual no país fez com 

que a região sudeste fosse muito atrativa, especialmente 

grandes centros como a cidade de São Paulo, gerando um 

empobrecimento em regiões de onde vinham os migrantes, 

como a região nordeste do país, por exemplo. 

Ainda durante os anos 1930 a cidade viu seu território ser 

constantemente modificado, com novas ruas e avenidas, 

mudanças no fluxo de transporte, além da expansão territorial e 

intensificada verticalização. Durante essa década, o Plano de 

Avenidas realizou modificações no centro da cidade de modo a 

facilitar o escoamento de mercadorias e pessoas. A abertura de 

novas vias e de grandes avenidas facilitava o fluxo de pessoas 

que só tendia a aumentar no cotidiano da urbe. Também foi de 

grande relevância a implantação e desenvolvimento dos 
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transportes coletivos que movimentavam diariamente milhares 

de trabalhadores por toda região metropolitana.  

Ficava cada vez mais calara a opção que se fez pelo 

automóvel como meio de transporte predominante, e já 

aparecia desde o Plano de Avenidas de Prestes Maia de 1930. 

Dava-se a ideia que o automóvel seria a melhor escolha para o 

transporte e por conta disso muito se modificou na cidade, 

desde o traçado urbano, até a implantação de indústrias 

automobilísticas no ABC paulista. Para completar tal conjunto, 

os diversos viadutos e túneis projetados e executados na cidade 

vinham deixar claro que, para além de se locomover pela 

cidade, o automóvel trazia a ideia de habilidade técnica e 

liberdade para percorrer longas distâncias dentro do território 

urbano. Dessa maneira, fortalecia-se a ideia de que a cidade que 

já era grande podia crescer ainda mais, pois graças aos 

automóveis e às novíssimas construções feitas para eles, a 

cidade teria capacidade de ser sempre mais moderna. 

O movimento metropolitano e modernizador de São Paulo 

foi reforçado pelo desenvolvimento dos meios de transporte e a 

expansão de seus alcances, fossem eles ferroviários, que se 

modernizaram e expandiram suas linhas, quanto pelo 

transporte rodoviário, sendo possível por exemplo que 

indústrias se instalassem em regiões mais afastadas e isoladas 

do estado, contribuindo com a consolidação de cidades no 
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interior, além de permitir grande fluxo de pessoas por regiões 

onde antes o acesso era dificultoso. A chegada das linhas 

férreas e sua entrada no território urbano, tanto para o 

abastecimento das indústrias quanto para servir de transporte 

público, foi de extrema relevância para o avanço das grandes 

indústrias e da vida urbana em si. Começaram a surgir em São 

Paulo os bairros operários, com fábricas, vilas e chaminés, 

fortalecendo o fato de que, tanto a indústria como a mão de 

obra que a movimentava eram altamente relevantes para a 

cidade. 

Com o aumento das linhas férreas dentro do território 

urbano durante os anos 1930, várias mudanças foram 

acontecendo ao longo do seu traçado, como a instalação de 

indústrias, que buscavam nelas meio de escoar sua produção e 

de facilitar o acesso a matérias primas; e por consequência das 

indústrias os bairros operários que surgiam ao seu redor, entre 

eles, Mooca, Brás, Vila Prudente, entre outros (MORAES, 2000). 

Desta forma, a ferrovia, que havia colaborado na 
organização dos bairros populares e industriais 
paulistanos na década de 1930, começava a 
desempenhar importante papel na metropolização 
dos arredores de São Paulo. (MORAES, 2000. P.126) 

Destacam-se também como obras de modernização as 

transformações ligadas ao transporte rodoviário no período a 

construção de muitas rodovias de importância nacional, como 
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as rodovias Dutra e Anchieta, que melhoravam as ligações com 

o Rio de Janeiro e o litoral de Santos, respectivamente (REIS 

FILHO, 2010). 

O desenvolvimento da cidade sempre teve em sua ordem 

programática uma mistura, por vezes bastante confusa, de 

interesses públicos e privados, sem nunca deixar claro qual a 

real intenção de determinada ação. Com as transformações no 

território urbano a região mais nobre da cidade no período 

estava próxima ao Rio Pinheiros, na zona oeste, e apresentou 

um desenvolvimento mais lento, e quase todo ele realizado e 

patrocinado por empresas particulares. Quanto a isso, Moraes 

(2000) afirma: 

Esse jogo de interesses entre uma poderosa 
companhia internacional de urbanização, uma 
instituição financeira, uma associação particular de 
elite e a administração municipal revela como, 
apesar da real e visível modernização da cidade, o 
cenário político e as ações urbanizadoras 
continuavam reproduzindo as tradicionais práticas 
da Primeira República, de “confundir” os interesses 
privados com públicos. (MORAES, 2000. P.125) 

Na mesma cidade dos bairros operários ao redor das 

indústrias, dos bairros mais nobres construídos por empresas 

particulares, desenvolviam-se também os subúrbios. Conforme 

Penteado (1958), o geógrafo Aroldo de Azevedo define os 

subúrbios paulistanos como áreas circundantes à metrópole e 

que começaram a se formar após a Primeira Guerra Mundial. 
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Segundo ele, os subúrbios tinham características distintas, 

alguns funcionando como extensão da zona rural da cidade de 

São Paulo, outros como continuação do parque industrial, e 

outros ainda como “bairros moradias” que, devido ao aumento 

de impostos territoriais e do crescimento populacional da 

capital, colocavam-se como uma alternativa de habitação.  

O geógrafo destaca ainda que os contrastes vistos nos 

subúrbios e na metrópole estavam fortemente relacionados e 

considera alguns municípios como Cotia, Itapecerica da Serra, 

Santo Amaro, São Bernardo do Campo, São Miguel Paulista e 

Guarulhos como tendo origem no período colonial. Em 

contrapartida, datando do fim do século XIX ou do início do 

XX, estavam as regiões de Osasco, São Caetano do Sul, Santo 

André, Taipas e Perus. 

Em virtude do crescimento da população da cidade 
de São Paulo, tornou-se cada vez mais difícil o 
problema do alojamento barato e mais penosa a 
existência de classes menos abastadas.  
(PENTEADO, 1958. P. 9) 

Como características da população habitante desses 

subúrbios, Penteado (1958) destaca: 

Sua população é constituída por um número 
elevado de trabalhadores agrícolas, de operários, de 
funcionários públicos de modesta categoria ou de 
comerciários, em sua maioria brasileiros, mas 
apresentando um número apreciável de 
estrangeiros ou seus descendentes de primeira 
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geração, originários da Itália, especialmente na 
massa operária, e de Portugal, Espanha e Japão, 
sobretudo nas áreas agrícolas. (PENTEADO, 1958. 
P. 11) 

No que diz respeito à configuração espacial da metrópole 

(MEYER, 1991), tem-se que o conceito de metrópole estava 

atrelado à ideia de influência em outros contextos regionais. Ou 

seja, a cidade de São Paulo, além de todo seu crescimento 

próprio também deveria se preocupar com a influência que 

outras cidades possuíam sobre ela, mas principalmente deveria 

concentra-se em influenciar outras regiões e assim se tornar 

referência dentro de um contexto cada vez mais amplo. Meyer 

ainda resume os vários períodos que o processo de 

metropolização de São Paulo teria passado: 

“[...] inicialmente crescimento em extensão nas 
faixas residenciais e industriais da periferia; em 
seguida, compactação, acompanhada pela 
verticalização da área central e mais tarde nas áreas 
junto ao centro; e finalmente, a construção de uma 
rede rodoviária complementando o sistema 
ferroviário.” (MEYER, 1991. P. 17) 

O início dos anos 30 foi marcado também por um ciclo de 

expansões que seria irreversível e altamente marcante na 

paisagem da cidade. Deu-se início um ciclo de verticalizações e 

construções de grandes edifícios que ajudariam a confirmar a 

ideia de metrópole. Tomando como modelo e inspiração 

edifícios de cidade norte-americanas, como Chicago e Nova 
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Iorque, São Paulo se mostrava capaz de erguer edifícios altos, 

soterrando os antigos casarões e mesclando estilos 

arquitetônicos. Segundo Moraes (2000), a construção do edifício 

Martinelli6 teria trazido a cidade “[...] ares de progresso e, por 

isso, transformou-o (o edifício) no seu maior e mais elevado 

símbolo de metamorfose, modernização e ambição.” (MORAES, 

2000. P.130). 

A verticalização das áreas centrais estava diretamente 

ligada com fatores de especulação imobiliária (MORAES, 2000), 

pois, dado o maior valor que os terrenos passavam a ter, era 

necessário ocupá-los da maneira mais intensa; somado a isso, 

era possível notar a relação dos novos edifícios como marcos 

visuais na cidade, e que dariam cada vez mais a ideia de cidade 

moderna (MATOS, 1999). 

                                                 
6 As obras do edifício que seria símbolo da verticalização de São Paulo 

começaram em 1924, e inicialmente previam originalmente que o mesmo 
tivesse catorze andares, mas ao decorrer da obra, tal número foi alterado 
para vinte e cinco; foi considerado tão alto na época, que se tornou o mais 
alto edifício da América Latina. O Martinelli foi tema de uma marchinha de 
carnaval, onde a altura do prédio era comparada com o tamanho do edifício 
com o amor devotado: 

“[...] Meu amor à paulistinha / Já passou do viaduto / Já passou do 
Martinelli.[...]” 

O edifício foi inaugurado em 1929, e junto com outros que viriam em 
seguida, só foi possível graças a desenvolvimentos tecnológicos da época, 
como a utilização de aço nas estruturas, que aumentavam a resistência e 
facilitavam a construção, permitindo assim que não fossem mais necessárias 
paredes tão espessas para a sustentação; além do desenvolvimento de 
elevadores capazes de vender os deslocamentos verticais desejados. 
(Moraes, 2000. P. 127-130) 
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As novas e constantes construções de edifícios (como o 

Mercado Municipal em 1933, o Estádio do Pacaembu em 1935-

38, a Biblioteca Municipal), viadutos e avenidas, reforçavam a 

ideia de que a cidade não parava e estava realmente disposta a 

se transformar e tinha o objetivo fixo de se modernizar. Novas 

periferias foram surgindo quase que na mesma proporção que 

surgiam os bairros modernos como os Jardins Europa, Paulista 

e América.  

O ritmo da modernidade contaminava São Paulo, 
transformando-a em um novo território cheio de 
automóveis, ônibus, caminhões, buzinas, sons e 
odores, o ritmo acelerado dos transeuntes, o café no 
balcão, a pressa, a falta de tempo, os novos 
magazines, os modernos edifícios do centro novo 
cada vez mais altos. São Paulo assumia o emblema 
da modernidade, uma cidade que não podia parar 
[...] (MATOS, 1999. P. 35-36) 

Durante os anos de 1940, com a forte centralização política 

demandada pelo governo de Getúlio Vargas a autonomia dos 

estados e municípios acabava reduzida. Muitas cidades se 

tornaram dependentes de instituições federais para garantir sua 

integridade econômica (QUEIROZ, 2004). Porém, mesmo com a 

situação política nacional que poderia ter de certa forma 

“atrasado” o desenvolvimento industrial de São Paulo, mesmo 

com a Segunda Guerra Mundial que conturbava a economia 

mundial e interferiu na vinda de imigrantes para o Brasil, a 

cidade não parou seu caminho de desenvolvimento e chegou 
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aos anos de 1950 como uma metrópole consolidada, porém 

ainda em constante transformação. 

Um terceiro momento histórico analisado por Maria 

Adélia (SOUZA, 2004) em seu trabalho seria o espaço de tempo 

entre os anos de 1945 até 1954. Nesse período a cidade passaria 

por movimentações decorrentes de intensos processos 

migratórios e da chegada de brasileiros de diversas partes do 

país em busca de melhores condições de vida, atraídos pela 

forte industrialização. Para a autora, a verticalização no período 

estava em seu ápice e fortemente atrelada ao processo 

modernizador, racional e industrial da cidade. Tal 

verticalização estaria relacionada, ainda, ao intenso 

adensamento populacional que o território da cidade permitia. 

É importante destacar que nesse período a Cidade 
terá basicamente três centros: o antigo, tradicional, 
aquele circunscrito pelo Triângulo; o novo, da praça 
Ramos de Azevedo à Praça da República, que se 
funda em torno do Viaduto do Chá e da construção 
do Theatro Municipal; e o novíssimo centro, que se 
organiza na avenida Paulista, em torno das mansões 
dos cafeicultores, industriais e comerciantes 
abastados, que, posteriormente, será 
refuncionalizado e receberá os grandes bancos 
nacionais e internacionais. (SOUZA, 2004. P. 550) 

São Paulo teve sua importância aumentada dentro do 

cenário nacional, quando na década de 1950 o município 

abrigava o maior número de estabelecimentos fabris do Estado 
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(QUEIROZ, 2004). Para a população também havia um 

sentimento de entusiasmo e apostas em um futuro melhor, em 

que o país poderia se afirmar no cenário internacional, pois de 

maneira geral, a cidade crescia e se desenvolvia. Porém as 

grandes mudanças na cidade, que tinham cunho progressista, 

também possuíam caráter arrasador, no sentido de desmanchar 

marcos e elementos significativos urbanos, dando lugar a 

enormes edifícios ecléticos, à abertura de ruas, túneis e 

avenidas, que de certo modo influenciaram a mente do 

paulistano, tornando-o sua maioria, apoiadora de todas essas 

transformações, e dessa maneira, “[...] a São Paulo do presente 

consome a do passado [...]” (QUEIROZ, 2004. P. 51). 

A industrialização em São Paulo foi estuda pelo geógrafo 

Dirceu Lino de Mattos (MATTOS, 1958) e ele constata que tal 

processo esteve em constante ascensão, variando entre números 

e o que era produzido, mas de modo geral ele cita: 

Se levarmos nossas comparações ao conjunto do 
país, havemos de constatar que o Estado de São 
Paulo possuía, em 1950, 27,5% dos estabelecimentos 
fabris localizados no território brasileiro [...]. 
(MATTOS, 1958. P. 37) 

As transformações no setor industrial durante a primeira 

metade do século foram quantitativas, ou seja, com grande 

acréscimo do número de indústrias, mas também tiveram 

caráter destacável qualitativamente, tendo sido incrementadas 
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com a mudança de indústrias leves no setor têxtil e alimentício, 

por exemplo, para fábricas com maior foco na produção de 

maquinários pesados, além da instalação de indústrias 

automobilísticas. É de se destacar que grande parte dessas 

transformações durante os anos de 1950 e posteriormente, se 

deve às políticas implantadas nacionalmente pelo então 

presidente eleito em 1956, Juscelino Kubitscheck, que 

propagava um desenvolvimento pautado na industrialização.  

Na década de 1950 outros atores também são responsáveis 

pelo crescimento horizontal da cidade, entre eles, as estradas 

que circundam e cortam a cidade, pois seriam terrenos 

propícios para que indústrias se instalassem em suas bordas, 

motivadas pelo fácil acesso para escoamento e pela visibilidade 

proporcionada pelo fluxo de veículos que tenderia a aumentar 

cada vez mais.  

A ideia de progresso – agora já incrustada na mentalidade 

do trabalhador paulistano - atrelada ao desenvolvimento 

moderno enxergava no binômio “ciência-tecnologia” um 

excelente caminho para alcançar êxito. Apostar nessa relação 

significava também acreditar em um sentido racionalista e 

voltado para o futuro. Nesse sentido, uma negação do passado 

era necessária para a construção de novos ideais e cenários. 

Arruda (2001) relata como eram estabelecidas tais dimensões. 
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Vivenciava-se, naquele momento, a descrença plena 
em relação ao legado histórico anterior a essa 
atitude se exprimia na emergência de um tecido 
cultural renovado, produzido na esteira da 
modernização abrupta e evidente na transformação 
da linguagem em variados campos de expressão 
artística e científica. (ARRUDA, 2001. P.32) 

Durante os anos 50 um intenso sentimento de euforia 

tomava conta do país, muito em parte pela política do governo 

de JK (1955-1960), e vivenciada no território paulistano. O 

incremento da industrialização, a chegada de capital 

estrangeiro (e com ele sua cultura que invadia os meios de 

comunicação e tantas outras manifestações culturais), aumento 

da produção de bens de consumo como os automóveis só 

reforçavam a ideia de rapidez e fluidez ao qual a metrópole 

estava predisposta. 

Meyer (1991) distingue dois momentos importantes 

históricos políticos dentro dos anos 1950, sendo eles o governo 

de Getúlio Vargas (1951-1954) e o governo de Juscelino 

Kubitschek (1956-1961), e discorre sobre como a presença do 

Estado na organização urbana industrial foi se alterando 

progressivamente ao longo dos anos. Quando Kubitschek 

assume o governo há um esforço em transformar a produção 

nacional7 e fazer com que a industrialização ganhasse mais 

                                                 
7 Segundo dados censitários, dados de 1954 mostravam que o produto 

interno bruto era oriundo, em sua maioria, do setor terciário, com 49,5%, 
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destaque dentro da economia nacional. Para isso, um conjunto 

de medidas programadas seriam tomadas de modo a se manter 

uma intervenção do Estado no setor industrial privado, com 

incentivos e outras medidas de objetivos para as empresas, 

sendo o Estado um agente de controle de tais medidas.  

O programa de Kubitschek ainda previa que era essencial 

o comprometimento com capital estrangeiro. Tal atitude seria 

decisiva no processo de industrialização paulistano, visto que a 

cidade de São Paulo se tornou grande receptora de todas as 

tecnologias e métodos de produção industrial, tornando o já 

instalado parque industrial de São Paulo um grande centro da 

nova política econômica. As metas previstas no programa 

instaurado em 1956 previam avanços em diversos setores, e 

contavam para que o êxito fosse alcançado, com a cidade que 

mais crescia no país. 

Na condição de principal polo industrial do país, a 
metrópole tinha o compromisso de manter e 
ampliar as condições físico-funcionais para que as 
empresas industriais, nacionais, estrangeiras e 
multinacionais, aqui se instalassem 
satisfatoriamente. (MEYER, 1991. P.21) 

Para Meyer existe uma articulação clara entre o processo 

de urbanização, a industrialização, e ela adiciona mais um 

elemento relacionado com fatores políticos e chama de “política 

                                                                                                                   
seguido pelo setor agrícola, com 28,9% e o setor industrial representava 
21,6%.  (MEYER, 1991. P.20).  
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de massa” (MEYER, 1991. P. 19). Essa relação política seria dada 

pois, os grandes centros urbanos são atrativos e centros 

convergentes de movimentações políticas, mas também, devido 

a urbanicidade e concentração populacional, os grandes centros 

se tornam pontos alvo de políticas de controle de massa.  

 

1.3.   Louvando o progresso: as 

comemorações do IV Centenário da 

cidade de São Paulo  

Segundo Meyer (1991) durante os anos de 1950 a cidade 

de São Paulo possuía um caráter metropolitano que ia muito 

além das indústrias e dominava o espírito de vida da época, 

inclusive alterando as maneiras dos paulistanos viverem, 

comprarem, divertirem-se, comunicarem-se e de conviver na 

cidade cosmopolita. Para que o caráter metropolitano se torne 

realidade é necessário que toda essa atmosfera estivesse 

realmente internalizada na mentalidade dos habitantes, e dessa 

maneira, fazer com que eles se sentissem parte desse 

movimento de modernização e responsáveis por ele. Era 

necessário que São Paulo tivesse certeza de quem era e do que 

precisava ser feito para que a cidade de fato não parasse. A 

criação dessa identidade paulistana surge então para oficializar 
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tal perspectiva. Nesse sentido, as comemorações do IV 

Centenário, em 1954, surgem como grande vitrine para a 

divulgação e apelo desse sentimento que deveria acima de tudo 

virar prática. 

[...] a década de 50 e as festividades do IV 
Centenário se caracterizaram pela tentativa de 
construir uma imagem para a cidade alinhada ao 
futuro, marcada pela simbologia ligada ao 
progresso à máquina, à indústria, ao concreto, ao 
automóvel. Diferentemente do Rio de Janeiro, a 
identidade paulistana viria a ser construída 
essencialmente a partir de símbolos não naturais, 
atestando o domínio do homem sobre a natureza – 
em compasso com a materialidade urbana que se 
construía naquele momento. (LEZO, 2016. P. 71) 

Em 1951 foi criada uma comissão especial para cuidar das 

comemorações do IV Centenário da cidade, agindo tanto no 

cenário urbano, quanto nas festividades, sempre mantendo o 

foco em criar e fortalecer a imagem de modernidade da cidade. 

Divididas as funções de cada esfera pública, ficaria a cargo da 

municipalidade a construção do Parque do Ibirapuera e a 

organização da Feira Mundial; já ao âmbito estadual caberia a 

construção de obras viárias que fizessem as interligações 

necessárias para a cidade e para as comemorações em si. 

Para as comemorações do IV Centenário foi realizado um 

conjunto de eventos que tiveram início em 25 de janeiro de 1954 

e duraram um ano, exaltando a modernidade paulistana. Um 
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desses episódios ocorreu na noite de 9 de julho e tratou-se da 

chamada “Chuva de Prata”, onde 9 milhões de papéis 

prateados triangulares foram jogados do céu por aviões da 

Força Aérea Brasileira, e iluminados por holofotes espalhados 

pela cidade. Tal evento dava a grandeza e o brilho que a cidade 

precisava, além de demonstrar, segundo jornais da época, certo 

domínio do paulistano sobre a natureza, já que os aviões 

desbravavam o ar, a energia elétrica iluminava a noite, e os 

papéis representavam estrelas caindo do céu. (LEZO, 2016. P. 

78). 

Mas sem dúvida, o mais significativo evento relacionado 

ao IV Centenário foi a construção e inauguração do Parque 

Ibirapuera, elemento que seria um marco importantíssimo em 

sua paisagem urbana.8 Como símbolo maior de tal sentimento 

de orgulho paulistano, o Parque do Ibirapuera foi projetado e 

construído com intuito de ser um “presente para a cidade”. O 

projeto das edificações que compõe o parque foi do arquiteto 

Oscar Niemeyer – que na ocasião possuía seu escritório com 

sede no Rio de Janeiro e já era conhecido por ter projetado o 

Complexo da Pampulha em Belo Horizonte – e portanto, tinha 

em suas linhas os traços da arquitetura moderna brasileira, para 

                                                 
8 Lezo (2016) nota que a construção do Ibirapuera teve seu lado 

negativo, já que para tal foi necessário remover uma favela da região, 
composta por 186 barracos e 200 famílias.  
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dar a São Paulo um símbolo de todo seu potente 

desenvolvimento. 

O parque do Ibirapuera e outras obras que vieram no 

mesmo período tinham em sua essência trazer, criar, ou forjar o 

desenvolvimento para a cidade; sempre deixando subtendido 

quais eram os reais fatores responsáveis por tais avanços, e 

quais eram os interesses por trás dos mesmos. Pois, tão 

importante quanto ser desenvolvida era parecer desenvolvida, 

e nesse sentido, as grandes obras públicas, como abertura de 

avenidas e construção de parques vinham em concordância – 

muitas vezes, avassaladoras – com os altos edifícios do centro 

da cidade, além do incentivo de todo um espírito característico 

do período em que era necessário sentir orgulho de tudo isso 

(SEVCENKO, 1992).  

Os eventos relacionados às comemorações trouxeram a 

tona um espírito que talvez fosse característico de um período 

inerente à sociedade paulistana, onde era possível sentir 

orgulho do passado da cidade – que nas comemorações foi 

fortemente simbolizado pela figura dos bandeirantes como 

desbravadores do interior do país – e de fazer parte da 

construção do futuro repleto de prosperidade, através de muito 

trabalho pessoal e coletivo, dando origem, segundo Arruda 

(2001) a uma “ritualização da paulistanidade” (ARRUDA, 2001. 

P. 82). 
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1.4.   Uma metrópole cultural 

complexa 

Fica claro que a modernidade não ocorreu apenas no setor 

econômico e nos chãos das inúmeras fábricas. Culturalmente a 

cidade de São Paulo esteve em busca do que havia de mais 

atual nas discussões sociais e culturais no mundo, buscando 

aliar um sentimento do que seria “nacional” com as novas 

correntes europeias. Tal cenário, onde convivia a modernidade 

exaltada e muitas vezes forçada com as tradições e os atrasos 

não compatíveis com cenários metropolitanos trazem uma ideia 

da complexidade cultural que compunha a cidade de São Paulo. 

Dado o complexo conjunto de eventos de ordem política e 

econômica, a sociedade brasileira também se modificou, e a 

cidade de São Paulo mostrou-se um terreno fértil para essas 

mudanças, fossem elas positivas ou não. Por conta do grande 

desenvolvimento econômico de São Paulo no início da década 

de 1950, surgia o sentimento da necessidade de um 

desenvolvimento cultural que lhe fizesse jus. Houve um 

sentimento que todas as conquistas decorrentes a partir daquele 

momento seriam inevitáveis e deveriam ser aceitas com bom 

gosto, inclusive as interferências estrangeiras, como da cultura 

francesa entre a elite e posteriormente a “invasão” do estilo 

norte americano de vida. Porém, segundo Morse (1970), as 
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verdadeiras influências estrangeiras não eram as que causavam 

transformações na aparência, mas sim as que levavam a 

mudanças no ritmo de vida da cidade, como a grande 

representatividade dos imigrantes. 

A vinda de um grande número de imigrantes, por 

exemplo, que além de diversificar culturalmente a população 

paulistana também traziam consigo muitos questionamentos e 

receios, tanto relacionados ao que estava por ser descoberto 

quanto ao que havia sido deixado para trás. As buscas por 

desenvolvimento de vínculos e de relações sociais eram muito 

fortes e características de habitantes de grandes cidades como 

São Paulo e que haviam passado por um processo migratório.  

A presença dos imigrantes na capital trouxe um elemento 

essencial na constituição do cosmopolitismo tão desejado pela 

elite paulistana, que era a convivência com hábitos de diversas 

culturas mundiais, e isso São Paulo tinha de sobra. De modo 

geral, a cidade buscava novos valores para organizar as 

diversas esferas sociais, e segundo Meyer: 

O novo cosmopolitismo paulistano dos anos 50 é 
parte de um processo mais amplo que abrangia uma 
“racionalização” ampla da vida na metrópole. Deixa 
de ser um problema de “população” e passa a ser 
sobretudo um dado da cultura. (MEYER, 1991. P.49) 

As transformações urbanas decorrentes das mudanças 

geradas pelo processo de industrialização deram origem a 
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diversas formas de ocupar os espaços urbanos de acordo com a 

classe social que cada grupo de indivíduos pertencia. Nesse 

sentido, Paoli e Duarte (2004) afirmam que o distanciamento 

simbólico entre as várias “cidades” que compunham o mesmo 

território urbano era muito grande. Ou seja, dentro de uma 

mesma cidade, havia se formado várias conformações culturais 

e sociais que muitas vezes, senão opostas, substancialmente 

distintas, sendo que, “[...] se a “outra” cidade era um espaço e 

tempo à margem da boa cidade, seus moradores também o 

seriam [...]” (PAOLI e DUARTE, 2004. P.56). Por exemplo, os 

grupos e organizações operárias eram responsáveis, na maioria 

das vezes pelo surgimento de grupos esportivos e times de 

futebol, além de agremiações e escolas de samba, enquanto a 

elite intelectual se apropriava dos cafés, salões de arte e das 

corridas de cavalos no Jockey Clube. 

A força de trabalho industrial, por exemplo, concentrava-

se em bairros e colônias de imigrantes, fugindo muitas vezes 

das influências culturais que circulavam no centro da cidade, e 

de certo modo fez com que a vida nesses bairros fosse geradora 

de assuntos e temáticas próprias, um saber específico que não 

alcançava os salões de arte. Essas relações populares 

mostravam-se mais fortes em si mesmas e foram capazes de 

gerar suas próprias cidades e culturas. 
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Segundo Paoli e Duarte (2004), durante esse período, a 

Mooca era uma das opções mais baratas de moradia; já o Brás 

era um bairro que exigia um poder aquisitivo um pouco maior, 

e Vila Prudente e Penha eram mais afastados do centro. Esses 

bairros apresentavam grande pluralidade e diversidade 

cultural, e as festas e eventos esportivos eram espaços para as 

manifestações e pontos de convergência de ideias e 

sociabilizações. Nesses espaços de sociabilidade, as conversas 

adquiriam tons politizadores, entre os próprios operários, 

dando a eles uma noção de consciência social e política. 

Se as fábricas, em geral, produziam uma 
sociabilidade mais defensiva, as experiências sociais 
de longo alcance eram gestadas nesses espaços 
comuns do bairro, era aí que se construía uma 
identidade coletiva que dava aos bairros populares 
sua fisionomia singular. As atividades sociais 
ligadas às festas e às práticas esportivas, 
principalmente ao futebol, foram, muitas vezes, o 
eixo da mobilização popular. (PAOLI e DUARTE, 
2004. P. 93) 

No processo de conformação das camadas populares em 

São Paulo destaca-se também uma figura externa à capital 

muito peculiar e recorrente: a do caipira. O termo caipira 

geralmente era usado de maneira pejorativa e referia-se a 

pessoas que vinham do interior do estado e do país, originários 

de regiões de cultura agrícola e que, indo para a capital, tinham 

grande significado na constituição popular urbana. Assim como 
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os imigrantes europeus que se deslocavam de seus países, os 

caipiras saíam de suas regiões de origem, e por não possuírem 

grande conhecimento de norma culta e com costumes 

relacionados ao campo, eram discriminados e simbolicamente 

relacionados ao atraso. (YATSUDA, 1992). 

O desenvolvimento adquirido pela cidade nos anos 50 

configurava um novo cenário que se estendia para o todo 

campo cultural. A nova burguesia industrial que substituíra a 

aristocracia cafeeira compreendia que era necessário investir 

culturalmente na cidade. Fossem as intervenções eruditas, como 

a criação dos museus MASP e MAM9, ou fosse no sentido de 

uma cultura de massa com a inauguração da TV Tupi, a cidade 

tinha a necessidade de se tornar também um centro 

influenciador cultural, como havia sido até então cidades 

europeias para a capital paulistana (MEYER, 1991). 

Pertencer ao mundo, ser homem do mundo era 
então o ideal que se manifestava na sociedade 
paulistana da década de 50. O desenvolvimento 
industrial, a presença do capital estrangeiro, a 
modernização da vida cotidiana, criavam a 

                                                 
9 No início dos anos 1950, mais especificamente em 1951 e 1953 a 

cidade de São Paulo ganha a atenção internacional ao realizar duas bienais 
de arte. A primeira foi realizada no Trianon na Avenida Paulista e contou 
com obras de arte de diversos países, entre esculturas, gravuras, pinturas e 
desenhos; além de uma exposição Internacional de Arquitetura e um 
Festival Internacional de Cinema. Já a de 1953 contou com um espaço muito 
maior para sua realização, o recentemente inaugurado Parque do Ibirapuera 
(PAOLI e DUARTE, 2004). 
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expectativa de transformar essa aspiração em 
realidade palpável. (MEYER, 1991. P. 49) 

Dentro desse cenário que abrigou transformações urbanas, 

culturais e sociais a mente voltada para o progresso tomou 

conta das conversas que iam desde os centros universitários aos 

bares e cafés. Ou seja, as ideias de mudança alcançaram 

diversos níveis sociais e se espalharam pela cidade. Inserida 

nessa dinâmica, a São Paulo dos anos 50 agarrou-se às 

tendências de transformações, mas não de forma a ignorar 

completamente o seu passado, mas de modo a visualizar que os 

novos conceitos e convivências culturais (ARRUDA, 2001). 

 Não estariam surgindo nesse momento novos 
locais de exposição de artes, debates intelectuais, 
polêmicas e divulgação das ideias, que 
vagarosamente iriam dar chão e concretude a um 
espaço até então etéreo? A novidade talvez não seja 
a formação desses espaços, mas o deslocamento que 
vai -se realizando em relação às instituições e aos 
salões das famílias tradicionais (GAMA, 1998. P. 67) 

O ritmo acelerado de transformações na cidade tomava 

conta do cotidiano dos seus habitantes, e acabava por 

contaminar as relações sociais. Viver na São Paulo moderna 

implica estar predisposto a se transformar constantemente 

junto com a cidade, sendo possível estabelecer novos 

significados de experiências e conformar novas organizações 

sociais.  
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Não que todos compulsoriamente tenham passado 
a viver de acordo com esses padrões e absorvido as 
perspectivas de vida que se constituíram, mas a 
imagem desse novo ideal de vida não deixou de ser 
sonhada, desejada e incorporada por uns e refutada 
por outros. (MATOS, 1999. P. 36) 

Segundo Arruda (2001) algumas revistas do meio do 

século, como por exemplo, a revista Manchete exaltava o 

progresso da cidade de São Paulo de modo a valorizar uma 

perspectiva futura sobre a cidade. A autora sugere ainda que, 

de modo geral, “[...] o interesse pela cultura patenteava-se na 

biblioteca, nos museus, nos teatros, na universidade, nos 

cinemas.”, lugares e opções culturais com caráter mais erudito.  

Esse caráter metropolitano era constantemente motivo de 

orgulho dos paulistanos, mesmo que tal sentimento tenha sido 

forjado ou inventado, e na maioria das vezes, pautado em um 

desenvolvimento recente (ARRUDA, 2001). Os inúmeros 

canteiros de obra em efervescentes construções só contribuíam 

para fortalecer ainda mais esse ideário paulistano de uma 

cidade que nunca parava, estimulando pensamentos de euforia 

e ufanismo, e como descreve Moraes (2000): 

Ao mesmo tempo nota-se como gradativamente 
foram se desentranhando desse cotidiano 
efervescente e turbulento as noções inventadas de 
“São Paulo, a cidade que não para” ou de “cidade 
do futuro”, nas quais presente e futuro confundem-
se permanentemente (MORAES, 2000. P. 133) 
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Tendo-se então um ambiente diversificado em constante 

transformação seria deveras restritivo caracterizar uma cidade 

por apenas algumas manifestações culturais. A pluralidade 

cultural era tanta que em meio a uma multidão metropolitana 

não era possível identificar uma identidade cultural única para 

São Paulo. E justamente essa pluralidade, por vezes 

segregacionista e que numa mistura de ufanismo e grandes 

desigualdades fez com que a identidade cultural paulistana do 

período apareça de modo complexo e multifacetado. O francês 

Claude Lévi-Straus relata que via São Paulo como uma cidade 

sempre jovem, acelerada, mas que nunca estria completamente 

sã, ou consciente de si mesma (LÉVI-STRAUSS, 1996). 

 

 

 

O rádio em São Paulo 

O rádio evolui em São Paulo e no Brasil, começando com 

um caráter educacional, trazendo informações para a população 

com grande controle de programação e transmissão de músicas 

eruditas na tentativa de “[...] “elevar” o gosto da população, 

dando-lhes acesso à alta cultura” (MORAES, 2000. P.78). 

 No início dos anos 1930, a produção de discos e as 

programações das rádios sofreram com fatores políticos, tanto 

relacionados à crise de 1929 (visto que a maioria dos elementos 
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ligados a esse setor eram importados, e a indústria nacional no 

setor ainda não era autossuficiente), quanto em relação às 

revoltas internas, como a Revolução Constitucionalista de 1932, 

que fez com que discos, assim como outros elementos, se 

tornassem artigos menos acessíveis. Durante os anos 30 

também, o maior centro radiodifusor nacional era o Rio de 

Janeiro, o que atraia muitos artistas que iam a busca de 

profissionalização e de estabelecer suas carreiras, mesmo a 

profissionalização de artistas do rádio ser difícil e os mesmo 

acabavam por assumir outras profissões10. Já nos anos 40, 

Moraes (2000) destaca que o rádio em São Paulo já tinha uma 

estrutura consolidada e fazia parte do cotidiano nos habitantes 

da metrópole, fossem eles populares ou pertencentes a camadas 

mais elevadas da população, apresentando estrutura técnica e 

profissional estabelecidas. 

Os programas de rádio com participação de público eram 

eventos diários e atraíam multidões para seus teatros e salões, 

                                                 
10 Moraes (2000) relata que muitos artistas buscavam se 

profissionalizar no rádio, mas ao mesmo tempo em que se apresentavam em 
diversos programas, tinham que manter outros empregos em paralelo para 
poder garantir seu sustento. Essa profissionalização dos artistas traz consigo 
o debate sobre a criação de um mercado de bens culturais ligado à música e 
à maneira como era largamente difundida, e dialogando com diversas 
“vertentes” da música popular. Adoniran Barbosa, por exemplo, teve que 
manter outras ocupações durante o dia para conseguir complementar o 
trabalho nos programas de rádio no início de sua carreira. Levou tempo até 
que as rádios pudessem manter seus elencos fixos com artistas e mantê-los 
com exclusividade. 
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havendo certas distinções no que diz respeito ao conteúdo 

programático e o tipo de plateia permitida. Programas de maior 

apelo popular eram assistidos por plateias mais barulhentas e 

animadas. Já as rádios novelas e programas com orquestras 

tinham público mais restrito e silencioso.  

Com o aumento no número de estações radiodifusoras e 

do número de aparelhos receptores nas casas das pessoas, a 

programação deixa de ter um cunho apenas educacional e 

começa a se popularizar. O crescimento do número de 

programas de auditório, em especial os programas de calouros, 

como o “Calouros Kolinos”11,  transmitidos pelo rádio faz com 

que ganhem grande popularidade na cidade durante os anos 

30, levando ao ar predominantemente música brasileira. Moraes 

(2000) ainda destaca que a ligação da música popular urbana 

com as rádios paulistanas era muito forte e proveitosa para 

ambos os lados. Nesse sentido, Moraes destaca: 

                                                 
11 Segundo Moraes (2000), a maioria dos programas de calouros dos 

rádios eram patrocinados por empresas do setor privado, que variavam sua 
divulgação de acordo com a programação e apelo popular do programa. 
Programas mais voltados para o público feminino, por exemplo, eram 
acompanhados de reclames ligados ao setor de moda e artigos para casa. 
Quando a programação era para toda a família, assim também eram seus 
anunciantes, como no caso citado, o “Calouro Kolinos”, programa que foi ao 
ar na Rádio Record e que ajudava a revelar vários talentos do rádio nacional. 
Adoniran Barbosa participou de várias edições até não ser mais “gongado” 
no final de 1933, em um programa de calouros da rádio Cruzeiro do Sul, 
interpretando “Filosofia” de Noel Rosa. 
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A preferência pela música nacional nesses 
programas se explica, porque era nesse momento 
que o cidadão comum podia ver ou rever de perto 
seus ídolos, cantores ou cantoras, interpretando 
suas canções favoritas. (MORAES, 2000. P. 79) 

Dentro desse contexto de popularização do rádio e de seu 

diversificado conteúdo, Moraes (2000) cita a figura de Mário de 

Andrade, principalmente no período em que o mesmo esteve à 

frente do Departamento de Cultura de São Paulo no final dos 

anos 1930 e início dos anos 40. Moraes ainda relata a respeito de 

um “[...] menosprezo de Mário de Andrade pela música 

“popular” produzida e divulgada na grande cidade pelos 

aparelhos eletrônicos, qualificada de inferior e sem importância 

[...]” (MORAES, 2000. P. 109); o que pode levar a considerações 

sobre o modo como a música popular era vista na cidade por 

determinado grupo da “elite intelectual”. Mário de Andrade 

defendia questões relacionadas à uma música popular que fosse 

de fato “nacional” e estivesse relacionada ao “folclore”, e não 

concordava com as canções popularmente difundidas pelos 

rádios, e acabava por apresentar uma postura que parecia “[...] 

menosprezar a música urbana e seu ambiente[...]” (MORAES, 

2000. P.110) e valorizava certos artistas escolhidos 

cuidadosamente por ele e que julgava representar realmente o 

que ele considerava música popular. 
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Já com o advento e popularização do rádio a difusão 

musical toma outras proporções e alcances inéditos. O rádio 

mudou as relações sociais e fez com que muitas famílias 

mudassem, por exemplo, o horário das refeições para que 

pudessem se reunir para desfrutar das mais variadas 

programações que foram surgindo ao longo dos anos. Nesse 

sentido, as músicas ganham maior espaço de difusão, além do 

aumento da variedade de artistas, que agora buscavam ser 

famosos com o rádio. Os discos também contribuíram para a 

divulgação das músicas e além de um marco na indústria 

fonográfica também representavam grande impacto na vida das 

pessoas.  

 Segundo Santos, “[...] o rádio é o veículo de comunicação 

responsável pelas maiores transformações na cena musical 

paulistana e brasileira a partir da década de 1930.” (SANTOS, 

2015. P. 21). Ele destaca ainda que, boa parte da produção 

musical estivesse na cidade do Rio de Janeiro, a cidade de São 

Paulo ganha suas próprias emissoras que possuíam 

características de programação distintas da capital carioca, e 

que foram evoluindo e ganhando destaque nacional com o 

passar do tempo. É fato que a programação das rádios estava 

diretamente ligada à uma indústria fonográfica e não agia como 

fenômeno cultural isolado, porém é inegável o modo como as 
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rádios centralizavam a produção musical e depois faziam dela 

sucessos tocados por toda a cidade.  

Após a Segunda Guerra Mundial, o Brasil recebeu grande 

influência da cultura norte-americana, em especial de suas 

músicas e do cinema. A influência dos novos ritmos dançantes 

chegava à capital do estado e a todo país trazendo um som 

completamente diferente do que tocava nas rádios por aqui. O 

visual jovem e moderno também atraía as novas gerações, que 

viam em fenômenos populares como Roberto Carlos e 

Vanderléia uma inspiração para seus modos de vida. 

 

1.5.   As consequências da 

modernização 

Durante os anos de 1950-1960, Meyer (1991) enxerga uma 

virada no processo de urbanização da cidade, fortemente 

sustentado por uma mudança no quadro econômico, e como 

consequência, a mudança em vários âmbitos relacionados 

diretamente com a cidade e seus habitantes. Ela afirma que as 

características necessárias para que São Paulo alcançasse as 

características metropolitanas vão além do âmbito político, 

econômico e espacial, e reforça que analisar questões culturais e 



Adoniran Barbosa e a lírica do progresso de São Paulo 

◊ 92 ◊ 

de comportamento são essenciais para se compreender os 

avanços da metrópole.  

O fato mais marcante e evidente da vida urbana 
paulistana no período 1950-1960 é o crescimento. 
Dado essencial do processo de metropolização este 
crescimento assume várias faces, manifestando-se 
em todos os aspectos da vida metropolitana, 
tornando-se o atributo preponderante e definidor 
dos demais. Forma e conteúdo da metrópole são 
diretamente determinados pelo crescimento. Os 
dados legitimam os slogans do período. Crescer 
deixou de ser naquele período um simples objetivo 
assumindo feições de destino. (MEYER, 1991. P.25) 

Lezo (2016) mostra que fatores como a modernização dos 

transportes e abertura de novas vias contribuíam largamente 

para a difusão dos ideários de progresso recorrentes no 

período. Sobre a difusão automobilística e como o planejamento 

urbano já estava voltado para esse tipo de transporte desde o 

Plano de Avenidas de 1930 de Prestes Maia, a autora destaca: 

Exalta-se a congestão, e aloca-se no passado o 
transporte realizado através dos bondes 
(inconcebível para “os da geração moderna”). Para 
uma metrópole em constante movimento – a não 
ser, é claro, quando se fica parado no trânsito - o 
automóvel assume protagonismo inexorável aos 
novos tecidos urbanos, assim como já havia 
assumido na economia desenvolvimentista, com o 
incentivo à indústria automobilística. (LEZO, 2016. 
P. 74)  

Outro elemento importante diz respeito ao intenso 

processo de verticalização que se espalhava pela cidade (mas 
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que se concentrava no centro), e que a cada novo edifício, mais 

do apenas construir algo concreto, havia o interesse na disputa 

pelo ponto mais alto da cidade, pelo que causasse mais impacto 

visual e se destacasse na paisagem. Isso tudo contribuía para 

um dinamismo na paisagem e para a exaltação do domínio do 

homem sobre a matéria.  

Ainda segundo Lezo (2016), a década de 1950 representou 

um momento de extrema importância para a cidade de São 

Paulo no sentido de afirmação do intenso crescimento e até de 

aceitação de sua nova condição metropolitana. Ainda de acordo 

com a autora, é possível observar um “[...] desejo de 

centralidade [...]” (LEZO, 2016. P. 70) da cidade em relação ao 

contexto nacional, e para tanto era necessário constituir uma 

identidade paulistana e, se possível, que ultrapassasse os 

limites territoriais da cidade. A autora acredita que esse 

processo de constituição de uma identidade se deu com o 

fortalecimento e a valorização de ideais do passado 

representativo da metrópole, como por exemplo, os 

bandeirantes vistos como grandes desbravadores do interior do 

país. 

É de grande importância como manifestação cultural do 

período a influência que o rádio e alguns programas de humor 

tinham sobre a população, sobretudo nas camadas mais 
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populares12. Com base nos estudos e observações de Saliba 

(2004) sobre a influência do rádio e do humor disseminado por 

ele na sociedade paulistana, e consequentemente, dos artistas 

que se utilizavam deste meio de comunicação para divulgarem 

seus trabalhos, fortalecem-se as relações de importância da 

cultura popular – mais especificamente da música popular – 

dentro do cenário cultural paulistano. 

Ao longo dos anos de 1960 a cidade de São Paulo e o 

Brasil passaram por um movimento de modernização das 

mídias de comunicação em massa, e o advento da televisão era 

algo inevitável. Com os investimentos que antes eram 

exclusivos das rádios e de seus artistas migrando para as 

televisões, Adoniran e tantos outros que obtiveram fama nos 

tempos áureos do rádio, encontraram-se a mercê de escassos 

programas que não possuíam mais todo o glamour de 

antigamente. Novos fenômenos musicais e que ditavam estilos 

de vida começaram a surgir com grande força em todo o país, e 

São Paulo ouvia a todo vapor: a Jovem Guarda e a Bossa 

Nova13. 

                                                 
12 Muito embora os aparelhos de rádio fossem durante os anos de 1930 

exclusividade das famílias mais abastadas, a popularização dos aparelhos e 
seu consequente barateamento permitiu que tal meio de comunicação 
atingisse grande parcela da população, e para tanto, sua programação 
também se diversificara. 

13 A modernização cultural brasileira tinha na Bossa Nova sua 
musicalidade preferida. Um ritmo que nascia de uma mistura de influências 
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Em 1961 Prestes Maia assume novamente a prefeitura da 

cidade e dá início a execução de uma série de obras que não 

foram efetivadas durante seu primeiro mandato como prefeito 

eleito (1961-1965). Ele traz a São Paulo o engenheiro norte-

americano Robert Moses, consagrado como idealizador das 

famosas vias expressas de Nova York para dar consultas sobre 

seu trabalho e sobre como proceder em São Paulo. 

Os bondes foram extintos em 1968, pois dependiam de 

trilhos e de toda uma estrutura, e as novas ruas de terra abertas 

frequentemente não podiam suportar. Os ônibus foram a 

melhor alternativa, até a chegada do metrô, apenas em 1975, 

com a inauguração da estação na Praça da Sé, que também 

passou por remodelações importantes para abrigar a nova 

estação e para se adequar a moderna cidade. 

O golpe militar de 1964 mudara completamente o ritmo de 

todas as cidades, e São Paulo não ficaria de fora de tão massiva 

intervenção. As políticas nacionais previam maior intervenção 

do Estado Nacional na economia, que se dirigia para outros 

                                                                                                                   
brasileiras, como o samba, com parte do requinte e acordes rebuscados do 
blues norte-americano (MAMMI, 1992). E assim como demais produções 
culturais brasileiras era oriunda em sua grande maioria de uma elite – 
intelectual, cultural e em muitos casos, econômica. A imagem cultural 
moderna da Bossa Nova ajudava a compor um cenário para o mundo onde 
conviviam em perfeita harmonia uma natureza exótica e exuberante com 
todos os avanços dignos das grandes metrópoles mundiais. Tais paisagens 
podiam estar muito relacionadas ao que acontecia no Rio de Janeiro, mas se 
distanciavam dos panoramas traçados para São Paulo. 
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rumos não tão liberais. As obras de caráter nacional chegavam à 

metrópole paulista sempre com caráter quantitativo em 

detrimento da qualidade de implantação.  

A política rodoviarista do governo militar foi avassaladora 

para a cidade, que perdeu sua fluidez territorial e fez aumentar 

ainda mais as desigualdades e distâncias dentro da cidade, 

agora já metrópole altamente conurbada. Os planos nacionais 

de habitação também agiram sobre a cidade, aumentando ainda 

mais o processo de periferização, com a massiva construção de 

empreendimentos numerosos que circundam a cidade até os 

dias de hoje. A cidade de São Paulo não parou e não para, está 

sempre em constante transformação e contando com o 

ufanismo e paulistanidade de seus moradores, sejam eles 

antigos ou recém-chegados, para sempre tocar a locomotiva em 

frente. 
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Imagem 
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2.  São Paulo: a metrópole do 

“pogréssio” 

Zé Rubens – Bem meus alunos! Vamos falar hoje de 
Francisco Bacon, filósofo inglês do século XVI... O 
senhor aí! Quem é Bacon? 

Sena – Bacon, professor? Bacon é aquele troço que a 
gente come misturado com ovo! Bacon com ovo! 

Zé Rubens – É o diabo que te carregue! Não comece 
a adulterar as coisas! Senhorita! 

Mariamélia – Pronto, professor! 

Zé Rubens – Explique a essa toupeira quem é Bacon! 

Mariamélia – Bacon é uma das figuras mais altas do 
pensamento inglês! Francisco Bacon, nascido em 
Londres em 1561, teve em sua época cargos 
importantes junto da Coroa inglesa! E desenvolveu 
seus estudos graças à proteção de um conde! 

Zé Rubens – Muito bem senhorita! O senhor aí! Qual 
foi o conde que protegeu Bacon, você sabe? 

Sena – Sei sim senhor! Foi o conde Chiquinho 
Matarazzo! 

Zé Rubens - Que conde Chiquinho Matarazzo? O 
conde Chiquinho Matarazzo nesse tempo não 
existia! 

Sena – Não? E então como é que eles faziam pra 
pagar o aluguel do Museu de Arte Moderna? 

[...] 

(Trecho do programa “Universidade Aristolino”, 
exibido na rádio Record em 29 de janeiro de 1951. 
In: CAMPOS JUNIOR, 2009. P. 210) 
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2- Enchente no centro de São Paulo, em 1965. Fonte: 
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jornal-ultima-hora. Acesso em agosto de 2016. 

3- Cordões, escolas de samba e ranchos desfilam no 
Vale do Anhangabau em 1969. Fonte: 
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carnaval-em-decadas#foto-125060. Acesso em abril 
de 2018. 

4- Adoniran Barbosa canta "Vila Esperança", que 
ficou em segundo lugar no Festival de Música 
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des,adoniran-barbosa,897,0.htm. Acesso em 
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2.1.   A pluralidade desigual 

paulistana 

Para José Antônio Pasta Júnior (2011) a modernização 

brasileira e paulista sempre aconteceram por métodos 

conservadores, com olhares voltados para o passado – e 

tratava-se de um passado recente, se comparado a movimentos 

modernos na Europa, por exemplo – e as mudanças realizadas 

sempre objetivavam um desenvolvimento acelerado, fazendo 

com que “tal” passado estivesse em constante processo de 

apagamento, sendo possível compreender que as 

transformações urbanas e culturais de São Paulo coexistiam em 

uma “[...] experiência dúplice, na qual se cruzam, em quiasmo, 

o sentimento de mudança avassaladora e o de renitência do 

passado.” (PASTA JÚNIOR, 2011. P. 62). 

O que se buscava para São Paulo com todo esse progresso 

acelerado era alcançar uma modernidade que parecesse 

harmônica e homogênea, mas que, não obstante tais desejos 

escondessem suas desigualdades. Durante o governo do 

presidente Juscelino Kubitschek havia um estímulo de caráter 

nacional para que se atingissem os gloriosos desenvolvimentos 

de “cinquenta anos em cinco”, o que culminou nacionalmente 

com a construção do símbolo maior desse projeto, que foi a 

construção de Brasília. Esse Brasil idealizado – e muito colocado 
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em prática – era grande consumista de marcas internacionais, 

que idolatrava o cinema norte-americano, e tinha orgulho de 

muitas livrarias da capital paulista estarem repletas de livros 

exclusivamente em francês (MORAES, 2000). Enquanto nas 

ruas e nos bairros operários, mal se falava português, e muitos 

dialetos e novas vertentes de idiomas se fundiam numa 

complexidade cultural incontrolável. 

A modernidade paulistana nem sempre ia em acordo com 

o desenvolvimento nacional projetado. Além de complexa, 

também é relevante notar como ela muitas vezes fechava os 

olhos para seus problemas, decorrentes ou não do próprio 

processo transformador, e quase sempre evitava que suas 

tragédias atrapalhassem a imagem de cidade metropolitana. 

Sob uma perspectiva de progresso e crescimento, a cidade 

de São Paulo se consolidou como metrópole e automaticamente 

se tornou detentora de contradições e uma extensa variedade 

de pontos de vista e formas de apreensão do espaço e do 

cotidiano. Durante a primeira metade do século XX 

pensamentos carregados de racionalidade técnica foram 

aplicados à exaustão de forma a tentar organizar o que se 

passava no território urbano fervilhante. Tal abordagem teve 

seus méritos, mas inevitavelmente também trouxe 

desvantagens em alguns aspectos. 



São Paulo: a metrópole do “pogréssio” 

◊ 103 ◊ 

A utilização de tal racionalidade como argumento e meio 

de ação para a modernização de São Paulo acabou por 

desmanchar ou diluir espaços públicos formadores de opinião, 

ou de memórias da cidade, visto que uma dinâmica mais 

objetiva de eficiência e lucro não parecia ser compatíveis com as 

memórias do passado, ou locais que gerassem ligações afetivas 

com os moradores. A lógica capitalista industrial se sobressaía 

em relação às insistências culturais locais “menores”. As 

transformações decorrentes do Plano de Avenidas, por 

exemplo, que muito alteraram o traçado da cidade, também se 

faziam valer de tal racionalidade para justificar suas ações e 

assim, não dar ouvidos à camadas populares pois não “[...] 

acolhe os elementos do pluralismo e concorrência dos interesses 

mais fracos, dado que a autolegitimidade técnica de sua 

formulação é construída de modo a evitar as incertezas e 

imprevisibilidades do jogo democrático [...]”  (PAOLI e 

DUARTE, 2004. P.66).  

Essas iniciativas de caráter modernizador aliadas à falta 

de ações perante a precariedade já existente ou decorrente da 

própria modernização relacionada principalmente às camadas 

populares são processos peculiarmente complementares, mas 

que caracterizaram o desenvolvimento da cidade de São Paulo. 

Nota-se nesse período histórico que enquanto a cidade 

mantinha esforços em se modernizar e fazer jus ao título de 
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metrópole, por outro lado havia situações e pessoas que não 

eram contempladas por essa modernização em sua plenitude. 

Na cidade de São Paulo o processo de industrialização no 

início do século XX, aliado a chegada de imigrantes contribuiu 

para a formação da massa populacional paulistana. Esta teve 

uma constituição dividida pela duplicidade de informações e 

formações, dando início a uma camada social culturalmente 

complexa, que enquanto sentia saudade de sua terra, também 

buscava estabelecer novos vínculos em São Paulo. (MARTINS, 

2004). 

Esses são extremos das migrações para a Capital, 
que se desenham quando a cidade deixa de ser o 
alternativo para se tornar o inevitável. É por meio 
deles que se pode compreender o mundo de 
significados, de ganhos e perdas, de invenções e 
supressões, que fazem de São Paulo um desembocar 
de Brasil. (MARTINS, 2004. P. 179) 

Ao longo dos anos e sob grande influência da 

industrialização que acabava por “normatizar” e nivelar os 

trabalhadores, tais diferenças culturais foram se dissolvendo, ao 

menos nos ambientes fabris. Durante o período do Estado Novo 

(1939-1945) a forte interferência do governo sobre todas as 

relações políticas e sociais contribuiu massivamente para tal 

processo, além de incrementar o modo como a população era 

“pedagogicamente” doutrinada e levada a acreditar em 
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condições cada vez mais difundidas nos rádios e demais meios 

de comunicação (RAGO, 2004). 

Saliba (2004) demonstra que a velocidade e a imposição do 

trabalho acelerado compõem, juntamente com as ideias de que 

os paulistas estão sempre preparados para a labuta e nunca 

dormem, um cenário tanto quanto desolador, pois se os 

habitantes de São Paulo trabalham tanto não são capazes de se 

desligar de seus afazeres cotidianos voltados sempre para o 

bem comum, não seriam capazes de transmutar a lógica de 

produção acelerada da metrópole.  

Acompanhando a paisagem espúria das metrópoles 
urbanas criadas pela modernidade, sem projeto ou 
propósito, e impregnando a vida sem ser 
reconhecido, na história de São Paulo parece ter 
vencido aquele peculiar signo da identidade na 
mobilidade, do momento pelo momento, da 
velocidade imanente ao progresso da Cidade. 
Afinal, como se diz na canção: São Paulo é uma 
Cidade que “não sabe adormecer” – logo é incapaz 
de sonhar – talvez porque seus habitantes, 
incapazes de transcender o imediato – só 
conseguem pensar nas coisas que vão realizar no 
dia seguinte. (SALIBA, 2004. P.558) 

Para reforçar o sentido de São Paulo como “cidade que 

mais cresce” e tantos outros emblemas para a metrópole, Saliba 

(2004) compreende que era necessário a construção de uma 

identidade paulistana, já que essa não parecia existir 

originalmente. Para tanto, dentre a chegada de negros ex-
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escravos para a capital, caipiras e uma grande diversidade de 

imigrantes vindos de diversas partes do mundo, era necessário 

forjar elementos e criá-los de modo que atingissem certo “senso 

comum” e fossem heroicos o bastante para que servissem de 

inspiração, mas não como exemplo. 

A identidade de São Paulo se fez, então, a partir 
desse ofuscamento da memória que, senão 
eliminou, turvou bastante a transparência do 
passado, selecionando imagens consensuais que 
foram se tornando cada vez mais opacas à 
percepção social. A mais conhecida e trivial destas 
imagens foi a do bandeirante. (SALIBA, 2004. P. 
570) 

O desenvolvimento urbano de São Paulo e o modo como 

sua própria heterogeneidade foi tratada acabaram por valorizar 

cenários e situações que buscavam na cultura europeia (e 

posteriormente, em um estilo de vida norte-americano) suas 

principais musas inspiradoras e fontes de onde deveriam vir 

todos os padrões a serem seguidos. Nesse sentido, os grupos 

culturais que não conseguiam se adequar a tais características 

acabavam por ser marginalizados, culturalmente e 

espacialmente, juntamente com suas culturas e modos de vida.  

A vida na grande metrópole passou a ser, portanto regida 

pelos padrões europeus de comportamento, seguindo modelos 

elitizados e até higiênicos de como todos deveriam se 
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comportar, levando aos poucos para toda a cidade elementos 

que faziam parte da elite cafeicultora e industrial.  

Evidentemente, a instituição desses valores e 
códigos não se deu sem tensões, conflitos, tumultos 
e resistências, nem impediu a emergência de modos 
diferenciados de organização da vida social, 
especialmente nos bairros operários, onde se 
desenvolveu toda uma cultura específica, 
fortemente marcada pelas tradições culturais e 
políticas de origem tanto dos grupos de imigrantes, 
quanto dos migrantes rurais. (RAGO, 2004. P.434) 

A grande miscigenação cultural da cidade de São Paulo, 

entre outros aspectos, fez criar na cidade um ambiente 

cosmopolita que era diferente das demais capitais brasileiras. 

Não houve na capital paulistana, por exemplo, a presença tão 

marcante da corte portuguesa, como houve no Rio de Janeiro, 

que acabou por colonizar também a população com seu modo 

de vida. Em contrapartida, São Paulo recebeu imigrantes em 

grande número e com grande pluralidade de origens, muitos 

atraídos, a princípio pelas promessas do desenvolvimento da 

cultura cafeeira, e posteriormente pela industrialização que 

conferia a cidade um caráter cosmopolita sem precedentes em 

território brasileiro. 

De acordo com Souza (2004) o início do século foi 

marcado por transformações urbanísticas na cidade e 

remodelações espaciais, porém, enquanto tentavam deixar a 

cidade com características europeias para que as elites 
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tentassem se sentir nas cidades que se espelhavam, também 

cresciam os bairros operários, caracterizando um cenário de 

desigualdade espacial em grande escala. 

Inicia-se também, um processo de segregação 
socioespacial, que marcará a vida da metrópole 
paulista até nossos dias: as elites definem seu 
espaço de habitação a sudoeste e os bairros 
populares, induzidos pelos sistemas de transporte 
ferroviário que se delineavam, formaram-se em 
direção ao leste. Os bairros ricos foram criados por 
meio de intervenções urbanísticas feitas por 
empresas de loteamento estrangeiras, merecendo 
destaque a Companhia City. Os pobres espalharam-
se nas vilas operárias construídas pelas empresas, 
nas ocupações e loteamentos populares que se 
intensificarão, posteriormente, nos denominados 
loteamentos clandestinos. (SOUZA, 2004.P. 532-533) 

Retomando a periodização proposta por Maria Adélia de 

Souza (2004), se entre 1916 e 1945 os problemas urbanos e as 

desigualdades só se intensificavam: 

Nesse período há também um acúmulo de carências 
de equipamentos e serviços urbanos gerado pelo 
descompasso entre a aceleração da urbanização, o 
crescimento da população e a capacidade do setor 
público de prover essa população, assim como um 
desconhecimento sobre as classes populares e sobre 
essa Cidade popular, que se ampliava nas periferias 
cada vez mais longínquas, agravando as condições 
de vida na metrópole. (SOUZA, 2004. P.545-546) 

O período entre 1945 e 1954 explicitará ainda mais as 

deficiências do planejamento urbano da cidade de São Paulo. 
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. As verticalizações das regiões centrais só aumentaram, 

porém, a especulação imobiliária agia de maneira insistente, 

fazendo com simultaneamente, as classes menos favorecidas 

fossem obrigadas a se distanciar do centro, e consequentemente 

das atividades culturais e sociais que ali existiam, em direção às 

periferias, essas, sempre carentes de equipamentos e de 

estrutura urbana de modo geral.  

O processo de verticalização, no entanto, teve como 
cliente prioritário as classes médias abastadas e 
capazes de se endividar. Os pobres prosseguiam 
com seu processo de aquisição de lotes ilegais e 
longínquos, comprados dos loteadores clandestinos. 
A formação da periferia, lamentavelmente, 
prosseguia aceleradamente. (SOUZA, 2004. P. 547) 

O crescimento acelerado da cidade e de seus novos 

edifícios não aconteceu de maneira homogênea, e 

eventualmente faziam com que as desigualdades só 

aumentassem, assim como sua numerosa população. Enquanto 

os edifícios cresciam, aumentava também o número de pessoas 

que habitavam cortiços insalubres nas regiões próximas às 

indústrias, já que as questões de déficit habitacional eram 

antigas conhecidas da capital, mas se tornaram alarmantes 

durante o período de intenso crescimento industrial. Mas as 

opções para os operários não eram muito tentadoras, e se 

resumiam em cortiços superlotados e insalubres próximos aos 

locais de trabalho, ou habitações precárias nas periferias da 
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cidade. Pontos esses que sofriam com o constante número de 

enchentes em regiões de várzea e onde o serviço público não 

alcançava. E nesse sentido, parecia que nem a iniciativa 

privada, nem a esfera pública conseguiam coordenar o 

desenvolvimento da própria cidade de modo que nenhuma 

parcela do espaço nem de sua população ficasse de fora.  

Saes (2004) compreende que situações precárias de 

habitação às quais muitos trabalhadores e imigrantes estavam 

submetidos ao modo como a industrialização nacional foi 

tratada historicamente, e como a migração massiva pode ter 

não ter encontrado destino certo em todas as indústrias de São 

Paulo, acabando por engrossar o processo de marginalização 

urbana. Ainda segundo Saes (2004), no início dos anos de 1970 

já se admitia a existência de cerca de 540 favelas na capital, 

formadas ao lado de mansões e grandes casarões. O autor ainda 

compreende que tais situações precárias de habitação seriam 

consequência do modo como a industrialização nacional foi 

tratada historicamente, e como a migração massiva pode ter 

não ter encontrado destino certo em todas as indústrias de São 

Paulo, acabando por engrossas o processo de marginalização 

urbana.  

Daí, o crescente contraste que caracteriza a Cidade: 
muitas vezes, lado a lado, observava-se a 
coexistência de enormes mansões e luxuosos 
edifícios de apartamentos com favelas, cujas casas 
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eram construídas com restos de madeira, expressão 
acabada da precariedade da habitação e da própria 
condição de vida desses habitantes da Cidade. Mas 
isso é, em certo sentido, o resultado do processo de 
industrialização nas condições históricas em que se 
processou, em que à atração de amplas correntes 
migratórias não correspondeu a criação de 
empregos industriais, produzindo o fenômeno da 
marginalização social. (SAES, 2004. P. 257) 

Segundo Rago (2004), além de favorecerem a si mesmos 

com o urbanismo que privilegiava as classes sociais mais 

abastadas da cidade, esse mesmo planejamento e tipo de 

ocupação também ignorava e excluía quem não pertencia a ele. 

Além disso, as intervenções iam além das ocupações urbanas e 

aberturas de vias, e atingia os campos sociais, e interferiam 

claramente no modo de vida ditado como padrão. 

Constituiu-se um novo regime de verdade, a partir 
do qual foram definidas e ditadas as regras do 
modo correto de viver, sentir, pensar e agir. Os 
padrões considerados civilizados de 
comportamento e convívio social, progressivamente 
adotados no universo patriarcal da elite cafeicultora 
e dos industriais emergentes foram exportados para 
toda a Cidade, produzindo tensões, conflitos, 
tumultos e resistências. (RAGO, 2004. P. 388-389) 

A autora destaca ainda que mesmo que a cidade tenha 

sido formada do encontro de várias nacionalidades, as elites 

dominantes faziam o papel de excluí-las a todo custo do seu 

convívio, além de procurar ignorar e exterminar todos e 
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quaisquer hábitos e costumes que tivessem ligações com esses 

tipos sociais ditos “incômodos”. (RAGO, 2004). 

As definições dadas à cidade variavam de acordo com o 

que se queria transmitir. Para representar o crescimento do 

território os termos eram da família de superlativos, e nada 

menos do que “expansão” era suficientemente digno de 

expressar os alcances da cidade. Porém, ao se dizer de como as 

desigualdades decorrentes deste mesmo crescimento 

aconteciam a todo o momento, os substantivos tratavam de 

propagação, como uma doença que se espalhava sem que se 

tivesse culpa ou controle.  

Para Meyer (1991), o processo de ocupação periférico é 

marcante nesse período histórico. A instalação de indústrias em 

regiões estratégicas da cidade gerou um movimento de 

especulação imobiliária sem comparativos históricos. As 

periferias se viam sem estrutura urbana, com uma enorme 

carência de serviços públicos, e que iam à contramão de todo 

processo central e de interesse especulativo. As contradições 

entre o centro e as periferias vão além das diferenças de 

ocupação, sendo que é possível enxergar que a tecnologia está 

aliada ao crescimento vertical do centro, influenciando nas 

construções de edifícios cada vez mais altos e complexos; 

enquanto as periferias não recebem sequer, a tecnologia já 

obsoleta para o centro.  
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Assim, à de expansão da periferia correspondeu um 
fortalecimento do centro. O crescimento vertical e a 
organização de novas funções criou simbólica e 
concretamente um papel diferenciado, prestigioso e 
dominante, para o centro da metrópole. Enquanto o 
desamparo crescia horizontalmente a afluência 
verticalizava-se. (MEYER, 1991. P.29. Grifo da 
autora) 

Paoli e Duarte (2004) colocam que, historicamente é 

comum analisar o desenvolvimento da cidade de São Paulo 

colocando a margem a população mais simples e pobre. Tal 

atitude pode levar a crer que essa mesma parcela da população 

não era capaz de organizar, nem mesmo de ser algo diferente 

disso, levando as “[...] camadas populares como uma população 

passiva e homogênea, ao mesmo tempo vítima e ameaça 

potencial [...]” (PAOLI e DUARTE, 2004, P. 53); e como 

consequência não possuiriam diversidade nem culturas 

próprias, sendo que se passava justamente o contrário. 

Havia também, mesmo que em um primeiro momento, 

segundo Paoli e Duarte (2004), certa “intenção” por parte dos 

planejadores urbanos, trabalhar para evitar uma segregação 

espacial entre as diversas camadas sociais, periféricas ou não. 

Porém esses escopos eram facilmente deixados de lado em 

função da tão poderosa especulação do mercado imobiliário, 

sendo esta, por fim, uma das grandes responsáveis por moldar 

a o traçado urbano. 
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Ao mostrar-se em suas diferenças, nestes 
momentos, a Cidade deixa iluminar os seus muitos 
modos de vida, suas diferentes maneiras de se 
representar, seus modos de comunicação e os 
distintos valores que organizam sua compreensão. 
(PAOLI e DUARTE, 2004. P.54) 

Segundo Paoli e Duarte (2004), talvez uma das maiores 

injustiças que podem ter sido cometidas com a população de 

São Paulo diz respeito ao fato de, por ser numerosa, por ser 

capaz de se adaptar às diversas situações impostas pelo 

ambiente metropolitano, ela é, por consequência, substituível, 

ou seja, justamente por ser em grande quantidade e com uma 

grande tendência a continuar aumentando, a população acaba 

sendo considerada apenas um número, e que muitas vezes 

poderia não ser “essencial”, visto que logo chegariam outros 

imigrantes e a substituiriam. Somado a isso, sua capacidade de 

adaptação, visto que muitos exerciam atividades variadas e 

distintas das que possuíam em suas origens, justamente para 

poderem sobreviver no ambiente metropolitano, seriam então, 

capazes de se adaptar caso fosse necessário. Assim como os 

muitos edifícios que eram construídos na capital, que vinham 

em cima de demolições dos antigos e sem valor, a população 

também poderia ser “reconstruída”. 

Que esta ação espantosa tem parentesco direto com 
invisibilidade cultural, política, social e pública da 
população proletária, pobre, imigrante e negra, é 
inegável: no final das contas, este gesto dos 
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governantes mostra que ela não tem lugar fora da 
naturalização em que se jogam as atividades de 
trabalho, não tem presença para reivindicar um 
lugar de existência legítima na Cidade e sequer é 
identificada com alguma função nas relações sociais 
urbanas. (PAOLI E DUARTE, 2004. P.64-65) 

São Paulo se mostrava cada vez mais uma cidade com 

múltiplas facetas, qualidades e defeitos que faziam dela algo 

único e incomparável. Os processos modernizadores pelos 

quais havia passado deram origem a uma variedade cultural 

difícil de contabilizar e até compreender.  No cotidiano da 

cidade vinham à tona diversas manifestações culturais que 

fertilizava ainda mais o fervoroso território metropolitano, 

tendo e dando origem a inúmeras contradições, contrapontos e 

abismos econômicos, políticos e sociais 

A pluralidade cultural paulistana também teve seus 

contrapontos, visto que nem sempre toda a diversidade era 

absorvida de maneira a não deixar cicatrizes. Segundo Paoli e 

Duarte (PAOLI e DUARTE, 2004. P.99), São Paulo pode ter 

errado ao desconhecer sua própria medida, tornando-se uma 

caricatura de si mesma, deixando evidente um crescimento 

desordenado e desigual, gerando um “desperdício de sua 

pluralidade”.  

Os que chegavam à capital paulista possuíam processos 

de imigração muitos distintos, e isso claramente influenciou na 

maneira como se portariam e até para onde iriam dentro do 



Adoniran Barbosa e a lírica do progresso de São Paulo 

◊ 116 ◊ 

território urbano. Os negros ex escravos que acabavam de sair 

de processos de trabalho exploratórios eram muito mais 

excluídos e acabavam por ser marginalizados, se comparados 

aos imigrantes europeus que vinham de classes médias e que já 

possuíam outras relações de trabalho em seus países de origem. 

Nesse sentido, Rago (2004) afirma que “O sentimento de não-

pertencimento à terra e de estranhamento ao meio afetou 

particularmente a experiência urbana em São Paulo [...]” 

(RAGO, 2004. P. 428). 

Saliba (2004) trata a respeito de artistas paulistanos que 

lidavam, geralmente com humor, sobre os problemas da cidade, 

e outras relações sociais e políticas que nem sempre ficam 

óbvias pelos meios de comunicação oficiais. Ele afirma que o 

que os cronistas não ligados a veículos oficiais de comunicação, 

nem à uma elite cultural eram capazes de fazer, se tratava de 

levantar ideias e fatos característicos de uma cidade em 

constante movimentação. Ou seja, mesmo diante de um intenso 

acelerado processo de desenvolvimento, os cronistas que 

olhavam com humor para as mais variadas transformações 

diárias da metrópole eram capazes de observas as reais 

mudanças que o ambiente e a sociedade metropolitana 

passavam. Sobre os cronistas que realizavam tais leituras da 

cidade, Saliba destaca: 
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Em lugar da urbanização, eles enxergavam a 
especulação e as ruínas; em lugar do crescimento, 
eles reiteravam o abandono e dezenraizamento; em 
lugar dos monumentos, projetavam anedotas e 
imagens divertidas; em vez de se apegarem a 
cronologias e fundações, bagunçavam com o tempo 
e o calendário, misturando passado e presente. Bem 
antes dos modernistas e contrariando até mesmo a 
propalada sisudez paulista, invertiam todas as 
coisas, viravam São Paulo de ponta cabeça e 
divertiam-se com tudo. (SALIBA, 2004. P.580-581) 

Em 1932 os já famosos cantores de rádio Cornélio Pires e 

Honório da Silva compõe uma canção (dita “sertaneja” ou 

“caipira”) onde tratam com certo humor o transporte nos 

bondes da capital, que na verdade pode ser compreendida 

como uma metáfora da própria cidade, sempre cheia e 

tumultuada. Apesar de dizer que São Paulo é muito bonita, 

logo de início já reclama do transporte e de como se sente 

aprisionado dentro dos bondes. Compara o balanço dos bondes 

com os carros de boi, antigo meio de transporte e trabalho no 

campo, sempre muito rudimentar e nada confortável, 

características que não se espera encontrar em um transporte 

tão moderno para a época. A música termina fazendo uma 

crítica ao fato da companhia Light and Power, concessionária 

responsável pelo abastecimento de energia e pelo transporte 

dos bondes elétricos serem abusivas em suas cobranças, e aos 

passageiros apenas cabia reclamar: 
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Se você tiver em São Paulo / De certo se arregalará 
por lá / Homem, São Paulo é lindo, é uma boniteza 
/ Mas tem um tal de bonde Camarão / Pra 
chacoalhar o corpo da gente tanto / Oh, peste dos 
quintos, é pior que carro de boi / Então nóis 
fizemos uma moda de viola relaxando ele / Mas 
escuta essa moda... / Aqui em São Paulo o que mais 
me amola / É esse bonde que nem gaiola / 
Cheguei, abri uma portinhola, / Levei um tranco, 
quebrei a viola / Inda pus dinheiro na caixa de 
esmola / [...] / Eu vô m’imbora pra minha terra, / 
Esta paquera inda vira em guerra / Este povo inda 
sobe a serra, / Pra mó de a Laite que os dente ferra, 
/ Nos passagêro que grita e berra14 

O sentimento de saudosismo aparecia em canções caipiras 

e estava também presente nas festas típicas nos bairros de 

imigrantes, nas comidas que tentavam trazer à tona 

sentimentos e lembranças de outros tempos, na insistência em 

manter os dialetos e sotaques para se comunicarem entre si, 

tudo isso para manter vivas as tradições de povos que haviam 

se deslocado de seus lugares de origem e traziam consigo muita 

saudade. Em todas essas manifestações há, de certa forma, uma 

intenção de não se deixar perder algo que é muito importante 

para quem as propaga, que é uma cultura própria. Porém, o que 

Moraes (2000) ressalta é que, essa saudade seria de um tempo 

não imediatamente anterior a partida desses povos, mas talvez 

                                                 
14 “Bonde Camarão”, composição de Cornélio Pires e Honório da 

Silva, de 1932, in: MORAES, J. G. V. D. Metrópole em sinfonia: História, 
cultura e música popular na São Paulo dos anos 30. São Paulo: Estação 
Liberdade, 2000. P. 220-222. 
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de infâncias perdidas, e memórias que ficaram para trás, não 

por conta da imigração em si, mas por conta simplesmente do 

tempo ter passado para elas. Ou seja, em sua maioria, os 

imigrantes em São Paulo vieram por motivos de guerra, 

expulsão, ou em busca de melhores condições de vida, visto 

que ninguém deixaria seu país, família e amigos se morassem 

em um ambiente ideal. Nesse sentido, ao sair em busca de 

melhores condições de vida, as memórias reproduzidas na nova 

terra não eram necessariamente desses ambientes dos quais eles 

buscavam fugir, mas sim de tempos muito anteriores. 

Mas habitar um ambiente metropolitano como São Paulo 

parece fazer, por si só, despertar a nostalgia, principalmente 

naqueles que presenciaram um período de transformações tão 

intensas e aceleradas como a primeira década do século XX. A 

saudade tão cantada e declamada era de tempos em que a vida 

na capital era mais calma e segura, quando tantos edifícios 

novos não faziam as pessoas perderem seus referenciais 

espaciais. Na verdade, a saudade talvez fosse de períodos que a 

cidade de São Paulo ainda não fosse metropolitana, e quando 

ainda possuía características mais bucólicas relacionadas a 

cidades menores do interior, e o contato humano era mais 

próximo e amigável (MORAES, 2000). 

Com base em pensamentos da grande cidade voltados 

para o progresso e a industrialização figuras como a do caipira, 
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por exemplo, aparecem como um contraponto, representando 

alguém que vinha de um meio completamente contrário ao 

desenvolvimento industrial das máquinas. Mesmo durante 

períodos de busca por ideais e heróis nacionais, como no 

Romantismo, essa relação se deu muito mais fortemente com a 

imagem do indígena do que com o caipira. Yatsuda (1992) 

observa que a imagem do caipira estava relacionada com o 

campo, ligada a uma ideia de atraso e de resistência, como um 

fator de entrave no desenvolvimento da metrópole.  

Sobre o desenvolvimento acelerado e nada homogêneo da 

cidade de São Paulo, Sevcenko (1992) discorre sobre a 

dificuldade de seus habitantes em se orientarem em um espaço 

em constantes mudanças, e por consequência, orientarem-se 

como indivíduos. A diversidade espacial e funcional de uma 

metrópole não auxilia o sujeito nem na busca por identificações 

externas a ele, nem em estabelecer relações internas.  

Margareth Rago (2004) dá destaque a um processo de 

“privatização da vida social” levando a um movimento onde se 

internalizavam as discussões dentro das residências, na frente 

dos aparelhos de televisão. A autora coloca que a grande 

divulgação do “american way of life” e a massiva influência do 

cinema norte americano teriam colaborado para que as 

discussões que se passavam nas praças e locais públicos por 

excelência fossem ficando restritas aos conjuntos menores e 
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familiares. A chegada da primeira emissora de televisão na 

cidade em 1950 também teria contribuído para que os modos de 

vida e politização mais espontâneos e públicos acabassem se 

internalizando e, de certa forma, alienando parte da população. 

 

2.2.   Terra de sambas e carnavais  

O desenvolvimento urbano acelerado impactava a vida de 

todos os habitantes da cidade. Para os que migraram do campo 

para a cidade, as relações entre urbano e rural sempre pareciam 

distantes e incomparáveis. Segundo Moraes (2000), para quem 

havia deixado o campo, este sempre foi sinônimo de um estilo 

de vida tranquilo, onde tudo era mais bonito e pacífico, e a 

sobrevivência humana era mais harmoniosa com o meio. Em 

contrapartida, a cidade grande sempre era o cenário da 

confusão, da instabilidade, sempre feia e poluída. Nas canções 

sertanejas do meio do século passado, esta visão fica bastante 

clara, e de certo modo pode ser tomada como uma maneira de 

enxergar a cidade de São Paulo, mostrando como o 

enaltecimento da metrópole também era sentido com 

sofrimento por parte de seus habitantes. 

Ainda que a cidade tenha sido marcada pela criação de 

centros de onde se emanava a alta cultura, como a 
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Universidade de São Paulo (1934), o Museu de arte de São 

Paulo, MASP (1947) e o posterior Museu de Arte Moderna, 

MAM (1948), eram nas praças, ruas e organizações não formais 

que aconteciam os verdadeiros debates políticos, pois era 

justamente onde se encontravam os imigrantes das mais 

diversas origens, italianos, espanhóis, alemães, negros e todas 

as mais variadas combinações culturais que o território 

metropolitano pudesse permitir.  

Durante a primeira metade do século, cresciam os 

numerosos programas de auditório no rádio, e muitos com 

caráter humorístico. Saliba (2002) afirma que o humor era a 

maneira encontrada por muitos artistas e roteiristas de fazer 

com que as críticas sociais e políticas soassem menos agressivas 

e fossem mais facilmente aceitas pela população. Ele ainda 

completa dizendo que os personagens não eram complexos, 

mas muito caricatos, e compostos de tal maneira que suas falas 

eram, por vezes, levianamente ignoradas por quem se sentia 

incomodado; porém parecia uma chave de leitura e 

interpretação dos problemas urbanos. 

Já que a criação humorística era efêmera e 
dispensava maior demora na elaboração, tais 
personagens não eram feitos com profundidade, 
mas sim traduziam tipos resultantes da observação 
rápida e superficial da sociedade, formando uma 
humanidade vasta e variada que teimava em 
sobreviver numa cidade meio híbrida, a meio 
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caminho do rural e do urbano – aquela cidade feita 
de intimismo provinciano e cosmopolitismo 
agressivo. (SALIBA, 2002. P.182) 

O saudosismo expresso pelos personagens do rádio era 

muito nítido e dizia respeito há um tempo que a cidade era 

diferente, tempo esse vivenciado por muitos desses artistas, que 

temiam que as mudanças em uma cidade tão apressada e com 

uma modernização tão acelerada poderiam ter consequências 

sérias. Nesse sentido, Saliba afirma: 

Sua ênfase no inusitado e no surpreendente revela 
as formas pelas quais os laços de sociabilidade que 
começavam a cristalizar-se em novos espaços de 
convivência coletiva sofrem o impacto diluidor do 
“inchamento” da cidade e da introdução de novos 
equipamentos urbanos. Eles anunciam o novo em 
lugares onde a percepção do antigo ainda é incerta e 
indefinida. (SALIBA, 2002. P. 190) 

Santos (2015) discorre sobre algumas manifestações 

musicais paulistanas. Segundo ele, a música popular na cidade 

teria várias origens e formas de manifestar-se, surgindo em 

torno de tradições negras, rurais, e posteriormente dos 

imigrantes europeus. Muitas dessas manifestações populares se 

davam em festas religiosas e profanas, além de encontros em 

clubes e agremiações, circos, rodas de choro e festas em geral. Já 

a música erudita circulava pelos teatros e saraus sempre 

seguindo os gostos e influências da cultura elitizada e 

europeizada que habitava a cidade.  
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O samba no estado de São Paulo surge como parte das 

comemorações de tradições culturais rurais, ligadas ao caráter 

religioso (SILVA, 2011), mas sempre com restrições, pois era 

comumente associado a práticas profanas e menores por serem 

associadas a grupos de negros. Quando o samba chega ao 

ambiente urbano ainda enfrenta restrições, pois a sociedade 

ainda não via com bons olhos as práticas do samba e muitos 

outros elementos relacionados a ele, justamente por estarem 

fortemente relacionados com movimentos negros e pobres – 

parcela marginalizada da população que a elite tradicional 

paulistana fazia questão de ignorar a existência. Por conta 

disso, os locais onde o samba se manifestava eram muito 

restritos e sempre ligados a essa parcela da população 

marginalizada. Apesar disso, Marcos Virgílio da Silva destaca 

que muitos pontos de ocorrência do samba estavam 

relacionados ao centro da cidade, justamente por ser um lugar 

de “[...] convergência da vida social, cultural e artística da 

cidade [...]” (SILVA, 2011. P.80), pontos esses que estavam 

caracterizados pelas suas múltiplas funções, entre elas, o lazer.  

A despeito da repressão, a prática do samba 
também se conserva, na mediada do possível, em 
locais específicos que se tornam pontos de 
referência para os sambistas. O conjunto dessas 
referências – praças, ruas, largos – faz com a cidade 
seja incorporada pelo samba, que não constitui em 
sua própria memória e afetividade uma paisagem 
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urbana própria: Praças da Sé, Clóvis e João Mendes, 
concentrações de engraxates que, ao final do 
expediente também praticavam samba com (e em) 
seus instrumentos de trabalho.”; na Rua Direita, 
referência fundamental da sociabilidade negra em 
São Paulo [...] e na Lavapés, no Cambuci, [...] no 
Largo da Banana (Barra Funda) ou do Peixe (Vila 
Matilde), entre outras.(SILVA, 2011.P. 79) 

Porém, Silva (2011) destaca que tal ocupação da região 

central da cidade por essas práticas se deu anteriormente ao 

período de verticalização e valorização pela especulação 

imobiliária dessa região, que acabou de certa forma expulsando 

parte da população para a periferia, e com isso, suas práticas 

culturais também o foram. Essa movimentação da centralidade 

para a periferia foi extremamente prejudicial para às 

populações que a realizavam, pois acabou por dificultar – 

senão, excluir permanentemente – o acesso à cultura erudita 

que circulava pelos bares, cafés, teatros, bibliotecas e outros 

pontos da cidade. E outro fator agravante diz respeito ao fato 

de que as periferias não estavam amparadas com os mesmos 

instrumentos de acesso à cultura e lazer, e nesse sentido, 

buscavam alternativas que podiam ser realizadas e que lhes 

eram agradáveis, como os batuques e sambas. 

Nos bairros periféricos, a busca de soluções para 
problemas comuns estimulava o desenvolvimento 
de ações conjuntas, fomentando a integração e a 
criação de solidariedades entre os moradores. Uma 
dessas ações incluiu o surgimento de entidades 
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carnavalescas, satisfazendo necessidades de 
diversão e festa. O crescimento populacional nas 
periferias contribuiu para a ampliação do número 
de participantes nas entidades carnavalescas 
existentes e para a criação de diversas outras, o que 
colaborou para o desenvolvimento do carnaval 
paulistano. (SILVA, 2011. P.84) 

Moraes (2004) destaca que o carnaval paulistano teria 

origem em festas que misturavam caráter religioso e profano. 

Eram nas festas religiosas mais populares que os grupos mais 

marginalizados da sociedade começavam a se destacar e ganhar 

representatividade. Nessas manifestações misturavam-se 

antigas tradições religiosas com a musicalidade de origem 

africana, que tinha nos seus diferentes ritmos e batuques uma 

maneira de realizar suas próprias festas, e que aos poucos 

foram ganhando toda a cidade. 

Paralelamente a isso circulavam nos clubes e nos corsos da 

Avenida Paulista o carnaval das elites, que buscava muitas 

referências em carnavais venezianos, e se baseava nos desfiles 

em luxuosos carros, de famílias de grandes posses e muito 

sofisticadas, que, obviamente, não se misturavam nas festas 

profanas e negras.  

Outros corsos menos luxuosos desfilavam pelas ruas do 

Brás, onde carros mais simplórios disputavam espaço com as 

carroças e os foliões que seguiam a pé atrás da multidão, e com 

caráter muito mais popular, agregavam todos os tipos sociais e 
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musicalidades diversas. Outras manifestações de caráter 

popular e que se espalhavam pela cidade eram os cordões. 

Moraes (2004) define alguns elementos comuns entre os 

cordões, entre elas alguns instrumentos característicos e o ritmo 

das canções. Cada bairro possuía um ou mais cordões, que só 

tocavam músicas compostas pelos próprios músicos ou por 

artistas da comunidade, sendo os principais oriundos da Barra 

Funda, de Campos Elíseos e do Brás (Vai-Vai). 

Com o sucesso e a popularização dos cordões, ficaram 

corriqueiros os “salões” e eventos onde se expandia a 

musicalidade e a festividade para além dos dias de carnaval. 

Nesses salões, que apresentavam as mais variadas 

musicalidades, muitas vezes eram realizados pelas agremiações 

dos bairros e dos cordões para arrecadar fundos para o 

carnaval, mas que de tão famosos acabavam se tornando 

eventos constantes nas cidades. Dessa maneira, a musicalidade 

popular se estendia para além dos próprios cordões 

carnavalescos e atingia uma parcela maior da população ao 

longo do ano.  

Da organização dos cordões, primeiramente pela esfera 

pública e posteriormente pela iniciativa privada, surgiram as 

primeiras escolas de samba, que se organizavam e se 

preparavam para os carnavais cada vez mais disputados. De 

certo modo, Moraes (2004) comenta que tal organização, além 



Adoniran Barbosa e a lírica do progresso de São Paulo 

◊ 128 ◊ 

de aumentar as disputas entre agremiações e comunidades – 

visto que os desfiles de carnaval agora proporcionavam 

premiações – também acabam por deixar o evento carnavalesco 

menos informal, pois era necessário cada vez mais fazer parte 

de regras e padronizações para participar dos desfiles. 

E quase que espontaneamente a musicalidade popular se 

espalhava pela cidade, mesmo que embora marcada por grupos 

sociais distintos, em pontos específicos (como a Praça da Sé até 

o início dos anos 40, o antigo Largo da Banana e outras esquinas 

da cidade), era dessa maneira que a musicalidade popular 

encontrava para fazer parte da sinfonia metropolitana, e 

funcionar como forma de lazer e distração dentro da cidade 

apressada e trabalhadora. 

Outro importante evento influenciador das 

movimentações relativas ao samba na capital eram as festas na 

cidade de Pirapora do Bom Jesus. Segundo Moraes (2004) as 

festas eram sempre realizadas em agosto e reuniam muitos 

paulistanos das mais variadas classes econômicas e sociais. 

Eram manifestações muito importantes para os negros da 

capital – muitos haviam recentemente deixado a zona rural 

para ir para capital -, que frequentavam as festas, porém 

ficavam alojados em barracões distantes das principais 

manifestações ainda de cunho religioso. Nesses barracões é que 

de fato aconteciam as primeiras manifestações do chamado 
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samba rural paulista, que veio posteriormente a se tornar o 

samba paulista. Sem dúvida nenhuma, as festas de Pirapora do 

Bom Jesus foram essenciais para a formação do samba paulista 

tal e qual se conhece atualmente. Moraes ainda completa 

dizendo que “A música feita em Pirapora influenciou muito o 

samba paulistano, que veio a assumir sua face urbana nos 

cordões carnavalescos.” (MORAES, 2004. P. 611). 

Com o passar dos anos e a chegada dos anos 40 os cordões 

tradicionais iam desaparecendo, assim como as comemorações 

de Pirapora, e de certa maneira, o que caracterizava o carnaval e 

o samba paulistano também. Com a popularização do samba e 

dos padrões cariocas como símbolos de um ritmo quase 

nacional, o samba tipicamente paulistano como manifestação 

cultural, com seus instrumentos característicos e sua 

musicalidade marcada acabam dando espaço para um estilo 

carioca que era mais imponente no carnaval.  

Em seu trabalho, Lígia Nassif Conti (2015) discorre sobre 

as diferenciações do samba paulista e do carioca. Ela trata a 

respeito de como o samba paulista esteve estruturado e quais 

suas características principais e destaca:  

Equívocos, esquecimentos, episódios contados de 
forma a reafirmar uma ideia posterior, 
supervalorização do passado saudoso, todos esses 
elementos fazem parte da narrativa sustentada por 
esses sambistas e entusiastas do gênero, e não 
devem ser negligenciados. [...]. O importante, [...], é 
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menos a informação e seu estatuto de veracidade, 
mas a maneira como se construiu uma memória 
sobre o passado, já que a nostalgia e a idealização 
de um passado melhor são elementos 
frequentemente encontrados nos relatos orais, e 
sobremaneira nos relatos de idosos. (CONTI, 2015. 
P. 31) 

A indústria cultural paulistana evidenciava a pluralidade 

cultural da metrópole através das diversas manifestações e 

produções durante o período. Segundo José Geraldo Vinci de 

Moraes: 

O movimento da cultura musical paulistana 
construído entre o final do século XIX e as primeiras 
décadas do século XX apresentou um quadro de 
múltiplas características. Se, de um lado a música 
culta de tradição europeia criou suas instituições e 
lutou muito para construir a de “perfil nacional”, de 
outro, uma extensa e crescente estrutura de difusão 
da música popular ergueu-se baseada nas transições 
e fusões entre as tradições musicais das festas 
populares religiosas/profanas rurais – por onde 
eram veiculadas as tradições caipiras – a cultura 
negra africana e a dos imigrantes (principalmente 
italianos), apontando para certo cosmopolitismo 
característico da Cidade. (MORAES, 2004. P.614) 

Transformações no cenário urbano alcançavam os meios 

de comunicação e difusão cultural. Tais mudanças resultaram 

em alterações nos valores da produção cultural e o modo como 

se tornaram “produção” de fato. Isso gerou grande 

ambiguidade dentro do cenário musical popular, pois 

enquanto, como modelo de produção havia a necessidade de 
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enquadramentos e regras que geravam uma massificação do 

consumo, por outro lado também foi possível que muitos 

artistas populares se afirmassem como tal e conseguissem certa 

divulgação e profissionalização que até então era impossível 

imaginar. A indústria fonográfica e a grande radiodifusão 

fizeram com que a música popular deixasse de ser símbolo de 

marginalidade e característico de determinados grupos 

excluídos da sociedade para alcançar as lojas de discos e as 

rádios de todas as residências.  

Silva (2011) fala em sua tese sobre o conceito de 

urbanização do samba. Muitas festas que eram consideradas 

profanas na cidade foram se transformando e se tornando o 

samba da primeira metade do século. Ele discorre da 

urbanização do samba como o processo onde as práticas do 

samba acontecem na cidade e como elas vão se transformando 

ao longo dos anos e de acordo com as mudanças do próprio 

cenário urbano. Nesse sentido ele consegue identificar espaços 

de sociabilidade dos sambistas e de seus públicos. O autor 

ainda compreende como é possível interpretar as 

transformações da cidade através de uma leitura dos sambas – 

principalmente no que diz respeito à parcelas da população que 

mais se identificavam com o estilo musical, que acabou 

avançando para outros campos da vida social urbana – sendo 

possível obter um olhar mais sensível, ou ao menos, diferente, 
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da historiografia que trata apenas de urbanização e urbanismo 

com caráter científico. 

O samba se mostra uma fonte privilegiada para a 
compreensão das formas de apropriação da cidade, 
em sua dinâmica e complexidade, por aqueles que 
efetivamente participam de sua construção e 
vivenciaram as transformações que a historiografia 
da urbanização retrata, geralmente em termos 
excessivamente estruturais. (SILVA, 2011. P.74) 

Moraes (2004) faz uma observação pertinente no que diz 

respeito às influências estrangeiras que a musicalidade e a 

produção musical paulistana sofreram ao longo dos anos 50. Ele 

considera que certa “tendência homogeneizadora” (MORAES, 

2004. P.629) tem atingido a capital com a chegada de ritmos 

musicais vindo de vários lugares do continente americano, 

sendo a musicalidade dos Estados Unidos que chegava com o 

cinema em um processo de “americanização” que influenciava 

várias gerações e atingia os meios de comunicação em massa; 

quanto a chegada de outros ritmos latinos vindo de países 

como Cuba e México, que atingiram a capital com seus ritmos 

mais animados (mambos e rumbas) e os mais lentos que 

demonstravam saudosismo e sofrimento de líricas amorosas 

(boleros e tangos). Os boleros foram largamente difundidos 

pela indústria fonográfica e os intérpretes que aderiam a 

musicalidade acabavam por conquistarem muitos fãs pela 

capital.  
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O autor ainda destaca que mesmo a cidade de São Paulo 

sendo acostumada ao hibridismo e pluralidade cultural, a 

chegada de novos ritmos e sua divulgação em larga escala 

acabava “tomando lugar” das manifestações mais 

características da cidade e que talvez estivessem em processo de 

consolidação. Sobre isso, destaca: 

Para sua história cultural e musical, compartilhar e 
misturar as culturas não era de modo algum 
novidade. Por isso, não causavam estranhamento os 
cantores ecléticos, que interpretavam, sem 
incômodo, de boleros a sambas, passando pelas 
valsinhas, modinhas, cançonetas, toadas e canções 
sertanejas, transitando do local/regional ao 
internacional. (MORAES, 2004. P.631) 

Apesar das diversas canções feitas por toda a cidade para 

louvar o IV Centenário em 1954, aparentemente os anos 50 não 

foram representativos de uma musicalidade marcantemente 

paulista. Já com a chegada dos anos 60 e 70, motivados por um 

cenário que motivava e inspirava um nacionalismo mais 

latente, a musicalidade paulista começa a se fortalecer 

novamente e novos movimentos começam a surgir pela cidade. 

A Bossa Nova, que embora viesse do Rio de Janeiro, acabava 

alcançando São Paulo, também configurava esse cenário da 

agora chamada “Música Popular Brasileira”, a MPB, que dava 

origem aos grandes festivais de música, transmitidos 
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largamente pelo rádio e pelo recente meio de comunicação de 

massa, a televisão.  

Sobre a produção musical em São Paulo, Conti (2015) 

destaca que se trata de um movimento contraditório, e destaca 

que enquanto alguns enaltecem o crescimento urbano – 

especialmente durante a década de 1950 com as comemorações 

do IV Centenário – algumas, em sua maioria posteriores a isso 

dão destaque para os desequilíbrios urbanos decorrentes da 

mesma modernização: 

Importa destacar que a música produzida na São 
Paulo de então denota também essa relação 
antitética com a modernização da cidade, 
evidenciando ao mesmo tempo as glórias de sua 
constante modernização e as mazelas urbanas de 
um crescimento desordenado. Se, por um lado, pois, 
alguns sambas fazem parte do coro que entoa a 
cidade do progresso, por outro lado, muitos outros 
são os sambas dessas décadas de 1970 e 80 que antes 
denunciam as contradições e desarranjos causados 
pela intensa e desordenada urbanização de São 
Paulo (CONTI, 2015. P. 38)  
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3.  Adoniran Barbosa e a lírica 

do “pogréssio” 

 

 

 

 

 

 

 

 

Psiu...Adoniran. Escuta. É verdade que você estava 
com medo de se apresentar no programa da Elis 
Regina? Medo bobo, velho. Viu o negócio como foi? 
Tinha gente no poço da orquestra. Tinha gente 
estendida na passarela, enroscada nas escadas, no 
chão, sentada, acocorada. Vi até gente de joelhos 
aplaudindo você, Adoniran. [...] Pensa um pouco, 
Adoniran. Naquelas mil e tantas pessoas gritando 
seu nome. Rindo das “Mariposas” e do “Trem das 
Onze”. Mede o significado. Mede a sua 
simplicidade e vê que é igual ao entusiasmo 
daquele público. Vê que não precisava ter medo. 
[...]. 

(NEGRÃO, Walter, 1965, apud CAMPOS JUNIOR, 
2009. P. 403. O texto do repórter foi publicado no 
jornal Última Hora, na edição de 20 de julho de 
1965, após a atuação do cantor no programa Fino da 
Bossa apresentado por Elis Regina.) 
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De cima para baixo: 

1- Adoniran posa no Viaduto do Chá, em São 
Paulo. Fonte: 

http://veja.abril.com.br/multimidia/galeria-
fotos/adoniran-barbosa-100-anos/. Acesso 
em abril de 2015. 

2- Adoniran Barbosa no largo São Bento: 
presença constante no centro velho de São 
Paulo. Fonte: CAMPOS JUNIOR, C. 
Adoniran – uma biografia. São Paulo: Globo, 
2009. 

3- Adoniran Barbosa em frente à Catedral da Sé. 
Fonte: CAMPOS JUNIOR, C. Adoniran – 

uma biografia. São Paulo: Globo, 2009. 
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3.1.   Se o sinhô não tá lembrado...  

Adoniran Barbosa foi o nome que João Rubinato (1911-

1982) escolheu para ser chamado quando não conseguia 

emprego nas rádios de São Paulo e, por um lampejo, achava 

que seu nome de batismo não era bom o bastante para um 

cantor de rádio. Era filho de imigrantes italianos, que vieram 

para o Brasil trabalhar e foram encaminhados para Valinhos, na 

região de Jundiaí, interior de São Paulo, em 1885. Lá, João 

Rubinato nunca foi bom aluno, e não chegou a concluir o ensino 

fundamental, mas sua irmã mais velha fez o papel de educá-lo 

em casa sempre que pode. Sua família resolveu se mudar para 

São Paulo em 1924, onde o jovem João teve vários empregos, 

apesar de não se fixar em nenhum, visto que, não tinha muita 

vocação “para a lida”, e dizia que sempre quis ser cantor e 

trabalhar no rádio. Trabalhou como varredor, carregador, 

entregador de marmita, vendedor de tecidos entre tantas outras 

ocupações que seu pai e sua irmã arranjavam para ele, porém, 

não parava em nenhum. 

Buscando então realizar seu sonho e ser famoso no rádio, 

João Rubinato participou de diversos programas de calouros, e 

quando foi aprovado cantando “Filosofia” de Noel Rosa, 

conseguiu um contrato para cantar, uma vez por semana,  na 

rádio Cruzeiro do Sul, Foi contar para a família, empolgado 
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com a notícia, mas seu pai, Fernando Rubinato, logo tirou a 

empolgação do filho disseminando um pensamento comum 

para o período, de que trabalhar no rádio não era realmente um 

trabalho. Poucos eram os artistas profissionais na época, que 

conseguiam se manter apenas com o que ganhavam como cachê 

cantando, e seu Fernando sabia disso. E estava certo: em pouco 

tempo na rádio Cruzeiro do Sul, o jovem foi dispensado. Mas já 

tinha feito sua rede de contatos e amigos e não ia desistir do 

que queria. 

Participou de um concurso de marchinhas de carnaval 

para as festividades de 1935. Depois de procurar fazer parcerias 

e compor sambas que não tiveram grande repercussão, acabou 

se fixando na Rádio Record. Foi nessa rádio que conheceu os 

Demônios da Garoa, grupo que seria e é até hoje, grande 

divulgador das suas canções, e se tornaram grandes 

incentivadores da forma de cantar e compor de Adoniran, 

mesmo com seus vícios de linguagem. Foi na Rádio Record 

também que conheceu uma das figuras mais importantes para 

sua carreira, que dividiria com ele parcerias e ideias, o produtor 

Osvaldo Moles. 

Foi com Osvaldo Moles que dividiu a criação de um dos 

programas mais famosos do rádio no período, que tinha 

Adoniran como principal personagem. Era o programa 

“História das malocas”, no qual Adoniran interpretava um de 
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seus personagens mais conhecidos, “Charutinho”. O artista 

ganhou grande destaque e fama, aproveitando as inspirações 

que vinham do próprio programa e de suas caminhadas pelo 

centro de São Paulo para compor suas canções. E Adoniran foi 

fazendo parte de vários programas, com os mais variados 

personagens, como o taxista italiano “Giuseppe Pernafina”, ou 

o malando “Zé Conversa”, e o sucesso era tanto, que as 

habilidades de Adoniran não passaram despercebidas pela 

rádio, que em 1943 aumentou seu salário para garantir sua 

permanência. Seu sucesso era tanto que foi chamado para 

participar de alguns filmes, comerciais, que Adoniran aceitava, 

apesar de sentir que suas maiores habilidades estariam mesmo 

no samba. 

Até meados dos anos 1960, Adoniran já havia composto a 

maioria das suas canções de grande sucesso, como “Saudosa 

Maloca” (1951), “Conselho de mulher” (1952, parceria com 

Osvaldo Moles), “Samba do Arnesto” (1952), entre tantas 

outras. Porém, todas essas canções nunca haviam sido reunidas 

em único LP com o próprio Adoniran interpretando-as, mas 

sim, em gravações pelos Demônios da Garoa, ou em outros LPs 

com outros intérpretes. 

Adoniran já era largamente conhecido no meio musical, e 

era reverenciado e admirado por colegas de profissão, quando 

em 1972, realizou uma participação no programa “Ensaio” da 
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TV Cultura, produzido por Fernando Faro, onde é possível ver 

o artista interpretando alguns de seus maiores sucessos, além 

de fazer críticas e comentários que sintetizam o modo de pensar 

do artista. Durante esse período também fazia participações e 

apresentações em shows e programas de televisão, além de 

reforçar parcerias com outros cantores e intérpretes, entre eles, 

Elis Regina (programa Fino da Bossa), e a homenagem de Gal 

Costa, que cantou “Trem das Onze” no programa Phonon 73. 

No início dos anos 1970 começava a ficar famoso em São 

Paulo, um produtor musical de nome J. C. Botezelli, conhecido 

como Pelão. Ele ficara amigo de Adoniran, e era um dos 

companheiros das longas caminhadas pelo centro de São Paulo. 

Em 1973, trabalhando como funcionário da gravadora EMI-

Odeon, Pelão decidiu fazer uma coleção de obras com os 

grandes artistas de samba que já estavam mais velhos e 

“esquecidos”. No mesmo ano, ele produziu então, um disco de 

Nelson do Cavaquinho, com seus grandes sucessos, mas que 

não obteve grande tiragem de vendas. Logo em seguida, dando 

continuidade ao projeto, ele decidiu fazer um disco com 

Adoniran Barbosa. Discutiu a proposta com a gravadora, que 

aceitou e logo em seguida procurou Adoniran, que também 

aceitou realizar o projeto, sem nem titubear. Nessa época, 
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Adoniran não estava mais fazendo tanto sucesso nos rádios15 e 

passava por um período de certa “crise” em sua carreira 

profissional, e que rebatia em sua vida pessoal. A gravação do 

disco se deu no começo do ano de 1974, e em meados de julho, 

o LP número 1 de Adoniran já estava nas lojas, sendo muito 

elogiado pela crítica, considerado um clássico, algo consagrado 

por diversos profissionais. O sucesso das críticas deixou 

Adoniran muito empolgado e orgulhoso do próprio trabalho. O 

primeiro LP continha as seguintes músicas: 

 

Lado A 

-Abrigo de Vagabundo 

-Bom dia, tristeza 

-As mariposas 

-Saudosa Maloca 

-Iracema 

-Já fui uma brasa 

Lado B 

-Trem das onze 

-Prova de carinho 

-Acende o candieiro  

-Apaga o fogo, mané  

-Véspera de Natal 

-Deus te abençoe 

                                                 
15 O surgimento e a grande difusão da televisão como novo meio de 

comunicação de massas acabou por redirecionar parte dos recursos 
investidos em meios de comunicação, inclusive da empresa que 
administrava a Rádio Record, onde Adoniran trabalhava, e que agora 
concentrava esforços e financiamentos no recém-criado Canal Record. 
Adoniran, como tantos outros artistas, tentou fazer a transição de seus 
programas do rádio para a televisão, mas não obteve muito sucesso. Somado 
a isso, a morte do grande parceiro e escritor dos programas que Adoniran 
interpretava, Osvaldo Moles, em maio de 1967, fez com que sua 
popularidade fosse diminuindo. 
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Porém, até então, embora a crítica tivesse gostado, não era 

possível ter noção se o público concordava. No final de 1974, o 

chefe de marketing da Odeon chamou Pelão para uma 

conversa. Ele já estava imaginando que o LP teria sido um 

fracasso de vendas, como foi o de Nelson Cavaquinho. Mas 

pelo contrário, e para a alegria de Adoniran, o chefe de 

marketing noticiou que havia sido um sucesso de vendas, e 

solicitou que Pelão aprontasse outro disco dentro de um mês. E 

o segundo LP foi lançado no começo de 1975, com as seguintes 

canções: 

 

Lado A 

-No morro da Casa Verde 

-Vide verso meu endereço 

-Tocar na banda 

-Malvina 

-Não quero entrar 

-Samba italiano 

Lado B 

-Triste Margarida 

-Mulher, patrão e cachaça 

-Pafunça  

-Samba do Arnesto  

-Conselho de mulher 

-Joga a chave 

 

Esses dois discos ajudaram Adoniran a ficar famoso 

novamente e a ser legitimado pelos seus sambas. Logo em 

seguida, em 1980 veio o terceiro LP, que conta com parcerias 

em quase todas as músicas, e entre elas estavam Djavan 

(“Aguenta a mão, João”) Clara Nunes (“Iracema”), 
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Gonzaguinha (“Despejo na favela”), Clementina de Jesus 

(“Torresmo a milanesa”) e Elis Regina (“Tiro ao Álvaro”). O 

terceiro LP continha as seguintes canções: 

 

Lado A 

-Bom dia, tristeza  

-Aguenta a mão, João 

-Acende o candieiro  

-Prova de carinho 

-Vila Esperança 

-Iracema 

Lado B 

-Despejo na favela 

-O casamento do Moacir 

-Torresmo à milanesa 

-Tiro ao Álvaro 

-Fica mais um pouco amor 

-Apaga o fogo, mané 

 

A maioria das músicas de Adoniran ficou famosa na voz 

dos Demônios da Garoa. As letras das músicas apresentam 

temáticas variadas, mas parece sempre haver espaço para 

críticas a respeito do desenvolvimento urbano de São Paulo e 

suas implicações sociais, além de temáticas mais líricas e que 

tratam da forma como os habitantes da própria cidade se 

relacionam, amam e perdem seus amores.  

Adoniran fazia de suas caminhadas pelo centro da cidade 

um terreno fértil onde ele dizia buscar inspiração para compor 

suas músicas. Segundo Campos Júnior (2009), eram justamente 

graças a essas caminhadas, somados a sua capacidade de 

observação que Adoniran possuía tanto “material” para suas 
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composições, que podem ser tomadas como crônicas do 

cotidiano urbano. Segundo as próprias declarações de 

Adoniran para o fascículo 45 da História da Música Popular 

Brasileira, lançada pela Editora Abril em 1972, ele explica como 

teria surgido a inspiração para a canção “Saudosa Maloca”, de 

1951: 

Ah, eu tinha um cachorrinho, o Peteleco. De noite 
saía para das um passeio com ele na rua Aurora. 
Onde hoje é o Cine Áurea era o Hotel Albion, que 
acabou sendo demolido. O prédio ficou 
abandonado uma porção de tempo. Uns e outros 
sem compromisso, que pra ganhá pra cachaça e pro 
sanduíche faziam biscates nas feiras, lavavam carros 
ou eram engraxates, de noite se escondiam lá 
dentro, pois não tinham onde dormir. Eu conhecia 
todos eles – o Mato Grosso, o Joca, o Corintiano. Eu 
visitava eles, junto com o Peteleco, naquela 
moradia. A gente batia papo, se entendia e se queria 
muito bem. No dia que começô a demolição do 
casarão cheguei lá e num vi mais nenhum dos meus 
amigos. Sumiram, fiquei triste e tive a ideia de fazer 
um samba pra eles. (BARBOSA, Adoniran in: 
CAMPOS JUNIOR, 2009. P.230) 

Ele fazia dos eventos cotidianos motivo para suas histórias 

que viravam letras, e que na maioria das vezes precisava da 

ajuda de amigos para serem musicadas, já que Adoniran tinha 

como único instrumento as caixinhas de fósforos. Talvez a 

música com origem mais peculiar seja “Iracema”, cuja 

inspiração supostamente viera de uma notícia que lera no 

jornal, relatando um caso de atropelamento de uma moça que 
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estava noiva e preste a se casar. Ao saber da história por trás da 

canção, e depois de ler a letra composta por ele, a atriz Nair 

Belo, que já era famosa nas rádios novelas e amiga de Adoniran 

chamou a atenção do amigo, dizendo que falar de um 

atropelamento de uma moça não seria motivo pra se fazer um 

samba. A música foi sucesso anos depois e a atriz Nair Belo 

assumiu que não entendia muito de música. (CAMPOS 

JUNIOR, 2009). 

Adoniran trazia em suas canções lembranças de 

sentimentos de tempos em que a cidade possuía menos trânsito, 

menos movimento, e muito mais intimidade entre as pessoas. 

Os sentimentos que ele possuía desse período eram traduzidos 

em suas músicas com saudosismo e muito apego por uma 

cidade que não existia mais. Os processos de transformações da 

cidade fizeram com que tanto intimismo fosse perdido no meio 

da maior metrópole do país (MEDEIROS, 2011). 

Ao fazer o processo de tradução de um evento cotidiano e 

transformá-lo em uma canção que será eternizada, há um 

processo de transformação de elementos temporais. A 

temporalidade moderna é bastante diferente da que Adoniran 

enxergava e fazia questão de narrar. Na metrópole acelerada e 

que se volta para o crescimento, o tempo passa a ser um bem 

muito precioso e essencial para que se obtenha o êxito das 

realizações. Já a temporalidade de Adoniran apresenta outro 
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compasso, o do samba, a cadência de quem caminha pela 

cidade com cautela, prestando atenção em tudo, e quase sempre 

olhando para trás, e portanto, acaba “indo mais devagar”. 

A genialidade de Adoniran talvez esteja no ato de 

descortinar as tristezas dos menos favorecidos da cidade e fazê-

los rir delas ao mesmo tempo. Simplório  

 

Conformismo e resignação ou orgulho? 

É possível reconhecer nas músicas de Adoniran outra 

imagem da cidade de São Paulo, bem como do público com o 

qual se identificava, justamente a camada mais popular, que 

embora sofresse o processo de modernização então em curso 

ainda apresentava características simples. 

A cidade que Adoniran narrava passava por muitos 

problemas decorrentes do desenvolvimento urbano desigual. 

Dentro deste cenário também havia espaço para a denúncia e 

para os temas ligados ao trabalho e à habitação, destacados em 

canções como “Saudosa Maloca” de 1955, “Abrigo de 

Vagabundo” datado de 1959, entre tantas outras. 

As composições de Adoniran, tanto as musicadas como as 

radiopeças, caracterizadas muitas vezes por seu viés 

tragicômico, apresentam um discurso não tão ufanista, 

mostrando as contrariedades e consequências decorrentes do 
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intenso processo de modernização da cidade. Como aponta 

Francisco Rocha:  

 Adoniran passou a compor o texto e as tramas 
desta personagem e de outros que ele recortou da 
multidão e das ruas da metrópole, recriando sua 
verdade na arquitetura deste espaço em 
transformação, onde circulam negros, imigrantes 
italianos e retirantes vindos de outros estados, 
numa polifonia de vozes, expressão das mais 
diversas heranças culturais, de onde nos parece 
emergir a síntese de sua obra (ROCHA, 2002. P. 38) 

Pode-se notar também, em algumas de suas composições, 

um pensamento conformista em relação à situação em que o 

autor se encontra. Quando diz, em “Saudosa Maloca”, que se 

conforma com a situação, e que quem expulsa as personagens 

da moradia tem razão em fazê-lo, deixa claro um 

posicionamento de quem aceita o que acontece, e não aparenta 

se mobilizar para transformar o que causa, no caso da música, 

tanta tristeza e desconforto.  

O conformismo torna-se a primeira impressão que se tem 

de certas canções quando se atenta para expressões como “Só se 

conformemo” (“Saudosa maloca”, 1951); “Paciência, Iracema/ 

Paciência” (“Iracema”, 1956); ou ainda em “[...] Não tem nada 

não, seu doutor/ Não tem nada não [...]” (“Despejo na favela”, 

1969). Nesses trechos e tantos outros, há a ideia de que se 

conformar e se acostumar com a situação imposta é a melhor e 

única solução. 
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Durante a elaboração do presente trabalho muitos 

questionamentos foram feitos quanto a posição que Adoniran 

Barbosa ocuparia frente ao desenvolvimento desigual da 

cidade. Há uma tendência a julgar a sua posição como 

conformada e resignada diante das massacrantes 

transformações, sempre deixando a entender, em primeira 

análise, que a fatalidade do progresso faz com que sofrer suas 

consequências seja inevitável. 

Uma visão alternativa pode ser observada a partir do 

trabalho de José Paulo Paes (1985), onde Adoniran Barbosa é 

apresentado como um cidadão que, de certa forma, segue as 

leis, e que por isso, a se ver diante das fatalidades, compreende 

que cumprir as leis talvez seja a melhor forma de continuar 

vivendo.  

A análise prossegue e mostra que o que há, na verdade, é 

o orgulho de seguir as leis e agir com dignidade dentro da 

máquina do progresso; onde a visão de construir a própria casa 

(“Abrigo de vagabundo”, 1958) seria motivo de orgulho, pois 

esta seria fruto do próprio trabalho. 

[...] Adoniran Barbosa conseguiu exprimir, com 
lapidar pertinência, em alguns dos seus melhores 
sambas, foi o anseio de dignidade humana que leva 
o trabalhador a orgulhar-se do seu trabalho, ainda 
que injustamente remunerado; a erguer com as 
próprias mãos uma casa pra si e para os seus, 
mesmo que ela não passe de uma maloca; a buscar 
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nas instituições legais, por discriminatórias ou 
corrompidas que sejam, uma forma qualquer de 
segurança. (PAES, 1985. P. 263) 

Paes (1985) ainda traça um contraponto temporal entre as 

cidades de São Paulo e o Rio de Janeiro, onde na primeira 

sempre esteve vinculada a ideia de trabalho e de “locomotiva” 

do Brasil; já na segunda, sempre se trouxe a ideia de paraíso 

tropical turístico. Independente da veracidade da fama das 

duas capitais, estar em São Paulo na década em que a cidade se 

tornou a maior metrópole do país, é de certa forma, fazer parte 

dela. E para Adoniran, isso seria motivo de orgulho. 

Vale ressaltar, que segundo a biografia (CAMPOS 

JUNIOR, 2009) e depoimentos do próprio Adoniran, ele não era 

muito adepto a “filosofia do trabalho”. Porém ele se sentia no 

papel de representar quem o era e, portanto, fazia de suas 

canções meio para disseminar esse orgulho de ser trabalhador 

da metrópole e quem auxiliou a construí-la, fisicamente ou 

culturalmente. 

A seguir, tais leituras serão aprofundadas e outras serão 

realizadas buscando evidenciar o modo como Adoniran leu e 

traduziu a cidade. Nota-se que ele não realizou leituras lineares 

e as temáticas oscilam ao longo de sua carreira, mas talvez 

resida aí, mais um ponto de interesse e de relação com a 

metrópole, que apesar de manter seus objetivos sempre 
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voltados para o futuro e o progresso, também não o fez de 

maneira linear, e nem sempre coerente. 

3.2.   Do Brás ao Jaçanã: a lírica dos 

excluídos 

Celso de Campos Junior em Adoniran: uma biografia (2009) 

observa que não há nenhuma passagem da vida de Adoniran 

Barbosa que deixe clara a vontade do artista de compor canções 

que tivessem um caráter de crítica política ou social tão 

explícito. Adoniran compunha suas canções como uma maneira 

de se aproximar da população, da qual ele já se considerava 

próximo e de cujo cotidiano tirava inspiração. Tanto que não é 

possível notar, ao analisar as letras, nenhuma referência clara à 

organizações ou movimentos políticos, e sim a nomes de 

pessoas normais que, assim como ele, andavam por São Paulo. 

Outro aspecto relevante é o fato de suas canções não possuírem 

uma linearidade temática clara. Adoniran não possuiu, 

segundo Campos Júnior, um período mais lírico que outro, ou 

mais crítico. 

Não obstante tais características, a presente dissertação 

analisa algumas letras da obra de Adoniran a partir de dois 

campos complementares: as temáticas urbanas e as temáticas 

líricas.  As temáticas urbanas tratam mais diretamente das 
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transformações ocorridas na cidade de São Paulo, como 

mudanças no tecido urbano, construções de edifícios, e o 

progresso em si. Já as temáticas líricas tratam das apreensões de 

tais transformações, como a perda de entes queridos e de 

amores, a distância necessária a ser percorrida dentro do vasto 

território urbano, amizades e demais apreensões. As duas 

temáticas aparecem simultaneamente em quase todas as letras 

selecionadas para estudo, e portanto, a análise se dará por letra, 

e não por temáticas presentes. No presente capítulo, as letras 

estão separadas por trechos e suas análises decorrentes, porém 

todas as letras estão apresentadas nos Anexos deste trabalho, e 

estão apresentadas conforme grafia citada em Campos Junior 

(2009). 

 

3.2.1.   Samba do Arnesto (1953)  

Um ponto de grande importância dentro das análises das 

canções de Adoniran diz respeito aos desvios da norma culta de 

linguagem que aparecem propositalmente em algumas de suas 

canções. Tais desvios faziam com que Adoniran de certa 

maneira tratasse de temas de maior complexidade, porém de 

forma mais acessível e sensível, e acabava por tornar pequenas 

expressões de grande apelo popular, algumas se tornando 
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inclusive, jargões e símbolos do imaginário popular urbano de 

São Paulo.  

Samba do Arnesto (1953)16 

O Arnesto nos convidô prum samba, ele mora no 
Brás / Nóis fumo e não encontremo ninguém / 
Nóis vortemo cuma baita duma reiva / Da outra 
veiz nóis num vai mais / Nóis não semo tatu! / 
Outro dia encontremo com o Arnesto / Que pediu 
descurpa mais nóis não aceitemo / Isso não se faz, 
Arnesto, nóis não se importa / Mais ocê devia ter 
ponhado um recado na porta / Anssim: / ‘Ói, 
turma, num deu prá esperá / A veiz que isso num 
tem importância, num faz má / Depois que nóis vai, 
depois que nóis vorta / Assinado em cruz porque 
não sei escrever / Arnesto’ 

A canção composta por Adoniran logo no começo de sua 

carreira ficou muito famosa, entre outros aspectos, pelos 

exageros de desvios da norma culta de linguagem. O Arnesto 

em questão na verdade se chamava Ernesto, e se tratava de uma 

pessoa comum, amigo de um amigo de Adoniran, e que 

                                                 
16 

Todas as canções citadas neste trabalho foram extraídas de CAMPOS JUNIOR, 

Celso. Adoniran: uma biografia. São Paulo: Globo, 2009. O ano de cada letra 

corresponde ao ano em que foram registradas pelo autor, que quando não citado 

trata-se apenas de Adoniran Barbosa, porém “Samba do Arnesto” foi escrita por 

Adoniran e Alocin. Toma-se que a forma como estão escritas na obra de Campos 

Junior (2009) está de acordo com o modo como foram registradas por Adoniran 

Barbosa, porém, por se tratarem de canções que foram interpretadas por diversos 

artistas, é provável que haja variações nas mesmas interpretações.  
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declarava nunca ter acontecido tal situação descrita na canção, 

de convidar pessoas para uma festa em sua casa, mas não estar 

presente no dia e hora marcados (CAMPOS JUNIOR, 2009). A 

letra discorre sobre um evento muito comum na época, que 

eram as reuniões em casas de amigos para fazer festas, sambas 

e encontros, muito provavelmente devido à ausência de espaços 

significativos e acessíveis para tais eventos populares. O 

desencontro causado pela ausência do anfitrião causa desgosto 

por parte dos convidados, e prevendo isto, Arnesto tenta então 

se desculpar pelo desencontro, mas os amigos não perdoam e 

aparentam estar muito bravos com tal situação. Talvez a raiva 

do grupo resida no fato que o deslocamento até o Brás fosse 

muito longo, e ir até lá para ter que voltar sem ter feito a festa 

poderia gerar grande descontentamento. Tem-se aqui a ideia de 

deslocamento pela cidade, e como isso poderia ser penoso e 

cansativo, em especial para um grupo inteiro. 

Dada situação, um dos fatores que chama muito a atenção 

é a sugestão que o autor faz ao suposto anfitrião de um possível 

bilhete que poderia ter sido deixado na porta da residência. No 

bilhete, ele diria que não pode esperar pelos amigos, e o trecho 

terminaria com a seguinte expressão: “Assinado em cruz 

porque não sei escrever / Arnesto”. A contradição nesse trecho, 

onde estaria por escrito que o autor do bilhete não sabe 

escrever, e por isso iria assinar com uma cruz, um “X”, leva ao 
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final da canção o humor demonstrado no decorrer de toda a 

letra, e reside no fato de que, como seria possível que o autor do 

bilhete tivesse que assinar com um “X”, ou seja, característica 

de analfabetos, sendo que ele já havia escrito todo o bilhete? E 

mesmo descrevendo que irá assinar com um “X” pois não sabe 

escrever, coloca seu nome no final.  

O desvio da norma culta de linguagem fortalece a ideia da 

própria grafia como maneira de manifestação e insatisfação. 

Adoniran dizia que compunha muitas músicas de tal maneira, 

pois era com esse tipo de conversação e linguajar popular que 

estava acostumado a conviver. O presente trabalho leva essa 

análise ao ponto de compreender que a própria grafia pode ser 

interpretada como uma forma de manifestação frente as 

discrepâncias do desenvolvimento urbano desigual, onde nem 

todos – ou a grande maioria – não tinha acesso à uma cultura 

erudita, e consequentemente à uma grafia de acordo com as 

normas de linguagem. 

 

3.2.2.   Conselho de mulher (1953)  

Talvez uma das canções mais significativas que diz 

respeito ao progresso de São Paulo de modo geral seja 

“Conselho de mulher”. 
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Conselho de mulher (1953) 

Quando Deus fez o homem/ Quis fazer um 
vagolino que nunca tinha fome/ E que tinha no 
destino/ Nunca pegar no batente/ E viver 
forgadamente/ O homem era feliz enquanto Deus 
ansim quis/ Mas depois pegou o Adão/ Tirou uma 
costela e fez a mulher/ Desde então o homem 
trabalha pr’ela./ Vai daí, o homem reza todo dia 
uma oração: “Se quiser tira de mim arguma coisa de 
bão/ Que me tire o trabaio/ A muié, não”. 

Pogréssio, pogréssio / Eu sempre iscuitei falá / Que 
o pogréssio vem do trabaio / Então amanhã cedo 
nóis vai trabaiá / Quanto tempo / Nóis perdeu na 
boemia / Sambando noite e dia / Cortando uma 
rama sem parar / Agora, iscuitando o conselho da 
muié / Amanhã vou trabaiá / Se Deus quisé / Mas 
Deus não qué 

 

A canção “Conselho de mulher” apresenta um trecho que 

não é cantado, e sim declamado, onde, em uma espécie de 

oração, o narrador tenta explicar como se vê dentro do 

progresso da cidade. O autor relaciona a criação do mundo por 

obra divina, e relata que a criação do homem estaria 

relacionada a não trabalhar e viver tranquilamente. Porém, a 

criação divina da mulher – e nesse sentido há uma relação 

muito sensível de admiração para com a imagem feminina, a 

ponto de colocá-la justamente como uma criação divina - fez 

com que o homem trabalhasse para ela, e mesmo assim ser 

grato pela sua existência, “Se quiser tira de mim arguma coisa 
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de bão/ Que me tire o trabaio/ A muié não”. Santos (2015) 

destaca a relação bíblica entre a parte narrada da canção e a 

história de Gênesis e da criação do homem por Deus. Atrelada 

aos ideários de pecado e culpa a mulher também seria a 

responsável pela imputação do “castigo” ao homem: ter de 

trabalhar 

Porém, assim como analisa Medeiros (2011), é de se notar 

que as mulheres narradas por Adoniran apresentam uma 

perspectiva muito mais forte e diferente para sua época. Em 

“Conselho de Mulher”, a mulher acaba por exercer certa 

dominação sobre o homem, relatando que somente após ter 

ouvido o conselho da mulher é que ele irá trabalhar, o que 

acaba soando como uma “ordem”, e não mais um simples 

conselho. 

Isso mostra como Adoniran, e assim como muitos outros, 

se relacionavam de maneira ambígua com o trabalho, sempre 

com certa preguiça e má vontade. O apelo às forças divinas faz 

com que se torne inevitável ter que trabalhar, e isso se torna 

uma obrigação, pois sem ele não haveria o progresso da cidade 

– e provavelmente ele também não relacionaria com mulheres.  

Santos (2015) discorre ainda a respeito da contraposição 

de terminologias empregadas por Adoniran. Ele chama atenção 

para a utilização de expressões como “conselho” e “sempre 

escuitei falar” que trazem uma ideia de preocupação por parte 
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da mulher, que teria aconselhado o homem a ir trabalhar, e 

ainda no sentido do bom senso de que o próprio narrador 

reconhece que é preciso trabalhar, pois todos sempre já haviam 

lhe falado a respeito. A contraposição reside no fato do 

narrador também se colocar na posição de quem diferencia o 

“saber fazer” do “dever fazer” (SANTOS, 2015), onde ele sabe 

que é preciso trabalhar, pois tanto a mulher lhe aconselhou, 

como ele sabe pelo senso comum, que é necessário trabalhar, 

mas aparentemente prefere ignorar, e busca inclusive ajuda 

divina, apelando para o fato que se Deus quiser e intervir, ele 

não terá que trabalhar. Porém, logo em seguida ele expressa sua 

convicção que Deus não irá interferir, “[...] Mas Deus não qué”, 

e o “dever fazer” fica para trás. A invocação da figura divina 

para que seu querer seja satisfeito funciona como uma “prece às 

avessas”, tendo então a ideia que já que não é possível que por 

parte dele próprio o trabalho seja evitado, cabe então torcer 

para que a figura divina também o queira. 

Observa-se, aqui, a relação de um homem que não gosta 

de trabalhar, mas que segue o conselho de sua mulher e tenta 

fazê-lo, ainda acreditando que forças divinas irão impedi-lo, 

para seu próprio bem. 

A canção, porém, é carregada de significados que vão 

além da compreensão direta de que o progresso da cidade tem 

origem no trabalho. Se analisada a maneira como foi composta, 
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com os desvios na norma culta de linguagem, com destaque 

para a grafia da palavra “pogréssio”, por exemplo, é possível 

estabelecer um contraponto que perpassa várias composições 

de Adoniran, mas que nessa em especial apresenta grande valor 

simbólico. Ao fazer uso desta grafia o autor fortalece o quão 

discrepante pode ser o cenário metropolitano. Pode-se 

compreender que o tal desenvolvimento urbano atinge de 

forma diferente os diversos habitantes de um mesmo espaço, e 

a falta de erudição, ou de acesso à educação faz com que muitos 

vejam tais transformações como “pogréssio”, e não como um 

“progresso” de fato. Nota-se ainda a consciência da 

desigualdade entre o trabalho empreendido na construção 

dessa cidade e o usufruto da mesma. 

Rocha (2002) analisa a frase final “Mas Deus não qué”, que 

é cantada como um breque na música, ou seja, fuga da cadência 

original, como uma ruptura na reflexão sobre o progresso e 

sobre como é necessário largar a boemia para alcançá-lo. Para o 

autor, o fato de a frase ser falada e estar fora da canção, de certa 

maneira, representaria uma conclusão avessa a tudo que se 

teria propagado anteriormente, ou seja, embora seja sabido pelo 

narrador que o trabalho é necessário, não há nada que se possa 

fazer caso Deus não o queira. Rocha ainda destaca como um 

“[...] avesso da exaltação do progresso.” (ROCHA, 2002. P. 93). 

Essa visão também está relacionada ao modo como o autor 
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enxerga o desenvolvimento da cidade, ligando o fato de que o 

progresso urbano e coletivo só irá acontecer caso ele e toda a 

cidade se esforce e trabalhe para isso. Mas indo na contramão 

do que a cidade precisa, o autor relata ter passado muito tempo 

na boemia e em festas, e de certa forma, parece admitir que isso 

não contribuiu em nada para um êxito coletivo, apenas para 

satisfação pessoal.  

 

3.2.3.   Saudosa Maloca (1955) e 

Abrigo de Vagabundo (1958)  

As relações desenvolvidas por Adoniran Barbosa com a 

cidade de São Paulo são de grande complexidade e algumas 

tratam das mudanças ocorridas no tecido urbano, mesmo que 

seja de uma única residência, como “Saudosa Maloca”. 

Saudosa Maloca (1955) 

Se o sinhô não tá lembrado / Dá licença de contá / 
/ Que aqui onde agora está / Esse edifício arto / 
Era uma casa veia / Um palacete assobradado / Foi 
aqui seu moço / Que eu Mato Grosso e o Joca / 
Construímo nossa maloca / Mas um dia nem quero 
me lembrar / Chego os homes co'as ferramenta / O 
dono mandou derrubar / Peguemo tudas nossas 
coisas / E fumus pro meio da rua / Apreciá a 
demolição / Que tristeza, que nóis sentia / Cada 
tauba que caía / Doía no coração / [...] /Os homis 
está co’a razão / Nós arranja outro lugar/ Só se 
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conformemos / Quando o Joca falou: / Deus dá o 
frio / Conforme o cobertor / [...] / Saudosa Maloca, 
maloca querida / Dimdim donde nóis passemo / 
Dias feliz di nossa vida 

É possível estabelecer uma relação de perda do local de 

habitação, devido a uma expulsão, por motivos de ocupação 

ilegal17 por parte dos moradores. Ou seja, durante o período 

que São Paulo sofreu diversas transformações em seu território 

alguns imóveis acabavam ficando desocupados, provavelmente 

às margens da especulação imobiliária. Em uma situação 

dessas, alguns imóveis acabavam se tornando abrigo para 

pessoas que não possuíam condições de arcar com os custos de 

um imóvel legalizado, e ali faziam sai “maloca”. Cedo ou tarde 

eram obrigados a desocupá-los e se viam em condições de falta 

de abrigo para morar. 

Demonstrar algum sentimento em relação à perda da 

habitação para a construção de um novo edifício está na 

contramão das expectativas geradas pelo processo de 

modernização da cidade, que é pautado na substituição do 

antigo pelo novo e do fato dessas substituições sempre serem 

positivas, pois visam o progresso. Nesse sentido, estar sempre 

atrelado ao passado, como Adoniran poderia estar, não impedia 

                                                 
17 “maloca. [...] 1. Bras. Casa de habitação índia, que aloja diversas 

famílias. 2. Bras. Aldeia indígena. 3. Bras. Esconderijo. [...] 7. Bras., N.E. 
Grupo de gente que não inspira confiança. [...] 9. Bras., S. Grupo de 
salteadores, de bandidos.” In: FERREIRA, A. B. D. H. Novo Dicionário da 

Língua Portuguesa. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1995. P. 1072. 
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que o progresso acontecesse, e o cantor surge com um 

sentimento resistente e insistente em fazer de seu relato a 

versão daqueles que mantinham seus olhos no passado. 

Adoniran via na demolição de um casarão antigo a certeza de 

mudanças na memória da cidade, que apagava seus antigos 

palacetes para dar lugar a grandes e altos edifícios que tivessem 

características mais condizentes com o desenvolvimento da 

metrópole. 

Mas Adoniran também via na demolição a perda de 

referenciais urbanos, a perda de memórias que seriam 

desmanchadas com ordens superiores que seguiam apenas uma 

lógica de mercado. Adoniran enxergava de maneira muito 

diferente da lógica do mercado imobiliário. Enxergava pessoas 

e amizades - números que não importam em relações 

comerciais.  

Fazendo uso de outras reflexões é possível extrair uma 

grande variedade de significados. Primeiramente, a canção é 

narrada em primeira pessoa, porém Adoniran não foi morador 

de nenhuma maloca. Os personagens narrados por ele, Mato 

Grosso e Joca, eram colegas de Adoniran, que viviam em um 

“palacete” no centro da cidade e que comumente ajudavam a 

esposa do autor a carregar comprar e faziam outros serviços 

gerais. Eram colegas de conversa e passeios, como tantas outras 

figuras paulistanas. Um dia, em uma de suas andanças pelo 
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centro de São Paulo, Adoniran se deparou com a demolição do 

casarão onde seus amigos moravam, e nunca mais os viu, nem 

teve notícias de seus paradeiros (CAMPOS JUNIOR, 2009). 

O fato de o personagem Mato Grosso sentir vontade de se 

manifestar e de tentar mudar a situação de algum modo, traz a 

ideia que a revolta irá acontecer de algum modo e que algo será 

feito para impedir a demolição. Porém, Mato Grosso tem sua 

revolta abafada, além de ser substituída por uma espécie de 

conclusão fatídica por parte do narrador, ao afirmar que a 

demolição está correta, e por consequência, a desocupação 

também o é. Mas a conformação mesmo só acontece quando o 

personagem Joca faz uma relação espiritual dizendo que “Deus 

dá o frio/ Conforme o cobertor”, se conformando com o que 

lhes é dado. A canção termina com o refrão marcante onde 

todos são convidados a cantar as memórias de um lugar bom, 

mas que não existe mais. 

Mas é possível extrair uma reflexão mais sensível no que 

diz respeito ao modo como Adoniran enxergava aquela 

demolição, e qual o significado que uma movimentação de 

paredes poderia ter no impacto na vida de pessoas que não 

tinham alternativa a não ser se conformar. Quantas 

“demolições” de casas e sonhos, de oportunidades de vida que 

foram suprimidas na intensa movimentação urbana. A letra da 

canção também mostra que, apesar do edifício já estar 
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construído fisicamente – pois já existia ali o palacete – o que 

Mato Grosso, Joca e o narrador constroem quando o ocupam, e 

que chamam de maloca, na verdade seria a noção de lar e de 

familiaridade, e não apenas de um abrigo, e essa é a maior 

perda que acontece na demolição. O narrador dizer “[...] nós 

arranja outro lugar [...]” demonstra que o lugar físico é possível 

de se conseguir, mas a ideia de lar criada ali não será 

substituída. 

 

3.2.4.   Iracema (1956) 

No que diz respeito à escala urbana, Adoniran narra as 

transformações na cidade de São Paulo sempre com certo olhar 

de receio em relação às dimensões e ao modo como tais 

mudanças podem afetar a vida cotidiana. A letra de “Iracema” 

trata sobre como o trânsito que passou a ser violento na 

metrópole pode ser perigoso, mas de certa forma, não é 

responsável pelas suas consequências: 

Iracema (1956)  

Iracema / Eu nunca mais eu te vi / [...] / Iracema / 
Eu sempre dizia / Cuidado ao travessar essas ruas 
/ [...] / Iracema você travessou contramão / [...] / 
Você travessou a rua São João / Um carro te pega e 
te pincha no chão / Você foi pra assistência, Iracema 
/ O chofer não teve culpa, Iracema / Paciência, 
Iracema. Paciência. 
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Em “Iracema” é possível notar que, através de um 

discurso amoroso sobre a perda da pessoa amada, há também 

uma crítica em relação ao fato da cidade ter se desenvolvido e 

as pessoas não estarem acostumadas com tal movimentação. 

Quando o narrador diz que teria avisado a amada sobre os 

perigos dos cruzamentos, e para ficar atenta a isso, ele estaria 

na verdade alertando para algo que talvez não fizesse parte do 

cenário habitual da amada. Ela sofre um acidente, é assistida, 

porém não resiste, o que traz a ideia de que teria sido um 

acidente grave. Mesmo assim, o narrador não consegue colocar 

a culpa no motorista, mas sim da pedestre, a própria amada, 

que foi quem não seguiu as leis de trânsito. Quanto ao 

motorista, seria uma analogia ao desenvolvimento da cidade, a 

própria modernização, que simplesmente, “não teve culpa”, e a 

responsabilidade ficaria, portanto, com quem não segue as leis 

da tal modernidade e não se atenta às mudanças.  

A não atribuição de culpa ao motorista mostra como as 

pessoas podem ter se “acostumado” com as consequências e 

danos que o progresso pode causar a quem se atreve a interferir 

no seu acelerado caminho. Iracema deixa então de ser vítima 

das transformações para ser apenas mais um dado estatístico. 

Claro que o narrador demonstra muito sofrimento pela perda, 

mas admite ao final da canção, que tudo que pode fazer é 
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aceitar e ter paciência. Silva (2011) destaca que a questão 

temporal é relativizada para as pessoas e para a cidade. As 

mudanças no cenário urbano que levam, no caso da canção, a 

um aumento do tráfego, ocorrem de maneira a não ser uma 

“[...] sequência progressiva [...]” (SILVA, 2011. P.213), e que a 

canção destaca justamente o contrário, que a temporalidade da 

vida humana no ambiente urbano não acompanha o 

desenvolvimento moderno da cidade. 

Ou seja, o narrador que estaria prestes a se casar com 

alguém que ele trata por “amada” prefere culpá-la ao motorista 

(tomado aqui como uma personificação do progresso). De certa 

maneira isso pode mostrar uma introjeção do progresso como 

algo maior e isento de responsabilidade e que é verbalizado 

pelo narrador nessa ausência de responsabilidade pelos seus 

atos. Pode-se interpretar que o progresso se torna uma entidade 

que, no caso, é maior até mesmo que o amor do narrador pela 

sua futura esposa. 

“Iracema” e tantas outras canções são significativas no que 

diz respeito ao modo como as transformações na cidade 

influenciavam a vida de seus habitantes. O modo como se 

davam tais mudanças, sempre de forma veloz e muitas vezes 

avassaladoras deixa claro que esse tipo de situação de 

remodelação e progresso urbano não busca saber a opinião de 

quem a habita, deixando muitas vezes cicatrizes coletivas. 
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3.2.5.   Apaga o fogo, Mané (1958)  

Em 1958 Adoniran Barbosa compôs uma canção com a 

temática lírico-amorosa, mas da qual é possível aprender um 

modo de relação dos habitantes com o tecido urbano de São 

Paulo: 

Apaga o fogo, Mané (1958) 

Inês saiu dizendo que ia comprar um pavio pro 
lampião / Pode me esperar Mané / Que eu já volto 
já / [...] / E fui pro portão / Só pra ver Inês chegar / 
Anoiteceu e ela não voltou / [...] / Procurei na 
Central / Procurei no hospital e no xadrez / Andei 
a cidade inteira/ Mas não encontrei Inês / Voltei 
pra casa triste demais / [...] / Pode apagar o fogo 
Mané, que eu não volto mais. 

A canção que, à primeira impressão fala de um homem 

que foi deixado pela mulher, além de tratar de espaços da casa 

(portão e cozinha), também traz a noção de como a cidade era 

grande e como eram muitos os lugares para se procurar alguém 

desaparecido. O autor então, lista tais lugares, a Central, o 

hospital e a delegacia de polícia (“xadrez”), e ainda diz que “[...] 

Andei a cidade inteira/ Mas não encontrei Inês[...]”, ou seja, 

mesmo assim a busca foi em vão. Silva (2011) destaca o 

contraste entre a especificidade dos locais onde foi a busca – 
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central, hospital e xadrez – e a generalização que segue, onde o 

narrador declara ter andado “a cidade inteira”. Tal análise 

indica um desencontro, claramente, das personagens, mas 

também do narrador com a própria cidade, levando novamente 

à ideia que a cidade era tão grande que seria impossível buscar 

em todas as partes, e que todos os lugares onde o narrador teria 

ido, seriam os lugares onde ele supõe que seria possível 

encontrar alguém desaparecido. A busca termina com a 

decepção e a volta para casa. 

Outro ponto relevante desta canção foi tratado por 

Medeiros (2011) quando analisa a posição social em que se 

encontram as “musas” inspiradoras de Adoniran, ou seja, as 

mulheres que fazem parte das canções. Para ela, há uma 

diferenciação da figura romântica feminina frágil e 

inalcançável. Mostra que, em “Apaga o fogo Mané”, por 

exemplo, é a mulher que decide deixar a casa, pois se encontra 

em situação desagradável. Se forem levadas questões históricas 

relacionadas aos movimentos de lutas femininas, até mesmo 

para a capital de São Paulo, a Inês da música de Adoniran que 

sai de casa, não fala nada e deixa apenas um bilhete mostra 

personagens que estavam a frente do seu tempo e que não eram 

necessariamente dependentes dos homens. Adoniran coloca 

então as mulheres em suas canções sempre com carinho, mas 
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também com admiração, pois elas estariam “rompendo” com 

paradigmas sociais comuns para o período. 

As mudanças constantes no traçado e a expansão de sua 

malha urbana levam à suposição de certo desconforto ou de 

grande esforço de seus habitantes.  Outra ideia que se pode 

absorver nesse sentido diz respeito aos habitantes se sentirem 

perdidos em meio a tantas mudanças e ao vasto território que a 

cidade agora possuía. 

Outras canções muito conhecidas como “Samba do 

Arnesto” (1952) e “Trem das onze” (1964) também apresentam 

personagem em percurso pela cidade. Em “Samba do Arnesto” 

Adoniran Barbosa trata a ida a casa de um colega no Brás, e ao 

chegar no local da festa não encontra ninguém e precisa voltar. 

Já em “Trem das onze”, o deslocamento se dá de Jaçanã até 

outro local da cidade, mas têm-se a ideia de ser longe, pois só é 

possível percorrer tal trajeto de trem, e este ainda possui 

horário limitado de circulação. Tais discursos dão dimensão do 

tamanho que a cidade possuía, mas, além disso, do tamanho 

que ela possuía no imaginário das pessoas que a habitavam.  
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3.2.6.   Abrigo de Vagabundo (1958)  

Adoniran compôs uma canção que seria como uma 

continuidade a ideia de “Saudosa Maloca”, inclusive com a 

citação de alguns personagens em comum. 

Abrigo de Vagabundo (1958) 

Eu arranjei o meu dinheiro / Trabalhando o ano 
inteiro / Numa cerâmica / Fabricando pote / E lá 
no Alto da Mooca / Eu comprei um lindo lote / Dez 
de frente, dez de fundo / Construí minha maloca / 
Me disseram / Que sem planta não se pode / 
Construir mas quem trabalha /  Tudo pode 
conseguir / João Saracura / Que é fiscal da 
prefeitura / Foi um grande amigo sim / Arranjou 
tudo pra mim / Por onde andará / Joca e Mato 
Grosso / Aqueles dois amigos / Que não quis me 
acompanhar / Estarão jogados / Na avenida São 
João / Ou vendo o sol quadrado / Na detenção / 
Minha maloca /  A mais linda que eu já vi / Hoje 
está legalizada / Ninguém pode demolir / [...] 

Em relação à “Saudosa Maloca”, a situação dos 

personagens parece ter melhorado, ao menos para um deles, 

pois consegue comprar um terreno e construir sua casa própria, 

grande motivo de orgulho para ele. A necessidade de 

regularização do imóvel traça outra relação com a música 

anterior, pois como se tivessem ficado traumas da expulsão e 

não desejasse que o infortúnio se desse novamente, e para 

tanto, acaba contando com a ajuda de alguns amigos. Nesse 

sentido, as relações com habitação na metrópole passam de 



Adoniran Barbosa e a lírica do progresso de São Paulo 

◊ 172 ◊ 

ocupações ilegais – mas que traziam felicidade – para casas 

construídas conforme às leis e por isso dão orgulho à 

personagem que sente que finalmente estará seguro e não 

precisará passar novamente pela situação de ser desocupado. 

Compreende-se aqui, que talvez o fato de ter uma casa 

regularizada traga mais felicidade do que a ideia levantada em 

“Saudosa Maloca” de construção de um lar com caráter afetivo. 

Marcos Virgílio da Silva (2011) em seu trabalho sobre o 

progresso dos “de baixo” analisa como pode ser vista a cidade 

de São Paulo sob uma perspectiva dos socialmente excluídos. 

Ele destaca que, no que diz respeito às composições de 

Adoniran, há sempre uma opção por descrever lugares centrais 

da cidade, ou quando tratado de periferias, essas são da Zona 

Norte e Leste, e em alguns casos, Zona Sul, porém, “[...] 

omitindo sempre o quadrante sudoeste, direção histórica do 

crescimento e do deslocamento das camadas mais altas.” 

(SILVA, 2011. P.187). Silva ainda trata dos espaços citados por 

Adoniran e outros sambistas em suas canções, e observa como a 

frequência que palavras como “rua”, “casa” e “favela” são mais 

frequentes nos discursos se comparadas a palavras de um 

vocabulário mais elitizado para a época, traçando-se então uma 

relação entre os ambientes citados e o cotidiano possivelmente 

relacionado a seus frequentadores.  
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O autor também relata que, tanto no caso de “Saudosa 

Maloca” como de “Abrigo de Vagabundo” são poucas as 

opções de destino para as personagens. Quando não moram em 

habitações improvisadas ou ilegais como as malocas, acabam 

tendo que ir para a praça, e viver como indigentes, fato que 

demonstra o contraste entre a conquista por parte de um em 

relação à tristeza em que se encontram os outros.  Quando o 

destino aparentemente sorri a um dos personagens, como em 

“Abrigo de Vagabundo”, ele se desloca do centro e vai para 

lugares mais afastados, mas nota-se que as opções dos 

companheiros que não tiveram a mesma sorte é provavelmente 

ficar na rua ou na prisão, “[...]/ Estarão jogados / Na avenida 

São João / Ou vendo o sol quadrado / Na detenção [...]”, 

reforçando a ideia da importância do problema da habitação 

para o cotidiano de Adoniran e seus companheiros. Ele ainda 

destaca que a frequência que a palavra “rua” aparece e o modo 

como ela surge nas canções a coloca sempre como contraponto 

entre o ambiente particular da casa e o espaço público como 

lugar de sociabilidade. 

A frequência com que esse espaço 
caracteristicamente público é mencionado sugere 
uma assimilação simbólica do espaço público, em 
contraste com a impossibilidade de apropriação 
efetiva pelos praticantes do samba nesses espaços. 
Nem sequer o desejo de apropriação da rua é 
manifesto: o registro de vivências outras pode 
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apenas exercer um papel compensador ante a 
impossibilidade de o próprio samba na rua ser o 
objeto de registro. (SILVA, 2011. P. 200) 

Há de se notar o contraste de emoções demonstrado pelo 

narrador e como elas vão sendo alteradas ao longo da canção. 

Ele inicia descrevendo sua trajetória penosa para juntar 

dinheiro, mas que é recompensada com a compra do “lindo” 

lote, o espaço que ele orgulhosamente agora detém. Outra 

barreira parece atrapalhar o caminho do autor quando ele diz 

que precisa de documentação correta para construir sua nova 

morada. Mas as amizades o ajudam a conquistar mais essa 

etapa. E quando ele poderia estar tranquilo aproveitando sua 

nova casa construída a duras penas, ele recorda dos amigos e 

torce para que eles tenham desfechos tão bons quanto ele julga 

ser o seu. O que aparenta ser triste é o fato de o narrador 

sempre precisar enfrentar problemas, e mesmo quando poderia 

estar gozando das suas conquistas, ele se mantém ligado à ideia 

da antiga maloca, onde ele não possuía uma casa legalizada, 

mas possuía amigos, e por isso, então, oferece gentilmente a 

tranquilidade de uma casa legalizada para todos os amigos que 

talvez não tenham as mesmas condições.  
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3.2.7.   Trem das onze (1964)  

“Trem das Onze” também pode ser analisada de acordo 

com as relações sociais que expressa e que somente podem ser 

desenvolvidas em ambiente metropolitano.  

Trem das Onze (1964) 

Não posso ficar / Nem mais um minuto com você / 
Sinto muito amor / Mas não pode ser / Moro em 
Jaçanã / Se eu perder esse trem / Que sai agora às 
onze horas / Só amanhã de manhã / E além disso 
mulher / Tem outra coisa / Minha mãe não dorme 
enquanto eu não chegar / Sou filho único / Tenho 
minha casa pra olhar / Eu não posso ficar 

 

A canção que aparentemente trata apenas de uma 

despedida justificada entre dois amantes permite muitas 

interpretações como, por exemplo, o contexto urbano e a 

questão temporal. A canção lida com a questão do tempo no 

sentido de valorizar o passar das horas, mas também se 

preocupar com isso. Do local onde o narrador se encontra na 

cidade terá o último trem partindo às onze horas, e por isso é 

necessário que se apresse, dizendo então que não pode ficar 

nem mais um minuto na companhia da amada, embora este 

aparente ser seu desejo. Nesse sentido pode-se compreender 

que o tempo da cidade moderna é exigente com seus 
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habitantes, e pode até ser causador da separação entre dois 

amantes, e consequente sofrimento. 

Medeiros (2011) analisa “Trem das Onze” – e o presente 

trabalho concorda com tal análise – sob o ponto de vista da 

responsabilidade que o filho teria para com sua casa e sua mãe. 

Essa noção estaria relacionada com o fato de que, dentro da 

multidão metropolitana, repleta de desconhecidos e pessoas 

que não conseguem se relacionar, a personagem teria destaque, 

e por isso até certo “mérito”, afinal tinha casa e família, não era 

“um qualquer” no cenário urbano, e mostrava-se responsável 

com seus compromissos. Outro fator levantado pela autora diz 

respeito ao fato da mãe dizer que não consegue dormir 

enquanto o filho não retorna para casa, muito provavelmente 

por conta das preocupações que sentia com o filho fora de casa 

durante a noite. Tal interpretação pode trazer a ideia de que a 

cidade já se encontrava com algum cenário de violência, visto 

que, caso a cidade fosse segura para se permanecer na rua após 

às onze horas da noite, não haveria, portanto, motivos para a 

mãe se preocupar. Nesse sentido compreende-se que habitar a 

cidade de São Paulo traria sempre a ideia de constante 

vigilância, tanto com os bens materiais quanto com os entes 

queridos, pois a cidade já estaria caminhando para uma falta de 

tranquilidade. 
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Segundo Santos, a canção “Trem das onze”, além de ser 

uma das mais famosa de Adoniran, é também um “[...] 

patrimônio simbólico e cultural da cidade, e sua letra é uma das 

mais conhecidas da história dessa linguagem musical.” 

(SANTOS, 2015. P. 172). Ele ainda nota que, assim como em 

“Conselho de mulher” existe aqui as relações entre “querer 

fazer” e “poder fazer”, sendo o querer referido à vontade do 

narrador de permanecer junto à amada, porém tal sentimento é 

interrompido pelo dever de estar junto à mãe e com ela honrar 

seu compromisso. 

A simplicidade da letra faz com que “Trem das onze” seja, 

de fato, uma das canções mais populares de Adoniran. Mas um 

grande fator a se levar em conta no que diz respeito ao processo 

de identificação talvez seja a imagem que se cria do narrador, a 

de um proletário, dependente do transporte público inclusive 

para as horas de lazer, responsável com seus compromissos, 

que não deixa de dar satisfação para os outros de suas 

dificuldades (no caso, a dificuldade de permanecer mais tempo 

com a amada) e se vê dividido entre seus afetos (mãe e 

namorada) e as obrigações impostas pela urbanidade. 
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3.2.8.   Aguenta a mão, João (1965)  

Também sobre as relações de trabalho e sobre o 

sofrimento gerado pelos transtornos urbanos, Adoniran 

escreveu “Aguenta a mão, João” em 1965, em parceria com 

Hervé Cordovil e feita especialmente para os Demônios da 

Garoa gravarem. O samba apresenta uma toada alegre, embora 

tenha uma letra triste carregada de críticas sociais: 

Aguenta a mão, João (1965) 

Não reclama contra o temporal / Que derrubou seu 
barracão / Não reclama / Guenta a mão João / 
Com o Cibide aconteceu coisa pior / Não reclama / 
Que a chuva só levou a sua cama / Não reclama / 
Guenta a mão João / Que amanhã nóis levanta um 
barracão muito melhor / O Cibide coitado / Já te 
contei? / Tinha muita coisa mais no barraco / A 
enxurrada levou seus tamanco e o lampião / e um 
par de meia que era de muita estimação / O Cibide 
ta que ta dando dó na gente / Anda por aí / Com 
uma mão atrás e outra na frente 

O narrador faz uma leitura da pobreza e da desgraça onde 

é possível notar uma tentativa de manter os ânimos diante dos 

desastres (MEDEIROS, 2011). O narrador insiste em tentar 

“acalmar” o amigo João, mostrando-se solidário e repete 

constantemente, “Guenta a mão João”, onde a frase funciona 

como um conforto, mas também acaba se tornando uma 

reflexão. Silva (2011) destaca, porém, que o fato de construir um 
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novo barracão melhorado não significa que a vida dele irá 

melhorar, apenas que ele tem capacidade e amigos para 

auxiliarem na construção de um novo lugar para viver. O 

motivo do desastre é uma chuva forte18, provavelmente com 

ocupações irregulares, os barracões, e com pouca ou nenhuma 

estrutura de amparo urbana. As vítimas da tempestade só 

teriam como recorrer aos próprios amigos, já que não se cogita 

buscar outro tipo de auxílio. 

Nota-se certa contradição no fato de que o narrador pede 

que João mantenha a calma pois está “apenas” sem a sua casa, 

como se o fato de não ter onde morar já não fosse trágico o 

suficiente, ele ainda lembra que pode haver situações ainda 

piores. A comoção atinge o ápice quando diz “[...]O Cibide ta 

que ta dando dó na gente [...]”, onde também se vê certa 

solidariedade com o amigo e a compaixão com quem perdeu 

ainda mais. Ao enunciar que João perdeu só a cama, supõe-se 

que os pertences dele não sejam muito mais do que a própria 

cama. Já o outro personagem teria perdido mais coisas, 

justamente por talvez possuir um pouco mais. Mas ao 

enumerar os itens que Cibide perdeu, que são, além do próprio 

                                                 
18 Vale notar que no ano de 1965 as tragédias decorrentes de desastres 

naturais como chuvas e inundações já eram recorrentes na cidade, pelo 
menos em áreas menos privilegiadas economicamente. Mesmo estando sob 
constantes reformas e remodelações, parece nunca ter havido espaço para 
resolver problemas como esses ligados diretamente à falta de planejamento e 
ocupação do território urbano. 
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barraco, os tamancos, um lampião e um par de meias de 

estimação, configura-se um cenário de extrema pobreza 

material, e se levar em consideração que João tinha menos coisa 

ainda, então a miséria se instala por completo. A tristeza da 

letra busca de certa forma alertar que dentro do ambiente 

metropolitano estão todos suscetíveis a desastres e tragédias, 

claro que uns mais do que outros, mas que o sentido de 

comunidade e união prevalece mesmo nos piores cenários e 

mesmo sem o amparo do poder público. 

 

3.2.9.   Pincharam a estação no chão 

(1966) 

Um ícone imortalizado por Adoniran em “Trem das 

Onze”, a estação de trem de Jaçanã, teve o destino semelhante 

ao da maloca no centro da cidade. No ano de 1964 o então 

prefeito de São Paulo, Prestes Maia, consegue confirmar sua 

proposta junto ao governo do estado de realizar obras de 

modernização na Zona Norte de São Paulo.  

Pelo projeto da prefeitura, o trânsito da região só 
seria desafogado com uma série de obras de vulto, 
como uma ponte sobre o rio Tietê, o alargamento da 
avenida Cruzeiro do Sul e a abertura de uma ampla 
avenida sobre o terreno ocupado pelos trilhos e 
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dormentes da Cantareira.” (CAMPOS JUNIOR, 
2009. P. 409) 

A estrada de ferro Cantareira fora responsável pelo 

desenvolvimento da cidade em direção a Zona Norte e, mesmo 

não estando mais em operação, havia sido responsável por 

levar milhares de trabalhadores de volta para suas casas. Uma 

das estações era a famosa estação do Jaçanã, que como todas ao 

longo da linha, seria demolida. Na data marcada para sua 

demolição, em 1966, houve celebrações e discursos de políticos 

que grantiam que tal desmanche iria ser positivo pois daria 

lugar ao progresso. Adoniran apareceu para as celebrações e 

compôs alguns versos carinhosos a respeito do fato – que nunca 

foram musicados. 

Pincharam a estação no chão (1966) 

Agora não preciso mais de condução / Moro e 
trabalho aqui mesmo no meu bairro / Jaçanã / Mas 
sofri uma grande decepção quando disseram / Vá 
lá embaixo ver, tão derrubando a nossa estação / 
Fui lá ver se era verdade / E era / Quando cheguei 
lá vi que tudo estava no chão / Chorei feito bobo, 
senti um calo na oreia / Peguei um tijolo e um 
pedaço de teia / Pra guardar de recordação. 

 

Concordando com Medeiros (2011), fica evidente a relação 

do narrador com o espaço construído. São traçados laços 

afetivos com a estação e nota-se a dor da perda, a ponto de ele 
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duvidar se a notícia que lhe dão é verdadeira, e ele mesmo 

precisa ir até o local conferir. Ele ainda faz questão de guardar 

um pedaço físico dos restos do edifício, como quem guarda 

lembranças de um ente querido. Nota-se também que em 

nenhum momento é mencionado o fato da demolição ser 

realizada em prol do progresso, e traçando um paralelo como 

momentos fúnebres de famílias, é de se esperar que não sejam 

feitos planos para o futuro tão logo quanto se dão os enterros, 

ou seja, não era de esperar que o progresso tão aclamado por 

uns fosse citado nesse momento de despedida do passado. 

Medeiros (2011) ainda destaca que a relação com o 

ambiente construído ultrapassa a objetividade da utilização de 

um espaço com funcionalidade. Mesmo a estação não estando 

ativa, despedir-se dela era de grande significado e valor 

simbólico para o narrador. Nesse caso, particularmente para 

Adoniran Barbosa, embora a relação com o edifício não fosse 

cotidiana como a de muitos moradores, seria uma espécie de 

gratidão, visto que a canção que teria projetado o cantor 

nacionalmente falava sobre o Jaçanã e o trem das onze horas 

que por ela passava.  
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3.2.10.   Já fui uma brasa (1966-1967) 

No sentido de temer pelo esquecimento, Adoniran acaba 

por sentir na própria pele essa relação. Com o advento dos 

aparelhos televisivos no país, as rádios entram em decadência e 

não possuem mais tanto apelo popular quanto antigamente. 

Adoniran e tantos outros artirtas do rádio tentam se adaptar, 

alguns com sucesso, e outros como o próprio, nem tanto. Nesse 

período começa a fazer sucesso nas televisões os programas da 

Jovem Guarda, que reunia Roberto Carlos e diversas estrelas 

jovens da época. Adoniran então, compreende tal movimento e 

compõe “Já fui uma brasa”: 

Já fui uma brasa (1966-1967) 

Eu também um dia fui uma brasa / E acendi muita 
lenha no fogão / E hoje o que é que eu sou / Quem 
sabe de mim é o meu violão / Mas lembro que o 
rádio que hoje toca / Iê-iê-iê o dia inteiro tocava 
“Saudosa maloca” / Eu gosto dos meninos desse tal 
de iê-iê-iê / Porque com eles canta a voz do povo / 
E eu que já fui uma brasa / Se assoprar eu posso 
acender de novo. 

 

A canção faz referência a uma frase muito utilizada pela 

Jovem Guarda, que acabou por se tornar uma marca do grupo, 

“É uma brasa, mora!”. Ainda traz referência à outra canção de 

Adoniran, “Apaga o fogo, Mané”, onde o narrador acende a 

lenha do fogão e sai em procura da mulher que o abandonou. 
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Também é possível compreender uma relação com a 

modernização nos eletrodomésticos, que no caso, seria a 

mudança do fogão a lenha para o fogão a gás, e nesse sentido, 

ter acendido muita lenha no fogão seria uma referência ao fato 

do narrador ser mais velho e mais experiente. Além disso, o 

narrador trata do fato da mudança na programação das rádios, 

que continuam tocando músicas populares para agradar seu 

público, mas que mudaram do samba das malocas para o 

rock’nroll da Jovem Guarda. Mas o autor ainda guarda uma 

esperança, diz que já esteve forte e que pode ter seu valor, 

mesmo em um cenário tão diferente. 

Segundo Santos (2015) é importante notar que se trata de 

uma canção onde fica claro que o narrador é o próprio 

Adoniran, e não nenhum outro personagem, que ao se ver 

esquecido e por não ter mais suas canções tocadas no rádio com 

tanta frequência, se sente trocado pelos novos movimentos 

musicais populares que dominaram as rádios de São Paulo. É 

importante notar também que o desafeto não é de Adoniran 

com a Jovem Guarda – grupo que estaria tomando seu lugar 

nos rádios –, mas sim com os produtores e com quem era 

responsável por colocar as músicas no ar. Isso fica claro, pois 

Adoniran diz que gosta dos meninos do “tal iê-iê-iê”, e que 

reconhece neles grande apelo popular, assim como ele mesmo 

tivera um dia. O que parece lhe afligir é o fato de suas canções 
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não irem mais ao ar com tanta frequência, mesmo ele 

garantindo que ainda tem “lenha para queimar”. 

 

3.2.11.   Despejo na favela (1969)  

Em 1969, Adoniran Barbosa compõe uma canção que 

trata, dentre outros elementos, das relações de cumprimento 

com as obrigações sociais impostas a um determinado grupo de 

habitantes metropolitanos. 

Despejo na favela (1969) 

Quando o oficial de Justiça chegou / Lá na favela / 
E contra seu desejo / Entregou pra seu Narciso / 
Um aviso uma ordem de despejo / Assinada, seu 
doutor / Assim dizia a petição / Dentro de dez dias 
quero a favela vazia / E os barracos todos no chão / 
É uma ordem superior / Ôôôô meu senhor / É uma 
ordem superior / Não tem nada não, seu doutor / 
Não tem nada não / Amanhã mesmo vou deixar 
meu barracão / Não tem nada não, seu doutor / 
Vou sair daqui / Pra não ouvir o ronco do trator / 
Pra mim não tem problema / Em qualquer canto 
me arrumo / De qualquer jeito me ajeito / Depois, o 
que eu tenho é tão pouco / Minha mudança é tão 
pequena / Que cabe no bolso de trás / Mas essa 
gente aí, hein / Como é que faz? 

A canção trata de um momento específico dentro de uma 

favela, que é chegada do oficial de justiça ao local com a 

notificação de despejo. Nota-se a preocupação do narrador da 
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história (autor) com a desocupação e como esse processo se 

transcorrerá. Logo no início da canção tem-se a notícia de que 

será um processo forçado, e a ideia de que a lei de alguma 

forma comanda todo o processo, “[...] Dentro de dez dias quero 

a favela toda vazia/ e os barracos todos no chão/ É uma ordem 

superior [...]”. Também fica claro que o próprio oficial de Justiça 

não gostaria de estar realizando tal ação de despejo, dando ao 

mesmo um caráter mais humano, e não mais como Instituição. 

Há ainda a noção de que o oficial de Justiça é um mero 

representante legal, e que a ordem veio de cargos superiores a 

ele próprio, “[...] É uma ordem superior/ Ôôôô meu senhor/ É 

uma ordem superior [...]”. Nota-se como a Justiça, como 

instituição legal, opta por exigir a desocupação e o desmonte do 

que poderia ser uma comunidade inteira, e assim contribui no 

desenho do território urbano. 

O que também chama a atenção na canção é como a 

cidade – no sentido de seus órgãos públicos gestores - reage às 

questões relacionadas ao sentimento de pertencimento de um 

cidadão a um determinado território. O processo de despejo da 

favela desconsidera qualquer vínculo que os indivíduos possam 

ter estabelecido com o lugar. E claro, além de anular a 

necessidade (e o direito) à moradia.  

O narrador assume a posição de morador do local e traz a 

ideia de pertencimento ao grupo de moradores locais, pois 
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demonstra preocupação com os demais ocupantes. Mas ele 

próprio diz não se importar tanto com tal situação, e que 

conseguirá se adaptar, e nesse sentido o trecho “[...] Minha 

mudança é tão pequena que cabe no bolso de trás [...]” insinua 

possuir poucos bens materiais. Mas apesar de ser capaz de se 

adaptar, apesar de possuir quase nenhum bem material, ele 

consegue demonstrar também preocupação com os demais 

moradores e questiona o oficial de justiça sobre o futuro incerto 

dos mesmos. 

As relações expressas em “Despejo na Favela” vão além 

da aparente obediência frente ao incontestável sistema 

judiciário. Ao aceitar ser removido, e ainda dizer que “Não tem 

nada não seu doutor” o autor mostra como é capaz de 

compreender o que está acontecendo e que provavelmente já 

passou por situação semelhante, pois está disposto a se adaptar. 

Como morador de uma metrópole em transformação, a 

capacidade de aceitar as mudanças e se adaptar a elas são 

característica necessária à sobrevivência. Mas o autor deixa 

claro que não são todos que possuem ou podem realizar 

mudanças, ainda mais motivadas por razões não planejadas e 

alheias à própria vontade. O ambiente metropolitano, ao 

mesmo tempo em que tem ritmo acelerado norteado por 

constantes transformações e exige que seus moradores se 
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adaptem a elas, também abriga situações em que tais 

adaptações podem ser dolorosas e muitas vezes impossíveis. 

 

3.2.12.   Triste Margarida (1975)  

Adoniran faz uso da história de um relacionamento entre 

um homem e uma mulher para relatar as transformações na 

cidade e, de certa forma, o impacto que elas causavam nos 

paulistanos. 

Triste Margarida (1975) 

[...] / Eu disse a ela que eu trabalhava de 
engenheiro / Que o metrô de São Paulo estava em 
minhas mãos / E que se desse tudo certo / Ela seria 
a primeira passageira na inauguração / [...] / Até 
que um dia / Ela passou de ônibus pela via 23 de 
maio / E da janela do coletivo me viu / Plantava 
grama no barranco da avenida / [...] 

Adoniran trata de questões relacionadas aos meios de 

transporte, em especial a inauguração da primeira linha do 

metrô19 e também lida com algumas relações de trabalho. Ao 

dizer que a moça passa de ônibus pela Avenida 23 de Maio, 

                                                 
19 A estação do metrô da Praça da Sé e todo complexo metroviário de 

São Paulo chegaram à cidade tardiamente se comparado a outras cidades 
europeias. As obras de grande porte foram uma alternativa ao grande 
crescimento da cidade e a necessidade de implantação de um sistema de 
transporte público eficiente, e no caso das obras do metrô, procurava-se a 
ideia de incorporação de planos de urbanização e integração urbana. 
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Adoniran ainda mostra outro meio de transporte em intenso 

desenvolvimento na época, com a mudança dos bondes 

elétricos pelos ônibus20. Tais mudanças nos sistemas de 

transporte afetaram de maneira significativa o modo como as 

pessoas se deslocavam pela cidade, mas também contribuíram 

para que a própria cidade adquirisse caráter metropolitano e 

moderno, visto que muitas capitais europeias já possuíam 

sistema de metrô. 

Para compreender o impacto que as transformações 

urbanas tiveram nas relações sociais pode-se atentar ao fato de 

como as relações de trabalho podiam estar vinculadas a outros 

campos da vida urbana, como no caso, as relações amorosas. 

Ou seja, as transformações urbanas geravam novos grupos na 

sociedade – inclusive novas profissões - e as articulações sociais 

entre esses grupos era complexa e nova para todos, podendo 

causar, como no caso da canção, desentendimentos e 

ressentimentos. 

Quando o narrador diz para a mulher desejada que 

trabalhava como engenheiro nas obras do metrô, está querendo 

impressioná-la, dando a ideia de que havia grande expectativa 

pela inauguração do mesmo, e que possuir tal cargo seria de 

grande importância e significado social naquele período. Mas 

logo em seguida conta a verdadeira história, e assume que é um 

                                                 
20 Ver nota de rodapé número 2 do capítulo 1 página 51. 
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jardineiro e que estaria trabalhando nos jardins da Avenida 23 

de Maio, outra grande obra urbana do período. A diferença 

entre ser engenheiro do metrô ou jardineiro é tão grande que a 

moça deixa de desejá-lo, retratando assim certo interesse por 

parte da dela no status que a profissão de engenheiro teria 

naquela época. Nesse sentido pode-se compreender também 

que certas profissões que estariam ligadas ao processo de 

modernização da cidade, como obras nas avenidas e a 

construção do metrô, e que algumas delas dariam prestígio, 

enquanto outras não. São transformações que vão além das 

mudanças edificadas no espaço urbano, mas que alteram 

também relações sociais. 

Sobre “Triste Margarida”, Medeiros (2011) também 

concorda quando se interpreta as relações de trabalho expressas 

na letra. Ela também nota que a indignação do narrador reside 

no fato que ele se demonstra trabalhador e esforçado, 

qualidades muito valorizadas em São Paulo, ou seja, ele possuía 

um emprego, mas infelizmente não era suficiente para a moça, 

que buscava alguém com ensino superior. Outro elemento 

destacado por ela diz respeito ao fato do narrador aparentar ser 

mais experiente em relação aos valores da vida, e talvez para 

não ser menosprezado acaba se colocando numa posição de 

superioridade e diz que a moça seria convencida e “uma triste 

margarida”, deixando clara a ideia que caso a moça continue 
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almejando tais valores, talvez não encontre a felicidade plena e 

continue a viver de aparências. 

 

3.2.13.   Praça da Sé (1978) 

Ainda sobre a primeira linha do metrô e sobre a 

importante praça da cidade, Adoniran compôs em 1978 uma 

música em homenagem a Praça da Sé, um dos mais 

significativos marcos urbanos na cidade de São Paulo.  

Praça da Sé (1978) 

Praça da Sé / Praça da Sé / Hoje você é / Madame 
Estação Sé / Quem te conheceu / Há alguns anos 
atrás / Como eu te conheci / Não te conhece mais / 
Nem vai conseguir / Te reconhecer / Se hoje passa 
por aqui / Alguém que já faz / Algum tempo que 
não te vê / Pouca coisa tem que contar / Pouca 
coisa tem que dizer / Vai pensar que está sonhando 
/ É natural / Nunca viu coisa igual / Da nossa 
Praça da Sé de outrora / Quase que não tem mais 
nada / Nem o relógio que marcava as horas / Pros 
namorados / Encontrar com as namoradas / Nem o 
velho bonde / Dindindindindindin / Nem o 
condutor / Dois pra Light e um pra mim / Nem o 
jornaleiro / Provocando o motorneiro / Nem os 
engraxate / Jogando caixeta o dia inteiro / Era uma 
gostosura / Ver os camelô / Correr do fiscal da 
prefeitura / É o progresso / É o progresso / Mudou 
tudo / Mudou até o clima / Você está bonita por 
baixo / [...] / Mas não vá sozinho, / Meu senhor / 
Que o senhor vai se perder / [...] 
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A Praça da Sé em São Paulo esteve cercada durante seis 

anos para a realização de obras de remodelação, enquanto isso, 

todos seus antigos frequentadores e passantes acompanhavam 

apreensivos o que poderia surgir no espaço que recebeu o 

Marco Zero da cidade em 1934, ano também de início das obras 

de remodelação da Catedral da Sé. Tratavam-se das obras de 

construção do metrô, as quais movimentaram grandes 

quantidades de terra teve a utilização de mais concreto armado 

do que na construção do estádio do Maracanã no Rio de Janeiro 

(CAMPOS JUNIOR, 2009). Entre todos os curiosos sobre as 

obras de reforma, estava Adoniran Barbosa, um frequentador 

assíduo do centro da cidade e da Praça da Sé. 

O evento de inauguração da nova praça contou com a 

participação de Adoniran Barbosa, que já havia feito sua 

“vistoria” no lugar antes da tão aguardada estreia do espaço, 

em 16 de fevereiro de 1978. Em uma declaração para o Jornal da 

Tarde do mesmo dia, Adoniran declarava estar feliz com a nova 

praça, mas que sentiria muita saudade de como era antes: 

Eu frequentava muito por aqui. Restaurantes, 
bilhares, namoradas, tudo aqui. Puxa vida, me dá 
uma saudade de uma porção de coisas que não 
existem mais. Eu passo e sinto um negócio em mim, 
não dá nem pra explicar. A praça da Sé ficou linda, 
agora ela é madame. Mas quando era menina pobre 
era mais gostoso vir aqui e conversar com ela. 
(BARBOSA, 1978, apud CAMPOS JUNIOR, 2009. P. 
512. Grifo da autora) 
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Adoniran, assim como tantos ouros habitantes da 

metrópole e frequentadores do centro de São Paulo estabeleceu 

vínculos com lugares específicos, e alguns desses laços eram 

transformados em crônicas por ele. Quando Adoniran Barbosa 

compõe “Praça da Sé”, estava deveras transtornado com as 

mudanças que haviam sido realizadas em sua tão querida 

praça.  

As remodelações na Praça fizeram com que ela se tornasse 

mais condizente com demais transformações na cidade, 

buscando sempre se modernizar. As obras da estação do metrô 

fizeram com que a Praça também se modificasse no seu 

subterrâneo, e nesse sentido, fazendo com que ela ficasse 

“bonita por baixo”.  

Ao dizer que a Praça agora era “madame”21, cheia de 

requinte e beleza dá ao local características humanizadas, ou 

seja, o que antes era apenas uma praça agora se torna uma 

figura rica e importante na sociedade paulistana. Tal adjetivo 

também pressupunha um distanciamento, quase uma 

“ascensão social”, como uma amiga que ficou mais rica e 

esqueceu-se dos amigos pobres. Quando ele relata na entrevista 

ao jornal que antes da reforma a Praça era como uma amiga 

pobre, com quem era mais gostoso conversar, ficam evidentes, 

                                                 
21 A expressão “madame” é de origem francesa e significa “senhora”. 

No contexto da canção faz referência modo como eram tratadas as senhoras 
de alta classe social.  
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além da ideia de personificação do lugar, a relação de 

proximidade que se estabelece com ela. Visto que foi 

transformada em um ser humano, era natural que fossem 

nutridos sentimentos humanos por ela. 

Mas tantas transformações eram geradoras de sentimentos 

em seus habitantes e esses variavam de acordo como cada uma 

apreendia a cidade. Um tópico bastante recorrente nas canções 

de Adoniran trata de uma relação lírica e de proximidade 

afetiva com a cidade. Regada a muito saudosismo e a uma 

enumeração de eventos aparentemente melhores do passado, a 

canção relaciona um importante marco na cidade com a 

proximidade que é possível criar com seus frequentadores. 

Tem-se então, uma relação extremamente emocional com o 

ambiente urbano. 

Embora Adoniran reconhecesse a beleza da nova Praça da 

Sé, temia que tantas mudanças a tornasse irreconhecível, e 

alertava àqueles que ficaram muito tempo sem frequentar o 

local: “[...] Mas não vá sozinho, meu senhor/ Que o senhor vai 

se perder [...]”. Ao demonstrar que sente falta de outros 

elementos, como o relógio, de o barulho do bonde, os 

engraxates, ou de ações recorrentes no local, como a fuga dos 

vendedores ambulantes da polícia, Adoniran deixa clara uma 

relação afetiva com o lugar Além disso, a enumeração de tantos 

elementos, aparentemente sem importância perante o progresso 
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da cidade, só reforçam ainda mais a ideia que são de fato 

relevantes para quem frequenta o espaço, dando mais peso 

ainda aos fatores humanos da praça.  

Não se trata de um sentimento de aversão ao que é novo, 

de não querer ou não aceitar as mudanças. Talvez se trate, antes 

de qualquer coisa, do receio de não ser capaz de reagir 

positivamente às alterações, de perder-se no meio de todas elas, 

além de não ser capaz de reconhecer-se a si próprio perante 

tantas mudanças. Supõe-se que o medo das transformações na 

cidade pode estar relacionado ao medo de mudanças das 

pessoas e de si mesmo, dentro de uma lógica de perda de 

referências. Talvez seja aí esteja a origem o medo do novo e do 

desconhecido: trata-se do receio dele mesmo – de Adoniran e 

de todo sujeito que habita a metrópole - ser esquecido. Encarar 

que a cidade estava em transformação era de certa maneira, 

aceitar que a sociedade também estava. E com questões sociais 

mudando, o gosto das pessoas pela música de Adoniran 

também poderia mudar. Nota-se também o fato de que todas as 

ações cotidianas listadas na canção acabaram sumindo com as 

alterações na praça, e para o narrador, eram essas ações que 

traziam dinamismo e vida ao local. Mas a nova configuração 

acaba por “expulsar” tais fatos e pessoas, e talvez aí resida mais 

outro medo de Adoniran: o medo dele mesmo não ter mais 

espaço no cenário urbano. 
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O estranhamento resultante das transformações teria 

origem, no caso de Adoniran, no medo de ser esquecido e de 

não ser mais aceito. A composição de Adoniran traduz um 

desconforto que possivelmente tem alcance coletivo, não sendo 

exclusivo dele. Esse sentimento de não reconhecimento do novo 

e de não estar plenamente de acordo com as novas propostas 

está intimamente ligado ao fato de não se reconhecer como 

indivíduo dentro da multidão metropolitana nessas novas 

situações e de, portanto, não ser capaz de enxergá-las com 

olhares bondosos e passivos. 

 

3.2.14.   Viaduto Santa Ifigênia 

(1978) 

No mesmo período da composição de “Praça da Sé” 

Adoniran também compôs uma música em homenagem ao 

viaduto Santa Ifigênia. A obra arquitetônica metálica havia sido 

montada com peças trazidas da Bélgica, durante os anos de 

1911 e 191322. Em meados da década de 1970 corriam boatos 

                                                 
22

 Muitas obras do período na cidade contavam com peças e projeto completamente 

europeus, como o Viaduto Santa Ifigênia, o Viaduto do Chá e a própria Estação da 

Luz. Todos esses elementos de origem europeia davam a capital paulista ares de 

uma cidade fora da Europa, além de parecer como uma grande colagem de estilos 

arquitetônicos. As transformações e remodelações urbanas em São Paulo durante os 

anos 1920 eram, em sua maioria, conduzidas por profissionais estrangeiros, e 

possuíam características estéticas características e usuais de países europeus. Muito 
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pela cidade que tal viaduto iria ser demolido, o que obviamente 

não aconteceu, e pelo contrário, o viaduto foi reformado.  

Viaduto Santa Ifigênia (1978) 

Venha ver / Venha ver, Eugênia / Como ficou 
bonito / O Viaduto Santa Ifigênia / Foi aqui que 
você nasceu / Foi aqui que você cresceu / Foi aqui 
que você conheceu / O seu primeiro amor / Eu me 
lembro que uma vez você me disse / Que o dia que 
demolissem o viaduto / Que tristeza / Você usava 
luto / Arrumava suas mudanças / Ia embora pro 
interior / Quero ficar ausente / O que os olhos não 
veem / O coração não sente 

O que aparentemente é apenas uma canção sobre um 

ponto de referência dentro da paisagem urbana paulistana, 

guarda significados relativos à apreensão do lugar e uma 

ligação afetiva nostálgica com a cidade. No viaduto muitas 

coisas aconteceram para o narrador, como nascimento, o 

desenvolvimento e encontros. Tais situações poderiam ter se 

transcorrido em qualquer outro cenário da metrópole, porém 

aconteceram no mesmo viaduto e o sentimento de afeto 

agregado ao lugar faz com que a personagem prefira deixar a 

cidade para não presenciar seu fim. Não se trata apenas de um 

marco arquitetônico na cidade, mas na vida de indivíduos que 

                                                                                                                   
embora houvesse a preocupação de transformar a cidade em uma metrópole 

cosmopolita, não havia ainda, até o momento a preocupação de fosse uma metrópole 

cosmopolita “brasileira”. Tudo era importado e era cada vez mais importante fazer 

algo imponente e grandioso do que funcional e prático para a cidade. 
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veem nele muito mais do que um simples ponto de referência 

espacial. 

A dor da perda de um marco urbano como esse (temática 

já utilizada por Adoniran em outras letras, como “Pincharam a 

Estação no chão” e “Praça da Sé”)  seria tão grande que se fazia 

necessário até “usar luto”, como se um ente qerido tivesse 

falecido, ou seja, a ligação afetiva com o lugar é tamanha que é 

considerado parte da família! Embora possa soar como exagero 

literário, a licensa poética permite que Adoniran Barbosa 

demonstre como eram forte os laços sentimentais estabelecidos 

com a cidade. Nesse sentido, claro, seriam laços pessoais do 

autor, mas que podem ser significativos de um sentimento 

coletivo no período. 

 

3.2.15.   Torresmo à milanesa (1979)  

Sobre as relações desiguais e sobre como quem ajudava a 

construir a cidade nem sempre era recompensado, já no final de 

sua carreira Adoniran compõe uma música em parceria com o 

sambista Carlinhos Vergueiro em 1979, narrando conversas 

entre operários que contavam o conteúdo de suas marmitas: 
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Torresmo à milanesa (1979) 

O enxadão da obra bateu onze hora /  Vamo 
simbora, João / [...] / Que é que você trouxe na 
marmita, Dito / Trouxe ovo frito, trouxe ovo frito / 
E você Beleza, o que é que você trouxe / Arroz com 
feijão e um torresmo à milanesa / [...] / Vamos 
almoçar / Sentados na calçada / Conversar sobre 
isso e aquilo / Coisas que nóis não entende nada / 
[...] / É dureza João / O mestre falou que hoje não 
tem vale não / Ele se esqueceu / Que lá em casa 
não sou só eu 

Originalmente a música se chamava “Bife à milanesa”, 

porém, após conversa com o parceiro, Adoniran resolve alterar 

para “Torresmo à milanesa”, e justifica a troca com a intenção 

de dar mais dramaticidade e tristeza para a situação, visto que o 

operário “Beleza” antes teria uma unidade de bife, porém agora 

irá ter apenas uma unidade de torresmo, além do arroz com 

feijão. Nota-se que as descrições dos conteúdos das marmitas 

são muito simplórias, o que já dá a ideia que por serem 

operários não possuíam condições de comer nada elaborado ou 

de maior valor alimentar.  

Outro ponto interessante diz respeito à frase em que o 

narrador diz que após a refeição eles irão conversar sobre 

assuntos dos quais não possuem grande compreensão, o que 

traz à tona a questão da falta de instrução e do possível baixo 

grau de escolaridade. E a letra termina com o narrador 

alertando os amigos que não haverá pagamento naquele dia, e 
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que isso se torna um problema pois o narrador não vive 

sozinho, e provavelmente possui uma família para sustentar. 

Mas a desigualdade fica latente quando o narrador declara que 

talvez o mestre de obras, possível responsável pela realização 

dos pagamentos dos funcionários, havia se esquecido da 

situação de dificuldade financeira que os personagens 

passavam, gerando uma ideia de hierarquia que não sabe, ou 

não consegue ser complacente perante aos problemas alheios. 

Nesse sentido, o espírito de comunidade e de amizade tão 

valorizado em outras canções aqui acaba por desaparecer na 

relação patrão-funcionário, prevalecendo então, a lógica 

comercial e trabalhista. 

Trata-se de uma narrativa de um momento muito breve, 

que seria o almoço de operários, provavelmente da construção 

civil, mas onde é possível enxergar tanto a situação de pobreza 

pela qual eles estavam submetidos quanto a relação de não 

recompensa à que estavam submetidos. Traçando um paralelo 

com “Conselho de Mulher” nota-se que a relação de progresso 

era bastante desigual e que de fato o desenvolvimento urbano, 

que supostamente traria mais riqueza e melhoraria de vida, não 

é capaz de atingir todos os habitantes da metrópole. 
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3.3.   “Sem-duvidamente”: a fala que 

foge da norma culta  

Quanto à linguagem utilizada por Adoniran em suas 

letras, alguns elementos podem ser destacados como 

recorrentes, entre eles, o senso de humor e a forma de expressar 

os sentimentos que são sempre muito simples, e fazendo uso de 

analogias e metáforas para facilitar a compreensão de todos que 

possam ouvi-las; algumas canções também fazem uso de 

desvios da norma culta de linguagem, forma encontrada por 

Adoniran para também se aproximar de todos os ouvintes, 

principalmente dos mais simples, para quem tais “desvios de 

linguagem” não eram estranhos.  

Percebe-se no discurso de Adoniran, bem como de outros 

contemporâneos, compositores ou não, o surgimento de um 

ideário de “paulistanismo” (ROCHA, 2002. P. 24), carregado de 

especificidades, trejeitos e sons característicos sob o viés das 

camadas populares na metrópole, e no caso do autor estudado, 

carregado ainda com influências ítalo-brasileiras. Segundo 

Matos (2007) o ato de caminhar a pé pela cidade tanto de dia 

como a noite, conversar com as pessoas, aproximar-se delas, 

ouvi-las, e ficar atento as suas histórias e trejeitos foi a maneira 

que Adoniran encontrou para buscar inspiração para suas 

canções e prosas.  
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Durante a elaboração do primeiro LP em 1974, duas 

canções de Adoniran foram barradas pela censura do governo 

militar. Como se não bastasse, os censores sugeriram que o 

compositor fosse encaminhado para o “Mobral” – Movimento 

Brasileiro de Alfabetização (CAMPOS JUNIOR, 2009. P. 480). A 

canção acabou não sendo liberada para estar presente no 

primeiro LP, mas no segundo disco ela já apareceu liberada 

pela censura. 

O uso da linguagem popular, que nada mais era do que a 

própria linguagem de Adoniran, através da criação de verbetes 

e alteração de palavras (muitos deles por influências de outras 

línguas), era a maneira encontrada por ele de se aproximar de 

seus ouvintes, descendentes ou não de imigrantes, tão comuns 

em bairros industriais de São Paulo. Vale ressaltar que 

Adoniran não falava com todos os desvios de norma culta em 

seu cotidiano, mesmo porque, como artista de rádio que era, 

fazia-se necessário possuir certo nível de conhecimento da 

linguagem falada. Mesmo interpretando vários personagens no 

rádio, muitos deles de caipiras e com baixo nível de 

escolaridade, Adoniran mostrava-se como um homem culto e 

muito “bem-apessoado”. (CAMPOS JÚNIOR, 2009). 

Uma das mais curiosas misturas feitas por Adoniran, que 

poderia de certa maneira traduzir essa simbologia do ideário de 

“paulistanismo” diz respeito a composição de um samba 
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cantado em italiano. O fato de combinar um ritmo nacional com 

uma língua estrangeira – mesmo que no período o italiano fosse 

tão falado quanto português pelas ruas da capital devido ao 

grande número de imigrantes – faz com que seja possível ter 

uma ideia de como se dava a miscelânea complexidade cultural 

paulistana. 

Samba italiano (1965) 

"Gioconda, piccina mia,/ Va brincar en il mare en il 
fondo, /Mas atencione per tubarone, ouvisto? / Hai 
capito, mio San Benedito?" 

Piove, piove, / Fa tempo che piove qua, Gigi, / E io, 
sempre io, / Sotto la tua finestra / E voi senza me sentire / 
Ridere, ridere, ridere / Di questo infelice qui / Ti ricordi, 
Gioconda, /Di quella sera en Guarujá / Quando il mare te 
portava via /E me chiamaste: "Aiuto, Marcello! / La tua 
Gioconda ha paura di quest'onda 

O samba italiano muito animado e cômico traz na sua 

letra lembranças de uma aventura de um casal que vai até a 

praia do Guarujá, litoral de São Paulo, e que já era destino de 

paulistanos como balneário e lazer. A letra começa com o que 

seria uma recordação de aviso do narrador, para que se tomasse 

cuidado com possíveis tubarões que pudessem existir no mar. 

A história continua com o narrador, em um dia de chuva, 

recordar de uma tarde de diversão na praia, e com humor 

lembrar da amada gritando por socorro por ter medo das ondas 

do mar. O que torna o samba italiano tão paulistano talvez seja 
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o fato de que é quase possível construir visualmente a cena, 

mesmo não se tendo domínio do idioma italiano. 

Não ocasionalmente, seu jeito específico de falar, muito 

característico de um grupo social de São Paulo traz por si só 

diversas interpretações possíveis23. Adoniran foi criticado por 

utilizar-se dessa linguagem, porém, ele ignorava as críticas e 

dizia que assim o fazia por julgar uma forma de se aproximar 

do povo, além de achar mais bonito.   

Só faço samba pra povo. Por isso faço letras com 
erros de português, porque é assim que o povo fala. 
Além disso, acho que o samba assim fica mais 
bonito de se cantar. (BARBOSA, apud VITTI, 2014). 

Adoniran Barbosa também participou de muitos 

programas de rádio, onde teve a oportunidade de interpretar 

vários personagens, e assim dar vida a vários “tipos” 

paulistanos. Talvez o de maior destaque e que permaneceu 

mais tempo no ar foi o programa “História das Malocas”, 

escrito por Osvaldo Moles, onde Adoniran interpretava 

Charutinho, um morador das malocas de São Paulo, que 

dialogava com outros personagens igualmente icônicos. Em um 

                                                 
23 Vale ressaltar que a cidade de São Paulo recebeu imigrantes das 

mais diversas etnias e origens. O que pode ter influenciado e sendo 
significativo para que Adoniran optasse por escrever um samba italiano, e 
não judeu ou japonês, é devido ao fato dele mesmo ser descendente de 
italianos. 
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dos programas o personagem Charutinho é indagado sobre o 

que é necessário para se fazer uma boa letra de samba: 

-Me diga uma coisa Charutinho? O qual que é a 
receita para fazer uma letra de samba? 

-Bom, pá escrevê uma boa letra de samba, a gente 
tem que ter uma condição principal. 

-É saber fazer rimas, é? 

-Não. Pá escrevê uma boa letra de samba, sentida... 
humana... A gente tem de sê, em primeiro lugal... 
narlfabeto. Só se for narlfabeto, escreve bem.24 

No diálogo simples, interpretado por Adoniran Barbosa e 

Maria Tereza, a conclusão, por simples que possa parecer 

carrega inúmeros significados e associações. A princípio espera-

se que para compor a letra de um samba seja necessário saber 

rimar, visto que rimas são comuns em músicas populares, e 

tornam mais fácil a adesão. Porém a lógica se inverte e fica 

complexa quando se chega à conclusão que na verdade o 

necessário é ser analfabeto, ou “narlfabeto”! Para saber escrever 

um bom samba é primordial não saber escrever! Isso se, a letra 

for “sentida” e “humana”, ou seja, para ser sensível e ter relação 

com o público. Público esse que era, portanto, analfabeto. Para 

que haja grau de identificação e que o público é necessário ser 

como o público e, portanto, ser analfabeto. A tristeza e ironia 

                                                 
24 Esterzinha de Souza & Orquestra Ciro Pereira (reg.), LP História das 

Malocas,São Paulo, Chantecler, s/d. in ROCHA, Francisco, Adoniran 
Barbosa: O Poeta da Cidade. São Paulo: Ateliê Editorial, 2002. P. 105. 
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andam juntas nessas simples frases que carregam a reflexão 

para outro nível. 

Não são todas as canções de Adoniran que apresentam 

desvios de norma culta de linguagem, e quando há, são 

propositalmente colocados de modo que a sonoridade das 

palavras seja tão importante quanto seu significado. Embora 

não tenha sido bom aluno, e por isso largara a escola aos treze 

anos de idade, Adoniran sempre fora bem informado, lia 

muitos jornais, conversava com muitas pessoas, além de ser um 

comunicador no rádio. Sua profissão exigia certo grau de 

conhecimento, ao menos da língua falada, para que pudesse se 

expressar das mais diversas maneiras, tantas quanto sua 

imaginação e de Osvaldo Moles permitissem criar. 

Para que seja feito o processo de tradução de uma situação 

cotidiana, em realidade, é necessário possuir também certo 

conhecimento exterior a ela. Ou seja, para que as letras de 

músicas com desvios de norma culta de linguagem ficassem 

equilibradas sem soarem caricatas, era necessário grande 

domínio da língua. Somente sabendo qual seria a maneira 

correta de pronunciar “progresso”, por exemplo, é que 

Adoniran pode “remodelar” a pronúncia da palavra, de modo 

que, não apenas a grafia signifique crítica social, mas o som 

emitido pela pronúncia seja mais adequado aos ouvintes. 

Talvez outro grande ponto de destaque da obra de Adoniran 
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seja justamente o fato dele não pertencer a uma elite cultural e 

intelectual, mas mesmo assim foi capaz de produzir uma 

extensa obra de enorme valor cultural, levando a crer que a sua 

obra fala por si só, independente da origem de seu autor. 

Ao dizer que acreditava que algumas palavras ditas fora 

dos padrões da norma culta seriam mais agradáveis, Adoniran 

está fazendo um processo de tradução e adaptação que é 

realizado diariamente e que contribui para que a linguagem 

não seja estática. Colocar expressões como “nós fumos... nóis 

vortemo” acaba por encurtar o caminho entre quem canta e 

quem ouve. Dessa maneira acaba por ser mais fácil 

compreender a mensagem que a letra traz, pois não é necessário 

concentrar esforços em pronunciá-la corretamente. A maneira 

como são escritas algumas músicas dão oportunidade para que 

sejam pronunciadas de diversas maneiras, mais “confortáveis”, 

ou seja, cada um que a interpreta acaba, por mais que se preste 

atenção na maneira como a letra foi registrada, justamente o 

fato de estar grafada de maneira discordante com a normal 

culta abre precedente para que cada um cante da maneira que 

achar mais confortável. 

Talvez esse seja um dos pontos mais democráticos das 

canções de Adoniran. Justamente por não se prender a regras e 

tornar algo como o samba, que já é popular, ainda mais popular 

e acessível torna as músicas facilmente assimiláveis e fáceis de 
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cantar. Nesse sentido pode-se pensar em certo protesto por 

parte do Adoniran ao modo como a cidade moderna impunha 

tantos limites e regras, mas que com bom humor, ele sempre 

soube contestar, sem tornar pitoresco nem chacota, pois quem 

era “narlfabeto” se via nas situações e se reconhecia ali, sabendo 

que podia cantar os refrões como bem entendesse. 

Adoniran Barbosa e outros artistas, como Aparício 

Torelly, Bastos Tigre, Ademar Casé, Ariovaldo Pires, Noel Rosa, 

Lamartine Babo, entre tantos outros, traziam às rádios 

brasileiras, graças as suas habilidades verbais e de humoristas, 

composições e textos, sons e palavras que deixavam evidentes 

os trejeitos da fala ítalo-caipira, que seriam intraduzíveis na 

linguagem escrita, através de músicas com sotaque 

“macarrônico”, sempre deixando clara a instabilidade, a 

mistura e o hibridismo cultural da metrópole, expresso muitas 

vezes em um exagero paródico. 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

◊ 209 ◊ 
  



 

◊ 210 ◊ 

  



 

◊ 211 ◊ 

conclusões  

Analisar a história da cidade sob a perspectiva da história 

cultural urbana implica em buscar outras fontes de 

conhecimento, que geralmente são consideradas “menores” ou 

sem importância acadêmica. Porém, ao deixar de lado essa 

perspectiva e ir a fundo em outras versões da mesma história 

pode revelar elementos instigantes e complexos. Surge então 

uma investigação que passa a ouvir histórias, relatos, ouvir 

músicas, assistir documentários, e a despertar uma 

sensibilidade para novos olhares.  

Que a história da cidade de São Paulo é complexa e plural 

não é uma grande descoberta. O presente trabalho buscou 

investigar quais os elementos que mereceram destaque na 

construção do espaço urbano como metrópole e do sentimento 

que estaria atrelado a essa ideia. O desenvolvimento de São 

Paulo de vila até metrópole envolveu diversas e complexas 

situações sempre muito plurais, mas de forma geral são comuns 

a toda condição metropolitana. Os vários apelidos que a cidade 

adquiriu, como “locomotiva do Brasil”, “a cidade que não 

pára”, entre tantos outros, só foram tão disseminados graças ao 

espírito que pairava no ar da cidade, o ufanismo e o orgulho de 

ser a maior metrópole do país. 
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Analisando a complexidade urbana paulistana, surgem as 

contradições e desigualdades que fazem parte da mesma 

história. Nesse sentido, as manifestações culturais populares 

funcionam como ferramenta pra investigar se o tal ufanismo era 

de fato, predominante em toda população metropolitana. 

Investigou-se brevemente o samba em São Paulo como 

manifestação popular, e a importância que o rádio teve como 

ferramenta de divulgação de todas as formas de comunicação, 

inclusive, as mais populares. Aparece então, nessa mesma 

história, a figura que se buscava encontrar desde o início, e que 

motivou investigar esse outro olhar sobre o urbano: Adoniran 

Barbosa. 

Em meio a transformações que ultrapassavam o âmbito do 

desenvolvimento urbano e se interpolavam com transformações 

sociais e culturais a figura de Adoniran Barbosa aparece como 

mais uma maneira de perceber a cidade. No discurso de 

Adoniran é possível enxergar então uma via de mão dupla, 

onde a cidade influencia o compositor, e este por sua vez a 

representa de maneira expressiva e acessível a todos os 

moradores, fazendo com que a cidade seja capaz de se enxergar 

nas canções e peças, tornando-se sua própria imagem. Há, 

portanto, uma tradução em diversos níveis de significados, que 

vão da própria linguagem cotidiana que mistura sotaques e 

trejeitos linguísticos com questões que concernem a uma 
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metrópole em desenvolvimento, como assuntos de habitação, 

saúde, trabalho e transportes, demonstrando que além de 

descrição havia espaço para uma reflexão sociológica. 

São Paulo é uma cidade plural. Aparentemente a 

pluralidade mostrada no período relatado neste trabalho, e 

presente em tantos outros momentos da história, não foi uma 

pluralidade somatória, no sentido de agregar cada vez mais e 

progredir sempre, de forma conjunta e homogênea. O 

“pogréssio” de que Adoniran falava foi relativizado, sempre 

tendo dois lados da mesma moeda, o de quem via o 

desenvolvimento “de cima” e o de quem colaborou e sofreu 

para que ele se efetivasse. O que foi progresso pra uns, para 

outros não passou de “pogréssio”, algo que Adoniran e tantos 

outros sempre “escuitaram falar”.  

Ao dar início às pesquisas iniciais e a revisão bibliográfica 

as questões que estavam sendo procuradas diziam respeito ao 

desenvolvimento da cidade de São Paulo e como Adoniran era 

capaz de enxergá-las. Porém, em um segundo momento as 

questões de caráter subjetivo começaram a ganhar mais 

destaque. E o cronista da cidade passou a ser também o cronista 

do comportamento dos habitantes da cidade. Surgiu então, o 

que seria a primeira conclusão parcial: Adoniran não estava 

apenas lendo a cidade. Estava também lendo as pessoas da 

cidade. 



 

◊ 214 ◊ 

Dentro desses comportamentos relatados por ele, 

inicialmente aparecia de forma recorrente a ideia de que 

Adoniran tinha sempre um discurso conformista e paciente, 

soando até como vítima de todas as transformações urbanas. 

Essa ideia se manteve por muito tempo, e alterou o status que as 

canções ocupavam, e consequentemente, que o próprio 

Adoniran ocupava. Essa oscilação foi de “grande herói leitor da 

cidade”, até “mais um habitante incapaz de mudar sua 

realidade”. Visto que, estar no “grupo” da resignação faria dele 

um ser apático e incapaz de mudar a realidade. Mas cantar as 

desigualdades não seria um modo de “fazer alguma coisa”?  

Surge então, a visão de José Paulo Paes (1985), que 

diferentemente de tudo que havia sido pesquisado até então, 

coloca Adoniran Barbosa e suas canções como uma maneira de 

resistir e se orgulhar de fazer parte de todo o progresso vivido, 

por mais desigual que ele possa ser. 

Assim como as canções de Adoniran que tocam até hoje, 

são gravadas e regravadas em diversas versões, também é a 

história da cidade de São Paulo. A maior metrópole do país 

com tantos habitantes sempre terá histórias para contar, e 

acredita-se, sempre terá alguém para escutá-las. 
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anexo 

As letras completas das canções são apresentadas por 

ordem cronológica de registro pelo autor, e foram retiradas da 

obra de Celso de Campos Junior, “Adoniran: uma biografia. São 

Paulo: Globo, 2009”. Toma-se que a maneira como estão 

grafadas na obra seja a maneira como foram registradas. 

Samba do Arnesto (1953) 

 

O Arnesto nos convidô prum samba, ele mora no 
Brás 

Nóis fumo e não encontremo ninguém 

Nóis vortemo cuma baita duma reiva 

Da outra veiz nóis num vai mais 

Nóis não semo tatu! 

Outro dia encontremo com o Arnesto 

Que pediu descurpa mais nóis não aceitemo 

Isso não se faz, Arnesto, nóis não se importa 

Mais ocê devia ter ponhado um recado na porta 

Anssim:  

‘Ói, turma, num deu prá esperá 

A veiz que isso num tem importância, num faz má 

Depois que nóis vai, depois que nóis vorta 

Assinado em cruz porque não sei escrever  

Arnesto’ 
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Conselho de mulher (1953) 

Quando Deus fez o homem/ 

Quis fazer um vagolino que 

nunca tinha fome/ E que tinha 

no destino/ Nunca pegar no 

batente/ E viver 

forgadamente/ O homem era 

feliz enquanto Deus ansim 

quis/ Mas depois pegou o 

Adão/ Tirou uma costela e fez 

a mulher/ Desde então o 

homem trabalha pr’ela./ Vai 

daí, o homem reza todo dia 

uma oração: “Se quiser tira de 

mim arguma coisa de bão/ 

Que me tire o trabaio/ A muié, 

não”. 

 

 

Pogréssio, pogréssio 

Eu sempre iscuitei falá  

Que o pogréssio vem do 

trabaio 

Então amanhã cedo nóis vai 

trabaiá 

Quanto tempo 

Nóis perdeu na boemia 

Sambando noite e dia 

Cortando uma rama sem parar 

Agora, iscuitando o conselho 

da muié 

Amanhã vou trabaiá 

Se Deus quisé 

Mas Deus não qué. 
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Saudosa Maloca (1955) 

 

Se o sinhô não tá lembrado 

Dá licença de contá 

Que aqui onde agora está 

Esse edifício arto 

Era uma casa véia 

Um palacete assobradado 

Foi aqui seu moço 

Que eu Mato Grosso e o Joca 

Construímo nossa maloca 

Mas um dia nem quero me 

lembrar 

Chego os homes co'as 

ferramenta 

O dono mandou derrubar 

Peguemo tudas nossas coisas  

E fumus pro meio da rua  

Apreciá a demolição 

Que tristeza, que nóis sentia 

Cada tauba que caía 

Doía no coração 

Mato Grosso quis gritar 

Mas em cima eu falei 

Os homis está co’a razão 

Nós arranja outro lugar 

Só se conformemos 

Quando o Joca falou: 

Deus dá o frio 

Conforme o cobertor 

E hoje nóis pega paia 

Nas grama do jardim 

E pra esquecê 

Nós cantemos assim: 

Saudosa Maloca, maloca 

querida 

Dimdim donde nóis passemo 

Dias feliz di nossa vida 

  



 

◊ 226 ◊ 

Iracema (1956)  

 

Iracema 

Eu nunca mais eu te vi 

Iracema 

Meu grande amor foi embora 

Chorei 

Eu chorei de dor porque 

Iracema meu grande amor foi 

você 

Iracema 

Eu sempre dizia 

Cuidado ao travessar essas 

ruas 

Eu falava 

Mas você não me escuitava 

não 

Iracema você travessou 

contramão 

E hoje ela vive lá no céu 

Ela vive 

Bem juntinho de Nosso Senhor 

De lembrança guardo somente  

Suas meia e seu sapato 

Iracema eu perdi o seu retrato 

Iracema 

Faltava vinte dias pro nosso 

casamento 

Que nóis ia se casar 

Você travessou a rua São João 

Um carro te pega e te pincha 

no chão 

Você foi pra assistência, 

Iracema 

O chofer não teve culpa, 

Iracema 

Paciência, Iracema. Paciência 
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Apaga o fogo, Mané (1958) 

 

Inês saiu dizendo que ia comprar um pavio pro 

lampião 

Pode me esperar Mané 

Que eu já volto já 

Acendi o fogão, Botei água pra esquentar 

E fui pro portão 

Só pra ver Inês chegar’ 

Anoiteceu e ela não voltou 

Fui pra rua feito um louco 

Pra saber o que aconteceu 

Procurei na Central 

Procurei no hospital e no xadrez 

Andei a cidade inteira/ Mas não encontrei Inês 

Voltei pra casa triste demais 

O que Inês me fez não se faz 

E no chão, bem perto do fogão 

Encontrei um papel escrito assim: 

Pode apagar o fogo Mané, que eu não volto mais. 
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Abrigo de Vagabundo (1958) 

 

Eu arranjei o meu dinheiro  

Trabalhando o ano inteiro  

Numa cerâmica  

Fabricando pote  

E lá no Alto da Mooca  

Eu comprei um lindo lote  

Dez de frente, dez de fundo  

Construí minha maloca  

Me disseram  

Que sem planta não se pode  

Construir mas quem trabalha  

Tudo pode conseguir 

João Saracura  

Que é fiscal da prefeitura  

Foi um grande amigo sim 

Arranjou tudo pra mim  

Por onde andará  

Joca e Mato Grosso  

Aqueles dois amigos  

Que não quis me acompanhar  

Estarão jogados  

Na avenida São João  

Ou vendo o sol quadrado  

Na detenção  

Minha maloca  

A mais linda que eu já vi  

Hoje está legalizada  

Ninguém pode demolir 

Minha maloca 

A mais linda desse mundo 

Ofereço aos vagabundos 

Que não têm onde dormir 
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Trem das Onze. (1964) 

 

Não posso ficar  

Nem mais um minuto com você  

Sinto muito amor  

Mas não pode ser 

Moro em Jaçanã 

Se eu perder esse trem 

Que sai agora às onze horas 

Só amanhã de manhã 

E além disso mulher 

Tem outra coisa 

Minha mãe não dorme enquanto eu não chegar 

Sou filho único 

Tenho minha casa pra olhar 

Eu não posso ficar 
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Aguenta a mão, João (1965) 

 

Não reclama contra o temporal 

Que derrubou seu barracão 

Não reclama 

Guenta a mão João 

Com o Cibide aconteceu coisa pior 

Não reclama 

Que a chuva só levou a sua cama 

Não reclama 

Guenta a mão João 

Que amanhã nóis levanta um barracão muito 

melhor 

O Cibide coitado 

Já te contei? 

Tinha muita coisa mais no barraco 

A enxurrada levou seus tamanco e o lampião 

E um par de meia que era de muita estimação 

O Cibide ta que ta dando dó na gente 

Anda por aí 

Com uma mão atrás e outra na frente 
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Samba italiano (1965) 

 

"Gioconda, piccina mia, 

Va brincar en il mare en il fondo, 

Mas atencione per tubarone, ouvisto? 

Hai capito, mio San Benedito?" 

Piove, piove, 

Fa tempo che piove qua, Gigi, 

E io, sempre io, 

Sotto la tua finestra 

E voi senza me sentire 

Ridere, ridere, ridere 

Di questo infelice qui 

Ti ricordi, Gioconda, 

Di quella sera en Guarujá 

Quando il mare te portava via 

E me chiamaste: "Aiuto, Marcello! 

La tua Gioconda ha paura di quest'onda” 
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Pincharam a estação no chão (1966) 

 

Agora não preciso mais de condução 

Moro e trabalho aqui mesmo no meu bairro 

Jaçanã  

Mas sofri uma grande decepção quando disseram 

Vá lá embaixo ver, tão derrubando a nossa estação 

Fui lá ver se era verdade 

E era 

Quando cheguei lá vi que tudo estava no chão 

Chorei feito bobo, senti um calo na oreia 

Peguei um tijolo e um pedaço de teia 

Pra guardar de recordação. 
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Já fui uma brasa (1966-1967) 

 

Eu também um dia fui uma brasa 

E acendi muita lenha no fogão 

E hoje o que é que eu sou 

Quem sabe de mim é o meu violão 

Mas lembro que o rádio que hoje toca 

Iê-iê-iê o dia inteiro tocava “Saudosa maloca” 

Eu gosto dos meninos desse tal de iê-iê-iê 

Porque com eles canta a voz do povo 

E eu que já fui uma brasa 

Se assoprar eu posso acender de novo. 
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Despejo na favela (1969) 

 

Quando o oficial de Justiça 

chegou 

Lá na favela 

E contra seu desejo 

Entregou pra seu Narciso 

Um aviso uma ordem de 

despejo 

Assinada, seu doutor 

Assim dizia a petição 

Dentro de dez dias quero a 

favela vazia 

E os barracos todos no chão 

É uma ordem superior 

Ôôôô meu senhor 

É uma ordem superior 

Não tem nada não, seu doutor 

Não tem nada não 

Amanhã mesmo vou deixar 

meu barracão 

Não tem nada não, seu doutor 

Vou sair daqui 

Pra não ouvir o ronco do trator 

Pra mim não tem problema 

Em qualquer canto me arrumo 

De qualquer jeito me ajeito 

Depois, o que eu tenho é tão 

pouco 

Minha mudança é tão pequena  

Que cabe no bolso de trás 

Mas essa gente aí, hein 

Como é que faz? 
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Triste Margarida (1975) 

 

Você está vendo aquela mulher que tá indo ali 

Ela não quer saber de mim 

Sabem por que? 

Eu menti pra conquistar seu bem querer 

Eu disse a ela que eu trabalhava de engenheiro 

Que o metrô de São Paulo estava em minhas mãos 

E que se desse tudo certo 

Ela seria a primeira passageira na inauguração 

Tudo ia indo muito bem até que um dia 

Até que um dia 

Ela passou de ônibus pela via 23 de maio 

E da janela do coletivo me viu 

Plantava grama no barranco da avenida 

Hoje fiquei sabendo que ela é orgulhosa, 

convencida 

Não passa de uma triste Margarida 

Orgulhosa, convencida 

Não passa de uma triste Margarida... 
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Praça da Sé (1978) 

 

Praça da Sé 

Praça da Sé 

Hoje você é 

Madame Estação Sé 

Quem te conheceu 

Há alguns anos atrás 

Como eu te conheci 

Não te conhece mais 

Nem vai conseguir 

Te reconhecer 

Se hoje passa por aqui 

Alguém que já faz 

Algum tempo que não te vê 

Pouca coisa tem que contar 

Pouca coisa tem que dizer 

Vai pensar que está sonhando 

É natural 

Nunca viu coisa igual 

Quase que não tem mais nada 

Nem o relógio que marcava as 

horas 

Pros namorados 

Encontrar com as namoradas 

Da nossa Praça da Sé de 

outrora 

Nem o velho bonde 

Dindindindindindin 

Nem o condutor 

Dois pra Light e um pra mim 

Nem o jornaleiro 

Provocando o motorneiro 

Nem os engraxate 

Jogando caixeta o dia inteiro 

Era uma gostosura 

Ver os camelô 

Correr do fiscal da prefeitura 

É o progresso 

É o progresso 

Mudou tudo 

Mudou até o clima 

Você está bonita por baixo 

Só indo lá pra ver 

Mas não vá sozinho, 

Meu senhor 

Que o senhor vai se perder 

Praça da Sé 

Praça da Sé 

Hoje você é 

Madame Estação Sé 
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Viaduto Santa Ifigênia (1978) 

 

Venha ver 

Venha ver, Eugênia 

Como ficou bonito 

O Viaduto Santa Ifigênia 

Foi aqui que você nasceu 

Foi aqui que você cresceu 

Foi aqui que você conheceu 

O seu primeiro amor 

Eu me lembro que uma vez você me disse 

Que o dia que demolissem o viaduto  

Que tristeza 

Você usava luto 

Arrumava suas mudanças 

Ia embora pro interior 

Quero ficar ausente 

O que os olhos não veem 

O coração não sente 
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Torresmo à milanesa (1979) 

 

O enxadão da obra bateu onze hora  

Vamo simbora, João 

Vamo simbora, João 

Que é que você trouxe na marmita, Dito 

Trouxe ovo frito, trouxe ovo frito 

E você Beleza, o que é que você trouxe 

Arroz com feijão e um torresmo à milanesa 

Da minha Tereza 

Vamos almoçar 

Sentados na calçada 

Conversar sobre isso e aquilo 

Coisas que nóis não entende nada  

Depois puxar uma paia 

Andar um pouco pra fazer o quilo 

É dureza João 

É dureza João  

O mestre falou que hoje não tem vale não  

Ele se esqueceu  

Que lá em casa não sou só eu 

 

 

 


