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Quando eu canto

E para aliviar meu pranto

E o pranto de quem ja

Tanto sofreu

Quando eu canto

Estou sentindo a luz de um santo
Estou ajoelhando

Aos pés de Deus

Canto para anunciar o dia

Canto para amenizar a noite
Canto pra denunciar o acoite
Canto também contra a tirania
Canto porque numa melodia
Acendo no coragdo do povo

A esperanca de um mundo novo
E a luta para se viver em paz!
Do poder da criacéo

Sou continuagéo

E quero agradecer

Foi ouvida minha suplica
Mensageiro sou da masica

O meu canto é uma missao

Tem forca de oracao

E eu cumpro o meu dever

Ha os que vivem a chorar

Eu vivo pra cantar

E canto pra viver

Quando eu canto, a morte me percorre
E eu solto um canto da garganta
Que a cigarra quando canta morre
E a madeira quando morre, canta!

Jodo Nogueira — Minha Missao

Essa aqui vem do fundo do meu coracao
Do mais profundo canto em meu interior
Pro mundo em decomposicéo

Escrevo como quem manda cartas de amor
Do fundo do meu coragéo

Essa aqui vem do meu coragéao

Do mais profundo canto em meu interior, 6
Pro mundo em decomposi¢éo

(Essa aqui também é uma forma de oracéo)
Escrevo como quem manda cartas de amor

Emicida — Cananéia, Iguape e Ilha Comprida
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RESUMO

A historia brasileira € amplamente marcada pela luta da populagdo negra na busca de ter
seus direitos reconhecidos enquanto cidaddos plenos. Se é a partir de suas costas
escravizadas que se ergue a nacdo, o que essa populacao busca € apenas aquilo que lhe é
de direito: condi¢des dignas de vida por todos os seus servigos forcadamente prestados.
Contudo, a histéria do povo preto no Brasil esta longe de se resumir a escravidao. No
cruzo cultural, com a heranca africana trazida via Atlantico, a identidade brasileira €
completamente atravessada por diversos elementos culturais dessa populagéo, dentre eles
0 samba. Enquanto cultura, o samba se tornou uma ferramenta politica fundamental na
busca por direitos e cidadania, especialmente no periodo do pds-abolicdo da escravidao.
O trabalho aqui desenvolvido busca compreender como o samba, enquanto discurso, foi
utilizado na expectativa dessa populagdo em conquistar seus objetivos, na cidade do Rio
de Janeiro ao longo da Primeira Republica. E também como o samba foi representado na
imprensa. Para isso, foi realizada uma analise em jornais de época, em discursos de
sambistas e em livros que versavam sobre a temaética e que foram publicados no contexto
historico analisado. Para além, neste trabalho buscou-se compreender certas nuances da
repressao que os sambistas dizem ter sofrido, dialogando diretamente com o conceito de
“paradigma da repressdo”. Por fim, este trabalho considerou que oS processos
mencionados tiveram lugar em um Rio de Janeiro marcado por mudancas geograficas e
demograficas, com o éxodo de parte da populagdo das freguesias centrais para regides
suburbanas ao longo do periodo estudado.

Palavras-chaves: samba; culturas negras; amefricanidade; sambistas.



ABSTRACT

The Brazilian history is widely marked by the struggle of the black population in search
of having their rights recognized as full citizens. If it is from their enslaved backs that the
nation rises, what this population seeks is only what is rightfully theirs: decent living
conditions. However, the history of the black people in Brazil is far from being reduced
to slavery. In the cultural cross, with the African heritage brought by the way of the
Atlantic, the Brazilian identity is completely crossed by several cultural elements of this
population, among them the samba. As a culture, samba became a fundamental political
tool in the search for rights and citizenship, especially in the post-abolition period. The
work developed here seeks to understand how the samba, as a discourse, was used in the
expectation of this population to achieve their goals, in the city of Rio de Janeiro
throughout the First Republic. And also, how samba was represented in the press. For
this, the analysis was carried out in newspapers of the time, in speeches of sambistas and
in books that dealt with the theme and that were published in the analyzed historical
context. Furthermore, this work sought to understand certain nuances of repression that
sambistas say they have suffered, dialoguing directly with the concept of “repression
paradigm”. Finally, this work considered that the aforementioned processes took place in
a Rio de Janeiro marked by geographic and demographic changes, with the exodus of part
of the population from central parishes to suburban regions throughout the period studied.

Keywords: samba; black cultures; amefricanidade; sambistas.
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1 INTRODUCAO: 100 ANOS DE LIBERDADE, REALIDADE OU ILUSAO?

E bastante comum que em aniversarios “fechados” — 25, 50, 75, 100 anos — certas
datas sejam mais rememoradas que em outras ocasides. No centenario da aboli¢do da
escraviddo, portanto, em 1988, algumas escolas de samba do Rio de Janeiro decidiram
trazer a Marqués de Sapucai desfiles que ndo s6 comemoravam esses 100 anos, mas 0
faziam de uma maneira bastante critica, realizando certos balancos desse periodo pos-
abolicdo. A campea GRES Vila Isabel, com o enredo “Kizomba, Festa da Raga”, pensado
pelo diretor de carnaval, o excelentissimo Martinho da Vila, executado pelos
carnavalescos Milton Siqueira, Paulo César Cardoso e llvamar Magalh&es, fez um desfile
que ficou eternizado tanto na historia do carnaval carioca, como na propria memoria da
cidade. No samba, composto por Rodolpho, Jonas e o grande mestre Luiz Carlos da Vila,
eles rememoravam elementos da cultura negra, bem como figuras historicas fundamentais
que, ao longo do periodo escravagista, lutaram pela sua liberdade, como Zumbi, que com
seu “grito forte dos Palmares/ Que correu terras, céus e mares”, influenciou na Aboli¢do.
Ou mesmo Anastacia, que “nao se deixou escravizar”.

Outra escola que veio a Marqués de Sapucai com um enredo e um samba que,
muito embora ndo tenha vencido, ficou marcado na memoria momesca carioca foi a
GRES Estacdo Primeira de Mangueira. Puxada pelo centenario da abolicdo, a escola
perguntava: “100 anos de liberdade, realidade ou ilusao?”.

O negro samba

O negro joga a capoeira

Ele é o rei na verde e rosa da Mangueira
Sera que ja raiou a liberdade

Ou se foi tudo iluséo

Ser4, oh, sera

Que a lei aurea tdo sonhada

Ha tanto tempo assinada

N&o foi o fim da escraviddo

Hoje dentro da realidade

Onde esté a liberdade

Onde est& que ninguém viu

Moco

Néo se esquega que 0 negro também construiu
As riquezas do nosso Brasil

Pergunte ao criador

Quem pintou esta aquarela

Livre do acoite da senzala

Preso na miséria da favela

Sonhei

Sonhei que Zumbi dos Palmares voltou, 60
A tristeza do negro acabou

Foi uma nova redencéo



Senhor, oh, Senhor!

Eis a luta do bem contra o mal
Que tanto sangue derramou
Contra o preconceito racial

Se todo mundo conhece a escola ao longe “pelo som do seu tamborim e o rufar do
teu tambor”, ela também é conhecida por seus enredos fortes e criticos, como o levado a
avenida em 1988. Nele, questiona-se se, ao longo dos 100 anos apos a aboli¢do, 0 negro
de fato foi integrado na sociedade, de forma plena, social, cultural e economicamente.
Onde esta a liberdade? Onde esta que ninguém viu?

Do ponto de vista historiografico, esses questionamentos foram feitos ao longo de
muitos anos, especialmente por intelectuais negros, como Abdias do Nascimento, Alberto
Guerreiro Ramos, Lélia Gonzalez, Beatriz do Nascimento, Milton Santos, Kabenguele
Munanga, Sueli Carneiro, Maria Carolina de Jesus, Emicida, Mano Brown, Martinho da
Vila, dentre muitos outros. Com sua pena e atuacgdo politica, essas pessoas dedicaram ou
dedicam sua vida a causa antirracista, tentando compreender e reverter um cenario
deixado como legado pelo periodo escravagista de mais de 300 anos vividos em nossa
sociedade.

Se muitos fizeram da escrita sua ferramenta politica, outros tantos fizeram de suas
vozes um meio de questionamento, bem como de busca por inser¢do social. Nesta
pesquisa desenvolvida por aqui, nos debrucamos mais atentamente sobre essas pessoas,
entre elas algumas que alcangaram sucesso e reconhecimento, como Cartola, Pixinguinha,
Jodo da Baiana, Donga, e outras que, mesmo compondo e cantando, permaneceram no
anonimato, mas merecem ter sua atuacao reconhecida, como veremos.

Desta maneira, o trabalho aqui realizado teve como objetivo escrutinar as décadas
inicias da nossa Republica, e, consequentemente, o periodo justamente posterior a
abolicdo da escraviddo. Um objeto bastante interessante para mergulharmos nesses anos
é 0 samba. Aqui, ao tomar 0 samba como objeto, o objetivo precipuo foi compreender o
que o samba representava nessas déecadas estudadas. Como ele era significado e como ele
significava para as pessoas que viveram na cidade do Rio de Janeiro, durante a Primeira
Republica.

Contudo, o samba, para além de ser um objeto bastante fértil para o escrutinio
historiografico, € um caminho interessante para se travar outros dialogos. Através dele,
pode-se pensar certas perspectivas que envolvem a construcdo de uma identidade que se
pretende nacional. Mas, para além disso, tomando o samba como objeto, é possivel

adentrarmos o campo do debate tedrico, e entendermos, por exemplo, a construcdo da
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modernidade brasileira, mas mais especificamente, da modernidade carioca, como
veremos nos capitulos 1 e 2.

Entretanto, escrever estas paginas ao longo de um periodo mundialmente
conturbado — a pandemia do desconhecido SARS-Cov-2, ou, COVID19 - foi um grande
desafio.

Restrito ao ambiente de casa, a internet foi a melhor ferramenta para desenvolver
essa pesquisa, em especial com o material documental disponibilizado virtualmente pela
Biblioteca Nacional, a Hemeroteca Digital. Este repositério, que conta com um acervo
significativo e inestimavel, foi o caminho trilhado por esse que vos escreve, na
expectativa de construir o trabalho, que tinha como objetivo inicial, devo confessar, o
estudo de processos-crimes, que, ainda em 2021/2022, infelizmente ndo encontram-se
digitalizados, dificultando o trabalho dos pesquisadores. E o cenario pandémico, causado
por um virus que exigiu restricdo na circulacdo, impediu o acesso a tal documentacgdo e o
desenvolvimento do trabalho da maneira como havia sido inicialmente planejado.

E interessante deixar isso registrado porque, como historiador, desejo que a marca
do meu tempo esteja transpassada no meu trabalho. N&o desejando pretensdo a
posterioridade, mas considerando que, caso num futuro distante, meu trabalho seja obra
de escrutinio, quero que aquele que o leia saiba das dificuldades vividas pelas pessoas do
meu tempo. Lidar com as restricbes, com a doenca, mas, especialmente, com a morte de
centenas de milhares de pessoas, bem como com a negligéncia do poder publico em
enfrentar essa herculea, mas ndo impossivel tarefa, de evitar mortes evitaveis, certamente
deixou marcas na minha escrita e no desenvolvimento do meu trabalho.

Contudo, este chegou ao seu fim. Foi desenvolvido no conforto do meu lar, ao
som de sambas e algumas cervejas, como faziam também aqueles que compunham seus
sambas e se divertiam nos tempos estudados. Gracas, também, a bolsa concedida pela
CAPES, esse trabalho se tornou menos oneroso e menos dificil de ser realizado.

Aqui nestas paginas vocé que me Ié encontrara diversas personagens, conhecidas
ou ndo, que, ao longo da Primeira RepuUblica, deixaram suas marcas, consciente ou
inconscientemente. Pessoas que, no dia a dia, tiveram que lidar com o samba, por prazer
ou a contragosto. Em sua grande maioria, pessoas pobres, trabalhadoras e que tinham no
samba uma fonte de diversdo, mas, muitas vezes, de religiosidade. Numa mistura bastante
carioca entre o sagrado e o profano. E que, num momento de conformacdo de novos
valores, tiveram que lidar ndo s6 com o peso do preconceito na pena de muitos jornalistas,

mas também com a violéncia fisica, fruto das forcas policiais.
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Dadas as dificuldades listadas acima de acesso a processos crimes, uma fonte
alternativa vidvel foram os jornais disponibilizados online pela Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional (RJ). Contudo, h& que se tomar certas precau¢des com o uso de
jornais como fontes documentais. A autora Tania Regina de Luca aponta que 0s jornais
nem sempre foram fontes validas para a pesquisa, pois considerava-se que eles
“forneciam imagens parciais, distorcidas e subjetivas” (LUCA, 2015, p.112). Contudo,
esse cendrio atualmente é bastante distinto. Uma série de renovagfes historiograficas
habilitaram o uso dos jornais como fontes: a terceira geracdo dos Annales, na Franca, a
geracdo dos marxistas britanicos que, na década de 1960, tiveram como locus a New Left
Review, o movimento da virada linguistica (ou linguistc turn), o retorno da Histéria
Politica, puxado especialmente pela coletanea de textos organizada pelo francés René
Rémond (Ibidem, p.112-115). Sendo assim “o estatuto da imprensa sofreu deslocamento
fundamental ainda na década de 1970, credenciando o fazer historiografico a tomar os
jornais como fonte documental vélida, assim como também fazendo deles proprios um
objeto da pesquisa historica (Ibidem, p.118). Se apropriar dos jornais no trabalho
historiografico reclama entdo que os historicizemos e analisemos seu uso de acordo com
0 contexto, compreendendo as suas “fun¢des sociais” (Ibidem, p.132), e é o que faremos
também.

O uso critico dos jornais como fontes requer dos historiadores um rigoroso
trabalho de “andlise do discurso” que problematize a “identificacdo imediata e linear entre
a narracdo do acontecimento e o proprio acontecimento” (Ibidem, p.139), ou, em nosso
caso, entre as tentativas de significacbes que eram atribuidas ao samba e as consequéncias
materiais dessa construcdo simbdlica. Para tomar as representacdes do samba e dos
sambistas como objeto, recorrerei, para além dos jornais, a depoimentos dados por
sambistas, assim como a obras publicadas nas décadas analisadas por cronistas como
Orestes Barbosa e Francisco Guimarées, mais conhecido como Vagalume. Desta maneira,
a analise fica mais completa e complexa.

No primeiro capitulo analiso mais particularmente a atuagdo dos Oito Batutas, e
como a sociedade entendeu esse fendbmeno. Uma banda que teve sucesso nacionalmente
e que acabou sendo exportada para a Franga, assim como apresentada para a realeza belga.
Contudo, eles ndo sdo 0s Unicos a ganharem espaco no primeiro capitulo. A partir da
analise tanto do testemunho de sambistas como Juvenal Lopes e Jodo da Baiana, bem
como através de noticias nos jornais, incluindo ai também material relacionado aos Oito

Batutas, tentei apreender alguns significados que o samba tinha naquele momento para
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algumas fracdes do jornalismo. Discursos contra e a favor do samba foram analisados
para que pudéssemos compreender mais amplamente como o samba era significado e
como ele significava.

Ja no segundo capitulo, me debrucei mais atentamente aos masicos da época, em
especial os sambistas, para tentar compreender como o samba significava para estas
pessoas. De que maneira os sambistas utilizaram o samba como ferramenta politica? Essa
foi a pergunta que norteou o segundo capitulo. Entdo, através de uma série de entrevistas
com diversos musicos, entre eles muitos sambistas, publicadas em 1925, bem como de
dois livros publicados em 1933, busquei compreender alguns significados que o samba
detinha naquele momento. Assim como muitos entrevistados defendiam o samba a partir
de referenciais proprios, muitos musicos tinham acusacfes sérias ao samba, tomando-o
como algo negativo para a sociedade e para 0 campo da musica, fazendo, ao mesmo
tempo, a defesa de outros ritmos musicais.

E também no segundo capitulo que, tendo 0 samba como um caminho fértil, busco
analisar os debates sobre a construcdo da modernidade carioca, dos quais 0s sambistas,
muitas vezes atuando como “mediadores culturais”, participaram ativamente.
Apropriando-se de categorias raciais em voga na época, utilizando o linguajar intelectual
e racializante, muitos sambistas se inseriram nesses debates e explicitaram seus pontos de
vista. Tudo isso contribuiu ndo s6 para a construcdo de uma identidade propria do samba,
como também para certos aspectos de uma identidade carioca e nacional, como veremos.

No terceiro e ultimo capitulo, retomo alguns fios deixados soltos ao longo dos
dois primeiros, na expectativa de dialogar com Marc Hertzman (2013), para quem a
perseguicdo ao samba foi muito mais uma construcéo discursiva do que uma realidade
sistematica, caracterizando aquilo que ele chamou de “paradigma da repressdo”. A partir
do relato de sambistas, dos livros analisados no capitulo 2, bem como de diversos recortes
de jornais, busco dialogar com a ideia do autor, trazendo dois pontos especificos que ele
negligencia em sua pesquisa. O primeiro ponto é a atuacao das forcas policiais no Rio de
Janeiro da época, seu modus operandi, e como isso impactava diretamente no cotidiano
da populagdo, em especial, dos sambistas. O outro ponto diz respeito as mudancas
geograficas e demograficas que aconteceram ao longo da Primeira Republica. Com as
reformas urbanas, parte da populacao que habitava as freguesias centrais se viu obrigada,
por fatores que serdo discutidos, a deslocar-se rumo as freguesias suburbanas e as favelas

gue comecgavam a se espraiar, tanto nas encostas dos morros como nas planicies da cidade.
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Esses dois aspectos negligenciados se entrecruzam quando pensamos 0 imaginario da
época e o cotidiano dos sambistas.

Entretanto, € necessario desde ja frisar algumas questdes. Ao longo da leitura,
podera ser observado que as falas que tomam o samba como objeto discursivo foram
atravessadas, na maior parte dos casos, por elementos racializantes, fazendo com o que o
samba seja apresentado, no presente trabalho, como uma cultura negra. Discursos das
mais diferentes personagens, com as mais diferentes opinifes, tanto daqueles que
defendiam quanto daqueles que criticavam o samba. E por isso que defendo, ja no
primeiro capitulo, que tomemos o0 samba como uma cultura amefricana, partindo da
construcdo sobre o conceito feita pela intelectual negra Lélia Gonzélez. Contudo, em
diversas ocasifes, veremos sujeitos brancos que tinham ligacéo direta com o mundo do
samba, como € o caso de Noel Rosa, por exemplo. Ou do jornalista Benjamin Costallat,
que, com sua pena, fazia uma defesa contundente do samba como coisa brasileira, como
veremos. 1sso ndo € fruto de qualquer contradicdo. Ao longo do trabalho, busco refletir
sobre as representac@es que eram atribuidas ao samba, enquanto uma cultura. 1sso nao
quer dizer que sujeitos brancos, como o préoprio Noel Rosa, ndo pudessem ser entendidos
como sambistas, ou mesmo que sujeitos negros, como Pixinguinha, ndo buscassem evitar
uma associacao direta ao universo do samba, como sera melhor abordado no segundo
capitulo. Tudo isso nos mostra que o samba é um objeto bastante complexo e passivel de

maultiplas interpretaces.
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2 CAPITULO 1: “PRETO TAMBEM E GENTE.. E PRETA TEM SIDO
MUITA GENTE BOA”

2.1 Os Oito Batutas: entre a Avenida Central, a realeza belga e os cabarés
parisienses

Em abril de 1919, as pessoas que, no Rio de Janeiro, entdo capital da Republica,
se dispuseram a gastar alguns réis comprando um jornal, puderam ver referéncias a um
novo conjunto musical: os Oito Batutas (Figura 1). Por exemplo, no jornal O Paiz do dia
7 de abril, 14 em seu final, na ultima pagina, aparecia o conjunto, pela primeira vez, como
atracdo do Cine Palais:

Convidamos V. Ex. a vir ouvir no Saldo de Espera do Cine Palais a
orchestra typica dos ‘Oito Batutas’, ltima novidade do mundo artistico
carioca, no seu admiravel repertério de musica vocal e instrumental
brasileira: maxixes, lundus, cangdes sertanejas, corta-jacas, batuques,
cateretés, etc, etc.

Caso a pessoa ndo tivesse o jornal O Paiz como aquele de sua preferéncia e
corresse para os bragos do Correio da Manhd, leria exatamente 0 mesmo andncio,
convocando seus leitores a comparecer e prestigiar a “dltima novidade do mundo artistico
carioca”?. Mas, vocé que esta aqui agora lendo, pode me indagar: e quem foram os Qito
Batutas?

Pois bem, o ano era 1919, o Brasil — e 0 mundo — tentavam retomar a normalidade
apos a epidemia de gripe espanhola deixar profundas marcas sociais, politicas,
econbmicas e psicoldgicas. Isaac Frankel, entdo gerente do Cine Palais, localizado em
nobre enderego, a Avenida Central, atual Avenida Rio Branco, no coragdo do Centro do
Rio de Janeiro, decide retornar com uma pratica comum nos cinemas cariocas: expor
musicos em sua sala de espera. Na época “apresentavam-se trios, quartetos ou quintetos”,
que tocavam usualmente piano e musicas da moda como “tangos argentinos, valsas de
varios paises, operetas vienenses, trechos de dperas, foxtrots americanos, maxixes e
polcas nacionais” (ALMIRANTE, 2013, p.39).

Ap0s assistir ao muasico Alfredo Vianna, o Pixinguinha?, se apresentando no Largo

da Carioca, em pleno carnaval, com o Grupo Caxangd, Isaac considerou chaméa-lo para

1O Paiz, 7 de abril de 1919, ed. 12597, p.10. Ja nesta primeira nota, gostaria de deixar registrado que optei,
ao citar documentacdo histérica, por deixar a grafia corrente da época. Acredito que as mudangas
ortogréficas e gramaticais que ocorrem ao longo dos anos sdo fruto do exercicio cotidiano da linguagem, e
que essas mudancas sdo, também elas, objetos dignos do escrutinio do historiador.

2 Correio da Manhd, 7 de abril de 1919, ed. 07344, p.12.

3 Alfredo da Rocha Vianna Filho (1897-1973) foi um compositor, instrumentista, regente e arranjador,
negro, nascido no bairro da Piedade, Zona Norte do municipio do Rio de Janeiro. Filho de Alfredo da Rocha
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exibir-se na sua sala de espera. Convocou entdo Pixinguinha e pediu-lhe para chamar um
pequeno grupo para tocar consigo, tarefa que foi aceita. Foram assim chamados: o proprio
irmdo de Pixinguinha (flauta), Otavio Viana, mais conhecido como China (violdo)*; seu
companheiro de masica de longa data, 0 misico Ernesto Santos, 0 Donga (viol40)®; além
de Raul (viol40)® e Jacob Palmieri (pandeiro)’; Nelson Alves, mais conhecido como
Boina (cavaquinho)?; Luis Silva (reco-reco) e José Alves, o Zezé (ganza e voz) (lbidem).
Estava assim formado o conjunto, que se apresentaria pela primeira vez justamente no dia

7 de abril daquele ano, tocando os estilos musicais citados no anuncio presente nos

Vianna e Raimunda Maria da Concei¢do, o musico mudou-se da Zona Norte ainda crianga, indo morar no
Centro, mais precisamente no bairro do Catumbi. Seu pai, que era masico e tocava flauta em rodas de choro,
percebeu o talento do filho, que com seu cavaquinho o acompanhava nos choros, além de ter aulas com o
renomado musico Irineu de Almeida, que, assim como seu Alfredo, também era ligado ao choro. Logo
Pixinguinha trocou o cavaquinho pela flauta. Estreou no mundo da musica com apenas 13/14 anos, em
1911, no grupo Choro Carioca, assim como no rancho carnavalesco Filhas da Jardineira e no teatro,
primeiro como substituto, logo depois efetivado. Em 1914, junto de amigos, criou 0 Grupo Caxangé, que
deu mais notoriedade ao musico, que ja estava proximo dos seus companheiros, da musica e de vida, Donga,
e Jodo da Baiana. Amigos inseparaveis, 0s trés se conheceram especialmente pelos encontros na Casa de
Tia Ciata, na Praca Onze, Regido Central e reduto negro, assim como pela presenca constante nos ranchos
carnavalescos. Autor de obras consagradas como “Carinhoso”, Pixinguinha faleceu em 1973 de infarto.
Disponivel em: <https://pixinguinha.com.br/vida/>. Acesso em: 04 fev. 2021. Gostaria de destacar, ja nessa
primeira nota biografica, que, quando foi possivel localizar informagdes biograficas dos sambistas,
masicos, jornalistas e demais personagens trazidas no trabalho, eu as coloquei em notas de rodapé ou
mesmo no texto corrido. Contudo, em diversos casos, como serd possivel notar, nossas personagens nao
foram ainda biografadas, o que revela também alguns apagamentos e, por si s6, ja nos aponta as dificuldades
de caminhar no terreno do samba no periodo estudado.

4 Octavio Littleton da Rocha Vianna, mais conhecido como China, era irmdo de Pixinguinha somente pelo
lado materno, filho do segundo casamento de Raimunda Maria da Conceigdo. Ao lado de seu irmédo
participou de diversos intentos musicais, como o grupo Choro Carioca e os Qito Batutas. Assim como seu
irméo, teve aulas de choro com o mdsico Irineu de Almeida. Nasceu em 16/05/1888, e faleceu aos 38 anos,
em agosto de 1926, vitima de um aneurisma da aorta tordcica. Disponivel em: <
https://pixinguinha.com.br/perfil/china/>. Acesso em: 04 jan. 2022.

5 Ernesto Joaguim Maria dos Santos (1889-1974) foi um compositor, violonista, chordo e sambista, negro,
nascido no Rio de Janeiro. Ficou especialmente conhecido por, em 1916, ter registrado, em parceria com
Mauro de Almeida, o samba “Pelo Telefone”, primeiro samba registrado da historia da musica. Junto de
Pixinguinha e Jodo da Baiana, Donga participou de turnés e excursionou tanto pelo Brasil quanto pelo
exterior, levando o samba, a modinha e o choro para 0 mundo. Faleceu pouco depois de seus inseparaveis
amigos Pixinguinha e Jodo da Baiana, em agosto de 1974. Disponivel em:
<https://pixinguinha.com.br/perfil/donga/>. Acesso em: 04 fev. 2021.

® Raul Palmieri nasceu no Rio de Janeiro em 1887, na regido da Cidade Nova. Filho dos italianos Domingos
Palmieri e ldalina Falba, “participou da primeira formacéo do Grupo do Caxanga, conjunto de inspiragao
nordestina, organizado pelo violonista Jodo Pernambuco. A partir de 1914, o grupo passou a Se apresentar
em varios triduos momescos, com cada musico adotando para si um codinome sertanejo”. Depois, integrou
os Oito Batutas. Faleceu em abril de 1968, no Rio de Janeiro. Disponivel em:
<https://dicionariompb.com.br/artista/raul-palmieri/>. Acesso em: 14 mar. 2022.

7 Aqui a auséncia merece uma nota: apesar de encontrar algumas informag@es sobre seu irmdo Raul, nada
consegui encontrar sobre Jacob, para além de seus pais, sua descendéncia italiana, e o fato de ser irmao
mais novo de Raul.

8 Nelson Alves nasceu no Rio de Janeiro em 1895, “iniciou sua carreira ainda na década de 1910, no Grupo
Chiquinha Gonzaga (...) e no Grupo Carioca”. Se tornou reconhecido por sua habilidade com o cavaquinho,
entretanto também tocava banjo. Foi autor de varios choros que se tornaram famosos. Faleceu no Rio, em
1960. Disponivel em: <https://pixinguinha.com.br/perfil/nelson-alves/>. Acesso em: 14 mar. 2022.
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jornais. Dali para frente, um estrondoso sucesso. Mas ndo sem criticas, como veremos,

justamente por um motivo especifico: metade dos musicos eram negros.

Figura 1 - Os Oito Batutas

Fonte: Acervo IMS. (Foto tirada em 1919, em pé: Jacob Palmieri, José Alves, Luis Silva e Pixinguinha;

sentados: Donga, Nélson Alves, Raul Palmieri e Pixinguinha)

Hé& que se destacar dois episodios relacionados aos Oito Batutas: a apresentacdo
para os reis da Bélgica, em 1920, e a viagem a Paris no ano de 1922. Ambos os episodios
sdo bastante reveladores.

No ano de 1920 visitaram o Brasil 0 Rei Alberto | da Bélgica juntamente com sua
esposa, a Rainha Elisabeth, e seu filho, o principe Leopoldo. Entre muitas visitas oficiais
e paradas militares, no dia 24 de setembro de 1920 foi oferecido um almogo pela
Prefeitura do Rio aos nobres belgas, onde Ihes foram apresentados a “orchestra nacional™”
e a “musica regional brasileira”®, sob os auspicios dos ja famosos Oito Batutas. O

anuncio da apresentacdo de 1919, trazido acima, ja informava que os masicos eram

® Correio da Manh4, 24 de setembro de 1920, ed. 07877, p.1.
10 0 Paiz, 24 de setembro de 1920, ed. B13123, p.3.
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bastante ecléticos — e porque nédo dizer, talentosos —, tocavam varios ritmos distintos, e
assim foi a apresentacdo para os reis belgas. Segue a programagdo, tocada “em trajes
caracteristicos, e num bosque improvisado™:

1°, Luar do Sertdo (poesia de Catulo Cearense), por Octavio Vieira; 2°,
Urubu (samba caracteristico), de Alfredo Vianna; 3°, Na coleta (catereté
paulista), cantado por Octavio Vianna; 4° Pelo telefone (famoso samba
carnavalesco), de Ernesto Santos; 5° Pois é (Rolinha do Sertdo), do

maestro Rezende; 6° Desafio parahybano entre Octavio Vianna e Carlos

Lima, poesia de Catulo Cearense™?,

Apesar do vasto e diversificado repertorio, incluindo “Pelo Telefone”, o primeiro
samba registrado oficialmente no pais, em 1916, e que fez grande sucesso no carnaval do
ano seguinte, parece que a apresentacdo dos musicos ante a nobreza belga ndo foi do
agrado geral. No dia 24 de setembro de 1920 era publicada uma pequena coluna, no jornal
O Paiz, com o titulo “A arte nacional”, bem ao lado de uma longa reportagem comentando
a agenda realizada pela comitiva real belga. A coluna é uma dura critica justamente a
escolha de determinados elementos desta agenda: desde “os casebres do morro do
Salgueiro” até “os sitios inhospitos do suburbio, onde ndo ha luz nem calgamento”, mas
vai além. A critica abarca a escolha de “um grupo musical de pretos-cantores”, que
segundo o autor faz parte de um conjunto de escolhas que ele chama de “idéas infelizes”.
“Nao ¢ que esses rapazes nao possam dar uma face curiosa das nossas musicas populares”,
prossegue em sua critica o jornalista ndo identificado, mas usualmente nestas ocasides
oficiais “confia-se essa missdo a um fino artista, cuja sensibilidade pdde ser transmittida
aos ouvidos educados sem a rudeza das vozes em estado natural”. Portanto, ndo deveria
ser oferecido a realeza belga “um programma de cantigas, ndo s6 populares, mas até
desgraciosas, como certos sambas carnavalescos”. Seria preferivel “que se confiasse a
uma verdadeira orchestra a execu¢ao de musicas caracteristicamente brasileiras”, e
somente a nivel de curiosidade ¢ que “poderiam aparecer, (...) ndo como expoentes da
arte nacional os oito batutas”*2,

No ano de 1922, a banda, que ja havia se tornado, segundo Almirante, “um dos

maiores e mais originais conjuntos do Brasil”, foi convidada por Duque®®, a pedido de

11 Correio da Manhd, 24 de setembro de 1920, ed. 07877, p.1.

2.0 Paiz, 24 de setembro de 1920, ed. B13123, p.3.

13 Antonio Lopes de Amorim Diniz (1884-1953) formou-se em odontologia em Salvador/BA, sua cidade
natal, mas logo trocou-a pelo Rio de Janeiro, em 1906, e aqui comecou a ficar famoso como dancarino,
especialmente pelas coreografias que criava para dangas como 0 maxixe, internacionalizando a danga e
ganhando prémios internacionais. Abriu sua propria academia de danca e excursionou por Montevidéu,
Buenos Aires, Londres e Nova York. Faleceu em setembro de 1953, no Rio de Janeiro. Disponivel em:
<https://pixinguinha.com.br/perfil/duque/>. Acesso em: 04 fev. 2021.
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Arnaldo Guinle, a se apresentar na Franga, mais especificamente no Sherazade, “um dos
mais luxuosos cabarés de Paris na época”. Com o desfalque de um dos componentes,
doente a época da viagem, os Oito Batutas, com o nome de “Les Batutas”, aceitaram o
convite, embarcando no final de janeiro de 1922 (ALMIRANTE, 2013, p.41).

A proposito do convite e do embarque, em janeiro de 1922, encontramos um artigo
de opinido publicado pelo jornalista Benjamin Costallat'* na Gazeta de Noticias, fazendo
uma defesa acalorada tanto da banda em si, como da musica nacional, possibilitando-nos
compreender um pouco melhor o impacto dos Oito Batutas na sociedade carioca.
Segundo Costallat, “foi um verdadeiro escandalo quando, h4 uns quatro anos, os ‘oito
batutas’ appareceram. Eram musicos brasileiros que vinham cantar cousas brasileiras!
Isso em plena Avenida”, diz o jornalista, € prontamente afirma que o grupo sofreu uma
série de criticas: “comecaram os despeitados a allegar a cor dos ‘oito batutas’, na maioria
pretos. Segundo os descontentes, era uma desmoralisacdo para o Brasil ter na principal
artéria de sua capital uma orchestra de negros! O que iria pensar de nés o estrangeiro?”.

Especificamente sobre a viagem, diz Costallat que os criticos asseveravam que 0
Brasil ficaria “inteiramente desmoralizado”. Depois das criticas aos detratores das
“cousas brasileiras”, o jornalista faz uma ardente defesa dos Oito Batutas e daquilo que
ele considera como nacional:

Os “oito batutas” ndo desmoralisardo o Brasil na Europa. Ao contrario.
Levardo dentro dos seus violdes toda a alma cantante do Brasil — a
modinha. Levardo o Brasil tal qual elle é no seu sentimento e na sua
belleza. Levardo a verdadeira musica brasileira, essa que ainda néo foi
contaminada pelas influencias alheias e que vibra e que soffre e que
geme por si, cantando luares do sertéo e olhos de caboclas... Levardo o
perfume das nossas matas, o orgulho das nossas florestas, a grandeza

14 Benjamin Costallat (1897-1961) foi um jornalista € cronista brasileiro que, segundo Julia O’Donnell,
“fazia do Rio de Janeiro sua protagonista incansavel. Fosse no luxo da Avenida Central ou na precariedade
dos suburbios (...) pelas linhas de suas cronicas, os leitores transitavam por novos itinerarios simbélicos da
cidade, participando ativamente da construcdo de uma nova cartografia afetiva e moral da capital
republicana”, oferecendo aos leitores “verdadeiros guias de experimentagdo simbdlica da cidade”. Em seus
escritos demonstrava o “descontentamento mais amplo que vinha se gestando entre parcelas diferentes da
sociedade local em relagdo ao modelo de nacionalidade no qual autoridades politicos e intelectuais haviam
apostado desde os primeiros tempos da Republica. (...) Como verdadeiro sanitarista da moral moderna, o
autor buscava deixar claro que a questéo urbana ia muito além dos problemas de circulagio e de habitacao.
O que estava em jogo, era, ao fim e ao cabo, um novo modelo de civilizagdo”. Apostou na criagdo da editora
Costallat & Miccolis, juntamente ao italiano José Miccolis, em 1923, na expectativa de alcangar um publico
massivo. Segundo Patricia Franga, “foi um dos escritores de maior sucesso e prestigio da década de vinte.
Seus livros, marcados pela linguagem facil e por polémicos e ousados enredos, esgotavam-se rapidamente”,
sendo responsavel por obras como “A Luz Vermelha”, em 1919, “Mutt, Jeff & Cia”, em 1921, a polémica
obra “Mademoiselle Cinema” de 1923, tornando-se 0 maior sucesso editorial da Primeira Republica, com
75 mil exemplares vendidos em 5 anos. Ver mais em: O’DONNELL, Julia. A cidade branca - Benjamin
Costallat e 0 Rio de Janeiro dos anos 1920. Histdria Social, Campinas, n.22 e 23, 2012; FRANCA, Patricia.
“Livros para leitores”: a atuacao literaria e editorial de Benjamim Costallat no Rio de Janeiro dos
anos 1920. Rio de Janeiro: Fundacédo Biblioteca Nacional, 2011.
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da nossa terra, a melancolia da nossa gente, a bondade e 0 amor dos
nossos coragdes, ditos e cantados pelo verso simples e a musica sublime
da alma popular... Levardo o verdadeiro Brasil, desconhecido dos
préprios brasileiros, mas formidavel assim mesmo no enygma de suas
forcas e de suas aspiragoes...

E caso alguém, apos essa defesa, ainda o interpelasse sobre a cor dos musicos,
ouviria a resposta, provavelmente de pronto: “Que importa! Sdo brasileiros!”*.
Entretanto, aparentemente sua opinido nao era unanime, e de fato ele tinha interlocutores.

Logo nos primeiros dias de fevereiro, encontramos uma carta, no jornal O Paiz,
escrita em francés, assinada por Léon Faranda (que curiosamente escreve de Barbacena,
cidade de Minas Gerais) e enderegada ao “directeur du journal O Paiz”, onde encontramos
uma critica a escolha da banda para excursdo. Vejamos — e ja me adianto pedindo perdéo
ao leitor pela longa, porém necessaria transcricao:

Le journal A Noite vient d'annoucer a son de trompe le départ des huit
batutas pour Paris. Ils sont envoyés en ambassade, dit ce quotidien,
comme représentants du Brésil et de I'art brésilien. Une photographie
nous révele leur beaute physique, un article nous parle des services
gu'ils vont rendre a leur Patrie, des succeés qu'ils vont temporter sur les
boulevards de la belle métropole.

La France, I'Angleteree, I'ltalie, quand elles ont besoin de se faire
représenter a I'étranger, choisissent toujours leus plus grands généraux,
leurs plus grands hommes d'Etat. Chez vous, les choses se present
autrement: en vient de coisir les huit batutas pour vous représenter a
Lutéce. Le journal A Noite assure que ces artistes sont la créme
brésilienne.

Qu'en diront vos enemis?

Vous, les représentants de la presse devez agir pour que de tels
désagréments soient évités a votre beau et glorieux pays.

Un sincéere admirateur de votre merveilleuse Patrie, un ami de votre
journal .16

Em seguida, responde um jornalista do O Paiz, afirmando que o escritor “tem e
ndo tem razao”: teria se 0s Oito Batutas tivessem ido a Europa em misséo oficial, coisa
que ndo procede, ja que o grupo foi “attrahido pelo natural desejo de ganhar dinheiro,
gracas & acessibilidade de um publico, como em geral, o europeu, avido de novidades

exoticas, principalmente no artigo dansa”. E termina o pequeno artigo afirmando que

15 Gazeta de Noticias, 22 de janeiro de 1922, ed.00019, p.3.

18 O Paiz, 4 de fevereiro de 1922, ed. 13621, p.3. Tradugdo do autor: “O jornal A Noite acaba de anunciar
a viagem dos Oito Batutas para Paris. So enviados a embaixada, diz este diario, como representantes do
Brasil e da arte brasileira. Uma fotografia revela sua beleza fisica, um artigo nos fala sobre os servicos que
prestardo a sua patria, 0s sucessos que alcancardo nos boulevares da bela metrépole. / Franca, Inglaterra,
Italia, quando precisam ser representados no exterior, sempre escolhem seus maiores generais, seus maiores
estadistas. No seu lugar as coisas sdo diferentes: basta escolher os Oito batutas para representa-los na
Lutéece. O jornal A Noite nos garante que esses artistas sdo a nata do Brasil. / O que seus inimigos dirdo? /
Vocés, representantes da imprensa, devem agir para evitar tais transtornos de seu belo e glorioso pais. /
Sincero admirador de sua maravilhosa Patria, amigo de seu jornal” (grifos meus).
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alguns jornais “tem o cuidado de provocar o ridiculo em torno do que ¢ nosso, mesmo

onde ele ndo pode existir”’.

O jornal A Noite, no mesmo dia, pois sua edicdo era vespertina, diferentemente
do diario O Paiz, que era matutino, rebateu as criticas de Léon Faranda enderecadas a sua
redacdo. Afirma o diario vespertino que “ndo vao a capital do mundo em missdo official
ou officiosa, mas como artistas contratados para o estrangeiro”, e critica 0 suposto francés
de Barbacena, afirmando que

nossa musica, que é nossa, que é nacional; que é brasileira (...) s6 pode
ser posta a ridiculo, dentro do nosso paiz, por alguns estrangeiros que
abusam da nossa hospitalidade, e ndo ousariam, de certo, ridicularisar,
por exemplo, 0 “jazz-band” nos Estados Unidos... Mas, ndo erra
comtudo, como ndo erramos nds, quem affirmar que os “Oito Batutas”
nos véo representar em Paris, reflectindo como reflectem uma feicéo
caracteristica de nossa arte (...). Se ao snobismo ignorante dos que
nunca atentaram nas belezas da musica popular é admissivel o triste
privilegio de menoscabal-a, inadmissivel é ao patriotismo brasileiro,
porque afrontoso aos melindres de nossa raga em formag&o, que pessoas
sem amor patrio, nem sentimento de polidez de hospedes procurem, &
conta dos “Oito Batutas”, desprestigiar, com alusdes a cor daqueles
profissionaes, certas manifestacdes da arte, para cujo esplendor, em
nosso paiz, tém concorrido indiferentemente os grandes brasileiros, sem
distincgdo do sangue que se confunde em todo o curso da nossa historia
e civilisacdo'®.

N&o por acaso, o autor desta reportagem relembra a apresentacdo da banda para o
Rei Alberto, afirmando ainda que “differentes embaixadas estrangeiras tém distinguido
os ‘Oito Batutas’”.

Ja no més de mar¢o, novamente o jornal A Noite publicou artigo relembrando a
querela com o jornal O Paiz e “um Sr. Leon Faranda, de Barbacena”, afirmando o “éxito
da nossa musica popular em Paris”. Desta vez o jornal publicou uma carta na integra,
segundo eles enviada pelo “distincto patricio A. [Anverino] Floresta de Miranda™*®. Vale
trazer algumas passagens. Logo ap6s fazer uma breve introducdo retomando e explicando
a querela entre os dois jornais e o francés de Barbacena, diz Anverino:

O facto de serem elles pretos nédo tem significacdo pejorativa para o0s
brasileiros. As grandes orchestras de Paris (refiro-me a orchestra para
dansa) sdo os “Jazz-band” de pretos norte-americanos e ndo me consta

17 Ibidem.

18 A Noite, 4 de fevereiro de 1922, ed. 03652, p.2, grifos do autor.

19 Apesar dos esforgos de minha parte, poucas informages encontrei sobre Anverino Floresta de Miranda.
Ele era atleta de ténis do Fluminense Football Club, frequentado pela elite carioca na época, membro do
conselho deliberativo do Automével Clube, eleito o “feio mais simpatico” do Rio de Janeiro, descrito como
um dos “azes da elegancia carioca”. Seu nome ¢ frequentemente visto na coluna “Mundanidades” do jornal
Gazeta de Noticias, espago destinado a comentar sobre a vida cotidiana de figuras pertencentes a elite
carioca. A partir dos indicios encontrados, é possivel pressupor que o jovem Anverino Floresta de Miranda
fosse alguém pertencente a elite carioca.
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gue a grande Republica soffra com isso algum eclipse. Demais, a Franca
também possue homens de cor, milhares dos quaes deram o sangue em
defesa da Patria, durante a guerra, o que vae lhes valer um monumento
“in memorian”. Donde se conclue que preto também ¢ gente... ¢ preta
tem sido muita gente boa®.

Mas, curiosamente, Anverino faz a seguinte explanacdo sobre os Oito Batutas,
afirmando que os musicos da banda “ndo se apresentam aqui [em Paris] como expoentes
da arte musical brasileira (0 que seria ridiculo) e sim como especialistas e introductores
do nosso ‘samba’ que ja vae obtendo enorme aceitacdo”. O autor da carta passa a tecer
elogios a Pixinguinha, afirmando que, em conversas privadas, diversas personalidades
francesas elogiaram enormemente o flautista brasileiro. Sua carta finaliza da seguinte
maneira: “Se a A NOITE anunciou ‘4 son de trompe’ que ces artistes sont la créme
brésilienne... como diz o missivista, ndo devera retirar o que disse, porque no género [0
samba] repito, eles sdo de facto”?L.

Aparentemente o trabalho da banda era apreciado para além de alguns franceses:
a esposa do adido naval dos EUA, Herbert Sparrow, convidou os Oito Batutas para se
apresentarem em uma “uma recepgao as pessoas de suas relagdes, a qual teve o maior
brilho”. “O bello saldo de festas do conhecido hotel [Palace Hotel] esteve, das 17 as 19
horas, repleto, tendo-se as dangas, conduzidas pela orchestra dos Oito batutas, prolongado
até tarde, no meio de grande animacdo e alegria”?.

Até aqui vimos o exemplo dos Oito Batutas, que, como pudemos perceber,
tiveram destaque e reconhecimento a despeito das criticas racistas expostas nos jornais e
em seu cotidiano. Se mesmo um grupo musical que ganhava notoriedade, apresentando-
se numa das artérias do Centro carioca, excursionando a Paris, dando um show para a
realeza belga ou animando a festa de um adido dos EUA, era criticado pelo que
representava, fisica e culturalmente, o que se dizia dos homens e mulheres comuns, em
maioria negros, que nos seus momentos de diversdo, ou de religiosidade, quando n&o nos

dois, batucavam, cantavam e tocavam? E é isso que vamos analisar agora.

20 A Noite, 22 de margo de 1922, ed. 03697, p.2.
2L Ibidem, grifos meus.
22 O Paiz, 2 de setembro de 1922, ed. 13831, p.4.
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2.2 Seresteiros e capadocios: de Lima Barreto a Juvenal Lopes

Um nome de peso para comegarmos a seguir novas pistas é o de Lima Barreto?,
um dos maiores jornalistas e literatos do Rio de Janeiro de sua época — e de todos 0s
tempos —, que com sua escrita perspicaz da a nos, leitores do século XXI, a oportunidade
de abrirmos uma janela bastante rica sobre o cotidiano da cidade no final do século XIX
e inicio do XX. Em o “Triste Fim de Policarpo Quaresma”, publicado em forma de
folhetim?* no ano de 1911, Barreto narra a vida de Policarpo Quaresma, um major do
Exército, de um patriotismo elevadissimo, que vive hum momento, COmo veremos, em
que varios outros homens da Primeira Republica também pensam sobre o futuro Brasil.
O enredo do livro se passa nos anos do governo Floriano Peixoto (1891-1894), vale dizer.

Depois de mais de 20 anos de servigos prestados, com muito orgulho, é necessario
ressaltar, Quaresma resolve aprender a tocar violdo, para que pudesse tocar modinha,
pois, segundo ele, tal ritmo seria a “mais genuina expressdo nacional ¢ o violdo é o
instrumento que ela pede” (BARRETO, 2010, p.9). Como mentor nesta empreitada, o
major resolve convocar Ricardo Coragao dos Outros, que ndo era um “cantor de modinhas

ai qualquer”, ele era um “artista a frequentar ¢ a honrar as melhores familias do Méier,

23 Afonso Henriques de Lima Barreto é o nome completo do nosso ilustre Lima Barreto, nascido em 13 de
maio de 1881, no Rio de Janeiro, e que faleceu na mesma cidade em novembro de 1922. “Afrodescendente
por origem, op¢do e forma literaria”, segundo Lilia Schwarcz, Lima Barreto era filho de Jodo Henriques e
dona Amalia, que faleceu quando Barreto era bastante jovem. Frequentou a Escola Politécnica, no Centro
do Rio, atendendo ao sonho de seu pai, que “queria um filho ‘doutor’”. Pela sua origem e cor de pele sofreu
com o racismo, tanto na Escola como no seio da sociedade. Utilizava, entdo, de sua pena perspicaz para
criticar o racismo presente na sociedade de seu tempo bem como para criticar “politicos afetados”,
“aristocracia improvisada” e “jornalistas artificiais” — 0 que escreveria Lima Barreto nos dias de hoje?
Aproximando-se bastante de seus personagens, como o préprio Policarpo Quaresma, acaba internado entre
1914 e 1919 no Hospicio Nacional, “por conta da bebida”. Deixou uma extensa obra, que registra o Brasil
sob seu olhar critico: Numa e a Ninfa, Vida e Morte de M. J. Gonzaga de S&a, Clara dos Anjos, Os
Bruzundangas, O Cemitério dos Vivos, o proprio Triste Fim de Policarpo Quaresma, entre outras obras
publicadas ainda em vida e também postumamente. Ver mais em: SCHWARCZ, Lilia. Lima Barreto:
triste visionario. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2017.

24 O folhetim consiste em um género especifico importado do “Romance europeu”, onde “o livro é
seccionado para a producdo em série do jornal”, ou seja, um romance ¢ fracionado e suas partes sdo
publicadas em alguma plataforma, que na época era o jornal, seguindo um determinado cronograma. Foi
esta a maneira que escritores como Lima Barreto e Machado de Assis encontraram para publicar suas
histérias, devido as dificuldades do mercado literario insipiente na época. O que também cria certas
confusdes entre folhetins e cronicas, publicados na época no mesmo meio, 0s jornais. Entretanto ha
diferengas em seu contetido e forma: “enquanto o romance-folhetim tem ainda olhos voltados para o interior
burgués, a cronica ja nasce no ‘olho’ da rua e com olhos voltados para rua. Para as minimas historias da
rua, e sua forma revela uma perspectiva estilhagada”, mostrando que o romance-folhetim tinha uma
continuidade em suas publicaces, e a crénica é algo mais pontual e numa narrativa que se fragmenta
cotidianamente, um dia se fala de determinado bar, no outro de determinado causo, sem que houvesse entre
eles uma linha de continuidade. Ver mais em: SANTOS, Jeana Laura da Cunha. Do folhetim & cronica:
géneros fronteiricos entre o livro e o jornal. Estudos em Jornalismo e Midia, Santa Catarina, n.1, jan/jun.
2009.
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Piedade e Riachuelo”?. Inclusive, era um sujeito muito requisitado, “rara era a noite em
que ndo recebesse um convite” (Ibidem, p.12). Dito tudo isto, apesar das credenciais que
Ricardo possuia, nada impedia que a irma do patriota Policarpo, dona Adelaide,
desgostasse da amizade que ali parecia nascer entre o militar e 0 musico. Segundo suas
palavras: “Um homem de idade, com posicdo, respeitavel como vocé é [no caso, 0
Policarpo], andar metido com esse seresteiro, um quase capaddcio, ndo ¢ bonito!”
(Ibidem, p.8, grifos meus).

Curiosamente, saindo do mundo literario, encontramos um outro discurso que vai
utilizar exatamente 0os mesmos termos — seresteiro e capaddcio — para falar sobre a figura
do sambista, no mesmo recorte geografico e temporal, 0 Rio de Janeiro da Primeira
Republica. No DVD “Beth Carvalho - 40 Anos de Carreira Ao Vivo no Theatro
Municipal” (Indie Records), uma belissima obra da musica brasileira, vale destacar,
encontramos uma pequena entrevista com trés musicos de muita envergadura: 0S n0ssos
ja conhecidos Pixinguinha e Donga, componentes dos Oito Batutas, além de Jodo da
Baiana (Figura 2)?°. Quando perguntado da relagio entre o samba e a Festa da Penha,
Jodo da Baiana diz o seguinte:

Era proibido porque a gente ia pra Penha, na hora que a gente ia com
pandeiro e o violdo, a policia cercava e tomava o pandeiro. Porque
quem cantava samba era capaddcio, a policia censurava como
capaddcio. Virgulino de Alencar, em 1904, num quebra lampido,
tocava violdo e cantava ‘musguinha’ pra prender a gente; usava
cabeleira, delegado, proibia o tchap-tchurua pra acabar com os
seresteiros, ele vinha pra acabar com os seresteiros. Entéo ele tocava
violdo e fazia serenata na rua, seresta, pra nds, Virgulino, e depois
prendia a gente. (Grifos meus)

25 Os trés hairros citados por Lima Barreto ficam, hoje, na Zona Norte do Rio de Janeiro, no que podemos
chamar de Suburbio carioca — no terceiro capitulo aprofundaremos o tema. Mas é possivel destacar que
com a implementacdo da Estrada de Ferro Dom Pedro 11, além do grande alcance das linhas de bondes,
essas regides comecaram a se transformar em “pequenos vilarejos, e a atrair pessoas em busca de uma
moradia barata”, primeiro com ocupagdes proximas as estagdes de trem, e em seguida, com “ruas
secundarias, perpendiculares a via férrea (...) dando inicio assim a um processo de crescimento radial, que
se intensificaria cada vez mais com o passar dos anos”. Ver mais em: ABREU, Mauricio de. A evolugéo
urbana do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Instituto Municipal de Urbanismo Pereira Passos, 2006.

26 Jodo Machado Guedes (1887-1974) foi um percussionista, compositor, cantor e artista plastico carioca,
negro. Cresceu em contato com o samba e 0s batuques por causa das festas organizadas por sua mae, a
quituteira baiana Perciliana Maria Constan¢a, a Tia Perciliana. Ficou conhecido especialmente pelo
dominio do pandeiro, instrumento criminalizado em sua época, que o credenciou a tocar com 0s mUsicos
Donga e Pixinguinha, amigos de vida, a ponto de os trés serem chamados por Martinho da Vila de
“santissima trindade da musica popular brasileira”. Acabou nao viajando com o grupo para Paris, impedido
pelo seu emprego como estivador no Cais do Porto, mas se apresentou em diversas outras oportunidades
com os Oito Batutas. Faleceu em 1974, mesmo ano que seus amigos, coisas do destino... Disponivel em:
<https://pixinguinha.com.br/perfil/joao-da-bahiana/>. Acesso em 04 fev. 2021.
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Figura 2 - Jodo da Baiana

Fonte: Acervo Casa do Choro. Endereco eletrénico?

Novamente vemos 0 uso dos mesmos vocativos negativos utilizados por dona
Adelaide, sendo dificil acreditar em mera coincidéncia. Este relato historico de Jodo da
Baiana nos da algumas trilhas a serem percorridas: em primeiro lugar, devemos caminhar
até a Festa da Penha, através dos jornais, para entendermos sobre o que o0 nobre sambista
estd versando. Em segundo lugar, o autor ressalta algo que chama a atencdo do
pesquisador, que é o fato de que, muito embora tocar violdo fosse condenavel como um
comportamento tipico de capaddcio e seresteiro, Virgulino de Alencar, um delegado de
policia, segundo Jodo, tinha dominio sobre o instrumento e fazia uso justamente desse
artificio para prender os mais incautos musicos. Tal fato ndo pode passar despercebido,
nem ser negligenciado, e voltaremos a ele mais a frente. Mas comecemos vendo 0
tratamento dispensado aos musicos na Festa da Penha e a repercussao disso nos jornais
da época.

Primeiro, € necessario explicar no que consistiam tais festejos. No bairro da
Penha, hoje Zona Norte do Rio de Janeiro, mas na época pertencente a freguesia de Iraja,
realizava-se um evento religioso em homenagem a Nossa Senhora da Penha, na paréquia
de mesmo nome, no final de setembro e inicio de outubro. Segundo Rachel Soihet, esse
festejo teria sido introduzido no calendario festivo catolico brasileiro ainda no periodo
colonial, tal qual outras datas festivas, como a festa do Divino Espirito Santo e a da Gloria,

que “atraiam homens e mulheres de todos os niveis, embora tivessem nos segmentos

24



populares seu publico favorito” (SOIHET, 2002, p.342). A igreja, ainda hoje, ¢ localizada
no alto de um morro, e para acessa-la é necessario subir os cerca de 365 degraus,
tornando-se assim um lugar muito procurado para o pagamento de promessas. A Festa
ocorre, entdo, tanto na parte alta do morro, ou seja, na igreja em si, como também na parte
baixa.

Em 1910, um jornalista d’O Paiz dizia, sobre os festejos daquele ano, que “desde
5 horas da madrugada quando comecou a grande affluencia & Leopoldina Railway e na
estagcdo Praia Formosa, 0s romeiros acotovelaram-se para tomar logar nos trens que 0s
deviam conduzir 4 localidade festiva”, num evento que “todos os anos leva milhares de
pessoas 4s romarias da Penha”?’. Sobre 0 mesmo evento, no mesmo ano, um jornalista do
Correio da Manha detalhou ainda mais o tamanho da festividade:

Cavalheiros em grande numero, carros e carrogas empavezados, por
todos os meios de locomogdo, emfim, se faziam rumo a Penha os
romeiros sem conta, todos em vibrante alacridade e em vivas
estrepitosos & gloriosa padroeira do pitoresco arraial de Iraja. (...) Para
estabelecer um calculo approximado do numero de pessoas que hontem
foram & Penha, basta dizer que s6 a estacdo da Praia Formosa, da
Leopoldina, vendeu para 14 17.404 passagens; addicionando a esse
numero o de passagens vendidas para 0 mesmo destino pelas demais
estacGes da mesma estrada de ferro, e mais o de pessoas que foram de
carro, a cavallo e a pé, conseguir-se-a com facilidade um méaximo de
22.000 a 24.000 pessoas?.

Podemos considerar um contingente de mais de 22 mil pessoas, em 1910, um
nimero bastante razoavel. Noel Rosa (Figura 2)?° e Vadico®, bem como o mestre Cartola

270 Paiz, 10 de outubro de 1910, ed. 0951, p.5.

28 Correio da Manh4, 10 de outubro de 1910, ed.03371, p.3.

29 Noel de Medeiros Rosa, compositor, violonista e intérprete, nasceu no Rio de Janeiro no ano de 1910.
Apesar de sua breve passagem por esse plano, tendo em vista que faleceu no ano de 1937, com 27 anos,
vitimado pela tuberculose, Noel Rosa teve uma produgdo bastante robusta: aproximadamente 250
composic¢des, compostas majoritariamente entre 1930 e 1935. Segundo Luiz Ricardo Leitdo, foi no bairro
de classe média de Vila Isabel, importante ponto na geografia do samba, “nas tertulias domésticas das noites
de domingo, que o gosto do pequeno Noel pela musica se apurou”, tendo sido estimulado inicialmente pelas
licGes musicais prestadas a ele por sua mae, Dona Martha, e mais tarde “pelo caloroso incentivo de amigos,
vizinhos e parentes” (LEITAO, 2011, p.30-31). Comecou sua trajetoria musical pelo bandolim,
acompanhando as apresentacdes, “ainda franzino”, de sua mae, nos saraus familiares. Depois do bandolim,
Noel partiu para o violdo, instrumento que o0 acompanharia ao longo de sua breve e talentosa trajetdria. Seu
primeiro grande sucesso foi a musica “Com que Roupa?”, do ano de 1930, apds participar do Bando de
Tangaras, grupo que, assim como os Oito Batutas, era bastante eclético em suas composigdes. Ver mais
em: <https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa2917/noel-rosa>. Acesso em: 25 fev. 2021; LEITAO,
Luiz Ricardo. Noel Rosa: poeta da Vila, cronista do Brasil. S&o Paulo: Expressdo Popular, 2011.

30 Vadico foi o nome artistico de Osvaldo de Almeida Gogliano, nascido em S&o Paulo no ano de 1910.
Compositor, regente e pianista, filho de Erasmino Gogliano, um mineiro de raizes italianas, e de Maria
Adelaide de Almeida, o musico viveu sua infancia no bairro do Bréas, em S&o Paulo, e somente na casa dos
20 anos, em 1931, mudou-se para o Rio de Janeiro. Apresentado a Noel Rosa nos anos de 1930, compds
com este Feitio de Oracdo, Feitico da Vila e Conversa de Botequim, musicas que fizeram sucesso e
atravessaram geragfes. Atuou no ramo da mdsica durante toda sua vida, excursionando como pianista e
acompanhando artistas de renome como Carmem Miranda, além de ter realizado outras parcerias, como a
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(Figura 3)*!, deixaram gravadas para a eternidade em suas composi¢des suas homenagens
a Festa da Penha. No caso da primeira dupla, diziam eles, em “Feitio de Oragdo”, que
“por isso agora 14 na Penha/ vou mandar minha morena/ pra cantar com satisfagdo”. No
caso de Cartola, pedia o musico, em “Festa da Penha”, roupas emprestadas para ir a festa
e cumprir suas promessas:

Uma camisa e um terno usado
Alguém me empresta

Hoje é domingo

E, eu preciso ir a festa

N&o brincarei

Quero fazer uma oracao

Pedir a santa padroeira protecéo
Entre os amigos

Encontrarei algum que tenha
Hoje é domingo

E, eu preciso ir a Penha
Levarei dinheiro pra comprar
Velas de cera

Quero levar flores

Para a santa padroeira

S6 ndo subirei

A escadaria ajoelhado

Pra néo estragar

O terno que foi emprestado

que fez com Vinicius de Moraes em Sempre a Esperar. Vadico faleceu no ano de 1962, no Rio de Janeiro.
Disponivel em: <https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa560843/vadico>. Acesso em: 25 fev. 2021.
31 Angenor de Oliveira, definitivamente mais conhecido como Cartola, foi um compositor e cantor nascido
no bairro do Catete, Rio de Janeiro, em 1910. Filho de Sebastido Joaquim de Oliveira e Aida Gomes de
Oliveira, 0 misico, ainda jovem, passou a frequentar ranchos carnavalescos, como o Arrepiados do Catete.
Foi I4, ainda menino, que teve contato com a masica, iniciando-se no cavaquinho, deixando “influéncias
decisivas na [sua] formacdo musical” (SILVA; OLIVEIRA FILHO, 1983, p.28). Contudo, quando seu avd
faleceu, a familia se viu obrigada a mudar de ares por questfes financeiras, passando a viver no Morro da
Mangueira. Cartola comecou a trabalhar bem cedo, exercendo diversas profissdes ao longo de sua vida,
como aprendiz de tipdgrafo e pedreiro. Do trabalho como pedreiro surgiu seu apelido: para evitar que o
cimento caisse sempre sobre sua cabeca, Angenor arranjou um chapéu e passou a usa-lo, dentro e fora do
servigo. Muito embora fosse um “chapéu coco”, o apelido de Cartola ficou. Ao longo de sua vida, compds
muitas obras, que foram gravadas ou ndo. Contudo, seu primeiro trabalho autoral, como cantor, foi langado
ja na década de 1970. Apesar de ter tido uma vida bastante complicada financeiramente, — e também no
que diz respeito as angustias e dores do amor, que o levaram a compor diversas cangdes “doidas”, digamos
assim — Cartola deixou como legado um trabalho bastante robusto. Sem falar na sua decisiva participacao
na criacdo do Grémio Recreativo Escola de Samba Estacdo Primeira de Mangueira (escola do meu coracéo).
Além de ser um dos fundadores da Mangueira, Cartola teve ativa participagdo nos bastidores da escola ao
longo de muitos anos, especialmente como compositor, ao lado de amigos e companheiros de uma vida,
como Carlos Cachaca, Nélson Sargento e Nélson Cavaquinho. Para finalizar, reuniu durante algum tempo
a fina flor da musica carioca e brasileira em um bar, que tocava junto de sua esposa na época, Dona Zica:
o0 Bar Zicartola, local de integracdo entre musicos de diversos lugares e géneros musicais, com especial
destaque para o0 samba, tendo importancia impar na histéria da cultura e da mdusica brasileira. O Divino
Mestre Cartola faleceu no ano de 1980, de cancer. Seu enterro, ao lado da bandeira do seu time de coragéo,
o Fluminense, foi marcado pelo bumbo de Waldemiro, enquanto amigos entoavam uma de suas principais
obras: As Rosas N&o Falam. Ver mais em: < https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal1957/cartola>.
Acesso em: 25 fev. 2022; SILVA, Marilia T. Barboza; OLIVEIRA FILHO, Arthur L. de. Cartola: os
tempos idos. Rio de Janeiro: FUNARTE!/ Instituto Nacional de Musica, Divisdo de Musica Popular, 1983.
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Figura 3 - Noel Rosa

Fonte: Correio da Manh&/Acervo Arquivo Nacional

Figura 4 - Cartola

Fonte: Correio da Manh&/Acervo Arquivo Nacional

No arraial, segundo os jornais, tocava-se guitarras, sanfonas, cavaquinhos e adufos
— um instrumento da familia do pandeiro, entretanto, marcadamente portugués — que

entoavam “celebres corddes de samba” que, de vez em quando, “paravam e diziam
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cantigas de desafios e modinhas”®?. Mas, aparentemente, nem tudo transcorria na perfeita
tranquilidade. Jodo da Baiana ja nos deu o tom do procedimento da policia junto aqueles
que iam para a Penha tocar samba, com seus pandeiros, cavaquinhos e violGes. Consta o
seguinte no Correio da Manha:

O que se fez hontem na Penha ndo foi policiar, foi despoliciar, foi
provocar o animo das vinte mil pessoas que 14 estavam.

A provocagdo da policia comecgava em prohibir que se tocasse pandeiro
no recinto da romaria, alegando-se em favor dessa medida uma portaria
do chefe de policia prohibindo o samba, o batuque, o vinte e quatro dos
antigos capoeiras, e ndo o0 adufo com que rapazes se divertem cantando
e dansando inofensivos cateretés.

Valendo-se dessa ordem arbitraria e idiotamente interpretada, o
delegado do 23° districto e varios commissarios seus esbordoam e
dizem insultos e obscenidades aos pobres diabos que vao & delegacia
pedir a restituicdo de seus pandeiros ou tratar de qualquer outro
assumpto. A um deles vimos nés o proprio delegado dar bofetadas e
ponta-pés no préprio recinto do posto policial da Penha (...)

O que pedimos é compostura, € respeito aos direitos do cidadao (...) O
gue vimos hontem foi isto — que os vinte mil romeiros, a ndo ser um
caso ou outro de bebedeira, ndo teria dado fazer & policia si esta ndo os
provocasse®.

Se na Avenida Central, apesar das criticas, os Oito Batutas desfilavam sua
performance musical variada, contando também com o samba, sem que a repressao
policial incidisse sobre eles, 0 mesmo néo acontecia com 0s sambistas na Festa da Penha,
incluindo sujeitos como Donga e Pixinguinha, demonstrando que o carater repressivo era
influenciado pela geografia social, tema que sera abordado no terceiro capitulo. Mas o
gue mais chama a atencdo nesse pequeno trecho do jornal é que a confuséo é atribuida,
pelo jornalista do Correio da Manh§, a atuag&o da policia, e ndo aos sambistas e musicos.
E se nesse ano a confusdo que se estabeleceu na Festa da Penha é creditada a atuacdo
policial, a festa do ano seguinte s6 transcorreu na mais perfeita tranquilidade, segundo
um jornalista do mesmo jornal, porque a policia ndo agiu para criar tumulto:

E é de ver, é digno mesmo de nota o procedimento da policia, desta
policia tdo ruimzinha, e que s6 a Virgem da Penha, para uso de seus
devotos, é capaz de tornar boa por algumas horas (...). Gragas a atitude
ordeira da policia, o estado do arraial foi hontem mantido sem alteragdo,
em paz e alegria absolutas. Folgamos com isso, pois fica assim provado
que temos razdo quando afirmamos que, no maior das vezes, é a propria
policia quem procura os sarilhos®.

32 Correio da Manha, 10 de outubro de 1910, ed.03371, p.3.
3 Ibidem, p.3.
34 Correio da Manh4, 9 de outubro de 1911, p.3.
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A opinido desse jornalista corrobora o discurso de Jodo da Baiana sobre a arapuca
armada pelo delegado Virgulino de Alencar, reproduzido no DVD comemorativo de Beth
Carvalho.

Analisando fontes documentais da época, a historiadora Rachel Soihet aponta para
conclusbes proximas as denunciadas pelo Correio da Manhd. Conforme crescia o
contingente das forcas repressivas no arraial da Penha, “paradoxalmente, recaia sobre
essas forcas a responsabilidade dos conflitos que surgiam, devido as rivalidades entre elas
[policia, exército, marinha e até¢ os bombeiros] e aos excessos que cometiam” (SOIHET,
2002, p.351). Ou seja, parece entdo que era um expediente das préprias forcas da
repressdo criar a desordem e a confuséo, por diversos motivos, na Festa da Penha, e ndo
dos préprios sambistas.

Vale lembrar que o primeiro trecho transcrito do jornal chama a atencdo para o
fato de que portar o adufo ndo causava a mesma reprimenda do que o pandeiro e o violao,
instrumentos ja ligados a cultura negra e ao samba, e, portanto, associados a
comportamentos desviantes, ameagadores e dignos de repressdo. Rachel Soihet aponta
que, dentre os conflitos que ocorriam nas festividades, “recaia com maior énfase” a
repressao as manifestacdes culturais negras “tais como a capoeira, o batuque, o samba”.
Nos jornais da época, a presenca negra e de suas manifestagdes na Penha eram
relacionadas a aspectos de selvageria — “o arraial visto de cima do morro, mais parecia
uma aldeia selvagem do interior africano do que um recanto do Rio de Janeiro”, trecho
retirado por Soihet diretamente de um jornal. Assim, essas mesmas manifestacdes eram
relacionadas a um “carater atrasado, grosseiro, barbaro, o de depravagao, obscenidade, de
insulto a moral, em funcédo da excessiva sensualidade tropical, estimulando a emergéncia
de paixdes viciosas”, marcas das criticas racistas da época (Ibidem, p.355-357).

Mas a repressao da policia, em relacdo aos sambistas, ndo se dava somente na
Penha. E possivel encontrar, nos jornais, diversas reportagens dando conta de batidas
policiais, nos mais diversos cantos do Rio de Janeiro, com a policia pondo fim ao
divertimento de homens e mulheres. Vejamos alguns casos, como esse no morro da
Favella, regido central do Rio, sobre uma confusao “ocorrida numa das muitas pocilgas
que ali existem na mor parte habitadas por tudo quanto de mais celebre existe no cadastro
policial”:

Em uma das casas dali varios rameiros e vagabundos dansavam o
batuque, no meio de um alarido ensurdecedor, quando os soldados (...)
advertiram aos “batuqueiros” de que as autoridades do 8° districto lhes
haviam ordenado prohibissem semelhante divertimento.
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Receberam os policiais uma “saraivada de balas” e revidaram, atingindo Maria de
Castro, “brasileira, de cor parda, de 17 annos de edade”. O soldado que efetuou os
disparos, diz a reportagem, se entregou e foi “enviado para o quartel de sua corporagdo”,
enquanto Maria foi para a Santa Casa. Ja os batuqueiros “apavorados com o que se dava
(...) se evadiram”®,

Outro caso aconteceu no “Retiro das Paraguayas, no Jacaré”, na época Freguesia
do Engenho Novo, atualmente Zona Norte carioca. Diz a reportagem que h& muito tempo
a policia desejava “metter no xadrez um certo numero de desordeiros que lhe infestavam
a zona”. Sabedora do samba, a policia deixou que ele ocorresse e “quando ia elle mais
animado, cercou-o, prendendo os seus componentes”. Mas, como no caso acima, do
Morro da Favela, houve resisténcia:

N&o lhe foi, porém facil a tarefa, porque foram recebidos a bala;
felizmente nenhuma das pracas ficou ferida e pode a policia, sem o
menor derramamento de sangue, prender os seguintes desordeiros:
Paulo Miguel do Rosério, Joaquim Tavares, Leonel Martins, Jodo Pinto
Bastos, Julido Jacintho, Eugénio Marques, Abilio Augusto, Maria
Francisca, Alice Garcia, Maria Olga, Alzira Belmira e Balbina Moreira
de Jesus.

Vo ser processados como vagabundos, devendo ser hoje removidos
para a casa de Detencédo®.

Mais um caso para ilustrar a repressdo policial, este ocorreu na Rua Francisca
Zieze, na localidade conhecida como Terra Nova, hoje, oficialmente, Pilares, Zona Norte
do Rio de Janeiro, mas na época Freguesia de Inhaima: “Houve hontem 4 noite um samba
de arrelia & rua Francisca Zieze, no logar denominado Terra Nova. A policia interveio e
prendeu a Waldemiro Rufino de Souza, Sabino Dias da Rosa, Benedicto Rodrigues e
Arsenio José de Carvalho™®’.

Contudo, mais do que as letras frias dos jornais, o colorido de um relato torna as
coisas mais palpaveis. A rua Francisca Zieze, mencionada acima, é justamente uma das
ruas que da acesso ao Morro do Urubu, cenario do relato de Juvenal Lopes®®, trazido por
Sérgio Cabral:

Quando o samba estava na melhor, bateram na porta dizendo que ndo
adiantava fugir, pois a casa estava cercada. “Ninguém corre!” Af, por
causa do samba, o homem fez a gente descer o morro. Nem chegamos
a comer, a tomar café, coisissima nenhuma. Fazia um frio danado.

% Correio da Manha. 29 de novembro de 1913, ed.05417, p.4.

% O Paiz, 26 de dezembro de 1913, ed.10672, p.6.

37 Gazeta de Noticias, 16 de janeiro de 1905, ed.00016, p.2.

3 Juvenal Lopes nasceu em 1901 e foi um sambista, além de presidente da Estagdo Primeira de Mangueira
entre 1964-1970. Desde jovem frequentava sambas pela Zona Norte e Central do Rio de Janeiro, tendo
integrado o grupo Gente do Morro.
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Fomos a pé do Morro do Urubu ao 23° em Madureira, debaixo de pau
e de bengalada. E o delegado Abelardo da Luz obrigando a gente a
cantar sem parar. Tinha que cantar no ritmo. Ou cantava no ritmo ou
levava bengaladas. Na delegacia, o delegado avisou ao Francelino,
dono da casa onde a gente estava: “Outra vez, vocés vao ficar aqui uma
por¢do de tempo.” Foi dar umas voltas ¢ a gente la, na delegacia,
morrendo de fome. Voltou e tornou a falar: “Outra vez que vocé botar
essa molecada dentro da sua casa e vir com essa vagabundagem de
samba, eu boto vocé no xadrez. Ndo tem Nicanor do Nascimento nem
nada.” Na época, era o deputado Nicanor que arranjava licengas para as
casas de macumba. E repetia: “E vocé no xadrez e a licenca do lado de
fora. No meu distrito ndo quero saber mais disso” (CABRAL, 2016,
p.28)

Para além da extrema violéncia dispensada aos frequentadores do samba no Morro
do Urubu, algo bastante interessante para pensarmos por aqui € a referéncia a Nicanor do
Nascimento, um deputado que, segundo Juvenal Lopes e o0 proprio delegado Abelardo da
Luz, conseguia licengas para “casas de macumba”. Além de evidenciar que algumas
autoridades estavam inseridas no universo do samba, o trecho citado aponta a estreita
relacdo entre esse género musical e as religides de matriz afro-brasileira. Um outro
anuncio de batida policial, intitulado “Feiticarias, rezas e samba”, reforca essa afirmagao.

Na chéacara Cabussu, & rua Bardo do Bom Retiro n.57, Horacio Caldas
com numeroso auditdrio entregava se a pratica de rezas e feiticarias,
terminando em grande samba a reunido.

Hontem, 4s 10 12 horas da noite, o delegado da 15 circumscripgao,
acompanhado de tres inspectores e dez pracas deu cerco a casa
prendendo cento e tantas pessoas®.

Até aqui trouxe algumas passagens de jornais cariocas, além de relatos, para tentar
colorir um pouco da situacdo que os participantes de expressdes da cultura negra,
especialmente o samba, viviam em seu cotidiano nas primeiras décadas do século XX,
passando pelas glérias dos Oito Batutas, pelos festejos na Penha e pela repressdo
pulverizada pela cidade. Cabe agora mostrar a vocés, leitores, minha proposta
metodoldgica, além de algumas reflexdes tedricas que nos ajudam a propor perguntas e a

caminhar para possiveis respostas.

2.3 Aideologia interpelando o individuo: dispositivos de anélise

Apresento aqui minha proposta de metodologia de pesquisa: trabalharei a partir
da Analise do Discurso (ORLANDI, 2009). Antes de explica-la mais

pormenorizadamente, quero deixar bastante evidente qual € a questdo principal desse

39 Correio da Manhd, 24 de abril de 1903, ed.0068, p.2.
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capitulo: o que o samba — especialmente como parte de uma cultura — significava nas
primeiras décadas do século XX? Ele pode ser pensado como parte de uma cultura
afrodiaspdrica (GILROY, 2001), crioulizada (PRICE, 2003), amefricana (GONZALEZ,
1988), popular (HALL, 2003), hibrida (CANCLINI, 2008)? Ou seja, € possivel encaixar
0 samba, e toda a cultura que o cerca, em alguma ou algumas dessas caixinhas
conceituais?

A tentativa de compreender o samba se dard por balizas bem determinadas:
estamos falando de um momento, no caso, a Primeira Republica, marcado por debates em
torno da (re)definicéo da cidadania brasileira, da adocao de relagdes de trabalho coerentes
com a opc¢ao pelo modo de producéo capitalista e do lugar imaginado para 0s negros na
sociedade. Tais debates eram, sem duvida, fortemente influenciados pela proximidade
temporal do periodo escravista e pela forte presenca de libertos e seus descendentes
diretos na sociedade. Os itens foram aqui enumerados somente a titulo de organizacao,
para que o trabalho tenha a maior fluidez possivel, portanto, friso que eles serdo
retomados mais a frente.

Voltemos a questdo do discurso. A proposta da Analise de Discurso é entender
“como o texto significa” (ORLANDI, 2009, p.17), “como um objeto simbolico produz
sentidos, como ele esta investido de significancia para e por sujeitos” (Ibidem, p.26).
Nosso objetivo é compreender como os discursos de ordem racial produzem sentido e
afetam diretamente pessoas negras, mais especificamente aquelas pertencentes ao mundo
do samba. Para isso € necessario convocar alguns artificios especificos na analise
discursiva.

O primeiro artificio é o interdiscurso, ou a memdria discursiva, definida por
Orlandi como “aquilo que fala antes, em outro lugar, independentemente” (Ibidem, p.31).
Trocando em middos: € pensar a partir de qual lugar esses sujeitos se inserem numa ordem
discursiva, qual o contexto no qual eles estdo imersos.

Ha a necessidade também de pensarmos as relacfes de sentido, as relagdes de
forca e as formagOes imaginarias presentes nesse contexto e na materializagdo desses
discursos em sua concretude. Sobre a relacdo de sentido, Eni Orlandi diz que “ndo ha
discursos que ndo se relacionem com outros” e os sentidos resultam justamente dessas
relagdes, “um discurso aponta para outros que o sustentam assim como para dizeres
futuros”. Ou seja, € necessario compreender essa memoria discursiva para que possamos
elucidar a relacdo de sentido entre os discursos trazidos acima e seus interlocutores. E

tudo isso pensando também a relacdo de forcas, onde “o lugar a partir do qual fala o
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sujeito € constitutivo do que ele diz”. Sendo assim, sera necessario pensar qual ¢ contexto
e as relagdes de forca nesse momento estudado, quem sdo esses jornalistas e quais séo
seus objetivos, quem sdo esses sambistas e quais sdo suas ambic¢des, aléem de como essas
relacGes produzem sentidos atraves dos discursos (Ibidem, p.39).

Algo que também é fundamental na nossa pesquisa € a questdo da formacéo
imaginéria. Segundo Orlandi, “ndo sdo os sujeitos fisicos nem os seus lugares empiricos
como tal, isto €, como estdo inscritos na sociedade, e que poderiam ser sociologicamente
descritos, que funcionam no discurso, mas suas imagens que resultam de projegdes”. Ou
seja, ha algo que funciona, de maneira subconsciente ou nao, nessas projecoes, e que é
fundamental compreender na Andlise de Discurso, ja que “o imaginario faz
necessariamente parte do funcionamento da linguagem. Ele ¢ eficaz. Ele ndo ‘brota’ do
nada: assenta-se no modo como as relagdes sociais se inscrevem na historia e sdo regidas,
em uma sociedade como a nossa por relagdes de poder” (Ibidem, p.40-42).

Por fim, para compreendermos e utilizarmos a Andlise de Discurso, hd um
conceito importante de ser entendido, o de ideologia. Fundamentada numa leitura
althusseriana*®, Orlandi entende a ideologia como “mecanismo estruturante do processo
de significa¢do”. As palavras ndo estdo ligadas as coisas de maneira imediatista e direta,
segundo a autora, € justamente a ideologia “que torna possivel a relagdo palavra/coisa”
(Ibidem, p.95-96). Sendo assim, a ideologia, em outras palavras, seria responsavel por
colocar “o homem na relagdo imaginaria com suas condigdes materiais de existéncia”
(Ibidem, p.46). Seria a ideologia aquela responsavel por dar sustentacdo tedrica as
formacGes imaginarias. E € no discurso que a ideologia apresenta sua forma material,
passivel de alterar concretamente determinadas realidades. Ainda pensando em ideologia,
Eni Orlandi utiliza como referencial tedrico, para além de Louis Althusser, 0 também
francés Michael Pécheux. Segundo este autor, ndo existe discurso sem sujeito e ndo ha
sujeito sem ideologia. Sendo assim, “o individuo ¢ interpelado em sujeito pela ideologia”
(Ibidem, p.17).

Tentarei simplificar aquilo elaborado por Eni Orlandi. Existimos enquanto
individuos, essa é a menor célula possivel no organograma social. O que a ideologia faz
é, através da linguagem, tornar o individuo um sujeito ao inclui-lo num todo social. E
através da ideologia que significamos as coisas, ou seja, seus significados nao existem a

priori, eles existem porque, ao nos relacionarmos, damos sentido a essas coisas, colamos

40 ALTHUSSER, Louis. Ideologia e aparelhos ideoldgicos do Estado. Lisboa: Editora Presenca, 1970.
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um significado a elas. Essa cola chama-se ideologia. E € através dos discursos que
podemos compreender como essas coisas significam, ao mesmo tempo que 0s proprios
discursos retomam e ressignificam determinadas coisas. E desta forma, nessa relagio
dialética, que o discurso se materializa, torna-se concreto e altera a realidade.

Desta maneira, a ideologia nos interpela enquanto individuos, nos assujeitando,
dentro de regras especificas — relacdes de sentido, de forcas, formagdes imaginarias,
interdiscursos —, para que possamos dialogar, viver e produzir sentido em sociedade. E o
produto dessa relacdo individuo-ideologia-sujeito é o discurso. E justamente por isso que
€ necessario, para analisarmos um discurso, compreendermos o contexto no qual ele esta
inserido, pois é através do modo relacional como vivemos que produzimos sentido. E no
momento em que somos “abordados”, enquanto individuos isolados, pela ideologia, que
nos tornamos sujeitos e produzimos discurso, que seria a materializacdo de uma ou mais
ideologia(s).

E justamente por isso que a Analise de Discurso nos serve para compreender
“como” o discurso significa, e ndo “o que” ele significa. A diferenga resume-se da
seguinte maneira: na expectativa de compreender “o que” ele significa, ndo o tomamos
de maneira relacional, fazemos uma andlise de contetdo, de um texto, a menor unidade
de andlise nesse caso. O que analisamos entdo é o seu intradiscurso (Ibidem, p.30-34).
Mas, ao analisarmos de maneira relacional, outras variaveis vao surgir: a primeira, € a
mais importante, € que esse discurso vai ter uma significacdo social que pode, ou néo,
fugir aquilo que o autor tinha como objetivo. Por isso € preciso entender “como” o
discurso produz sentido. E justamente ai que quero me debrucar para tentar elucidar as
questdes ja postas: “como” o samba significava.

E dai derivam varias perguntas: que lugar ocupava o samba (e aqui a
ambuiguidade é proposital, enquanto lugar sociolégico e lugar geogréafico), quem eram
os sambistas, como ele se relacionava com outros géneros musicais? E para a tentativa de
compreender o samba através de uma perspectiva relacional que a Analise de Discurso

me instrumentaliza.

2.4 Memoria discursiva e intertexto: é hora de contextualizar e pensar formacéao
imaginaria

A parte fundamental para que possamos prosseguir e entender aquilo que os

jornalistas do O Paiz, A Noite e Gazeta de Noticias falavam é contextualizar o samba, 0s

Oito Batutas e tudo aquilo que pairava sobre eles. Ou melhor, 0 que os interpelava
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enquanto individuos e os assujeitava. Somente assim poderemos elucidar as questdes
propostas até aqui.

Estamos falando de um contexto de significativas mudancas no cendrio brasileiro:
em primeiro lugar, da passagem da mao-de-obra escravizada para a livre, com a Aboli¢céo
da Escraviddo em 1888; em segundo lugar, da passagem do Império para a Republica, no
ano seguinte. Os dois processos ocupam um local privilegiado no pano de fundo histérico
analisado, pois, em maior ou menor grau, tém impacto em diversas areas: na economia,
na politica, na geografia, na cultura, no imaginario. Ambos sao constitutivos daquilo que
entendemos como formacdo nacional brasileira. Essas passagens ocorrem de certa
maneira de forma simulténea, e tém um didlogo bastante peculiar entre si. Exatamente
por isso merecem destaque nesta pesquisa. Pensemos na questao escravista.

Ha uma quantidade bastante farta de pesquisas — na Historia, na Sociologia, na
Antropologia, dentre outras areas — que ja versa sobre a questdo escravista. Retomaremos
algumas destas pesquisas ao longo do estudo aqui realizado. Comecemos pelo inicio, o
que representou 0 processo de desterro forcado de pessoas, de carne e 0SS0, COm Seus
sonhos, seus planejamentos, suas familias, suas religides e religiosidades, suas culturas,
de seus lares, a travessia e a chegada num continente completamente novo, de cenario
hostil e de negagéo de sua humanidade, processo basilar na constituicdo do escravismo
brasileiro. Uma das descri¢des mais diretas que eu ja li desse processo € a seguinte:

O Atlantico é uma gigantesca encruzilhada. Por ela atravessaram
sabedorias de outras terras que vieram imantadas nos corpos, suportes
de memorias e de experiéncias maltiplas que langadas na via do ndo
retorno, da desterritorializagdo e do despedacamento cognitivo e
identitario, reconstruiram-se no préprio curso, no transe, reinventando
a si e ao mundo (SIMAS; RUFINO, 2018, p.11).

E dentro dessa travessia transatlantica que vem o germe fundacional do samba,
imantado em corpos, fundado em ancestralidade e lancado ao despedacamento cognitivo.
Neste momento, ndo buscarei entender o impacto econdmico do escravismo e sua relacao
com o samba. O que é valido nesse momento é a construgdo de uma formagéo imaginaria
que vai permear todo o interdiscurso, que vai formar toda uma ideologia, que vai colar
significados as coisas, e que serd a base de sustentacdo para os criticos do samba, como
vimos acima, por ser o ritmo e toda sua cultura uma coisa preta, pois essas culturas deitam
profundas raizes numa ancestralidade africana, no poder dos batuques e na religiosidade.

Essa formacdo imaginaria — como a ideia de um processo civilizatorio que poe

como inferior o ser ndo-branco, assim como sua cultura propria — tem uma raiz bastante
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solida naquilo que se convencionou chamar de “modernidade”. Entdo, surge uma
pergunta mais que valida: o que seria essa modernidade?

Hé algo que une alguns autores que versam sobre a modernidade: a ideia de que
esse fenbmeno tem seu inicio numa construcdo europeia que se inicia por volta dos
séculos XIV e XV, especialmente com o contexto das expedi¢cdes maritimas. Enrique
Dussel (2005) busca demonstrar como a ideia da Europa como berco da civilizacéo
moderna ¢ um mito fundacional da concep¢do de modernidade. O autor afirma que “a
diacronia unilinear Grécia-Roma-Europa é um invento ideolégico de fins do século XVI1I
romantico aleméo”, e que, na verdade, a Europa Moderna como conhecemos ¢ fruto de
uma série de influéncias fenicias, semitas, egipcias, dos Povos do Norte, que vai dar
origem ao mundo helénico, que de fato influenciara na formagdo da Europa Moderna,
mas ndo sem antes sofrer influéncia direta do mundo arabe-muculmano e judeu, desde o
século VIII. “A Europa Latina do século XV estava “sitiada pelo mundo mugulmano” e
até aquele momento era “periférica e secundaria no extremo ocidente do continente euro-
afro-asiatico” (DUSSEL, 2005, p.24-26).

Dussel vai propor duas possibilidades de se entender a modernidade. A primeira
possibilidade entende a modernidade como algo “eurocéntrico, provinciano, regional”.
Este conceito dataria do século X VIII, ¢ entende a modernidade como “uma emancipacao,
uma ‘saida’ da imaturidade por um esforco da razdo como processo critico, que
proporciona a humanidade um novo desenvolvimento do ser humano”. O autor entdo vai
discordar dessa possibilidade e entender a modernidade a partir de outro prisma, abrindo
uma nova interpretacdo para o conceito. Nesse caso, “consistiria em definir como
determinagdo fundamental do mundo moderno” elementos dessa Europa construida
ideologica e materialmente, como “seus Estados, exércitos, economia, filosofia, etc”.
Estes acabaram por ser considerados como o “centro da Histéria Mundial”. E no advento
da expansao maritima — com a chegada dos europeus tanto ao extremo oriente quanto as
Ameéricas — que se pode falar de um novo desenho global, onde, partindo das vantagens
comparativas da colonizacdo, a Europa vai assumir um papel de destaque tornando o
planeta “o ‘lugar’ de ‘uma s6’ Historia Mundial” (Ibidem, p.27).

Outro autor que trabalha a ideia de “modernidade” ¢ Walter Mignolo, que pensara
tal processo iniciando-se no século X1V e percorrendo os séculos até a atualidade. Para o
autor, os acontecimentos contidos nesses anos resultam de uma colonizagdo dupla: do
tempo e do espaco. A do tempo “foi criada pela inveng@o renascentista da Idade Média,

e a colonizacao do espaco foi criada pela colonizagdo e conquista do Novo Mundo”, que
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também colocaria a Europa como centro de uma Historia Mundial (MIGNOLO, 2017,
p.4). Segundo Mignolo, o desdobramento desse processo de transformacéo do século XVI
no Atléntico,

gue conectou iniciativas europeias, escravizou africanos, desmontou
civilizagdes (a Tawantinsuyu e a Anahuac, e a ja decadente Maia) e
envolveu o genocidio em Ayiti (que Colombo havia batizado de
Hispaniola em 1492) — foi a emergéncia de uma estrutura de controle e
administracdo de autoridade, economia, subjetividade e normas e
relacbes de género e sexo, que eram conduzidas pelos europeus
(atlanticos) ocidentais (a peninsula ibérica, Holanda, Franca e
Inglaterra) tanto nos seus conflitos internos como na sua exploracao do
trabalho e expropriacdo de terras (Ibidem, p.4-5).

E desse processo que emerge algo que ele chama, fundamentado em Anibal
Quijano, de “matriz colonial de poder”. E ¢ através desta matriz que “os atores e as
instituicdes que construiam 0 jogo [no caso 0s europeus] também estabeleciam suas
regras, sobre as quais as lutas para o poder decisério se desdobrariam. Os africanos e 0s
indigenas estavam excluidos desse processo” (Ibidem, p.5). A modernidade entdo nédo é
“um periodo histérico do qual ndo podemos escapar”, mas sim uma “narrativa (...) de um
periodo histérico escrito por aqueles que perceberam que eles eram o0s reais
protagonistas”. Foi entdo neste periodo e processo histdrico que os europeus
“espalha[r]am a visdo herdica e triunfante da historia que eles estavam ajudando a
construir” (MIGNOLO, 2008, p.316).

A narrativa histdrica triunfalista partindo da Europa possibilitou a construcao de
determinados modelos que passaram a ser entendidos e impostos como universais, Como
a razdo moderna cientifica, que tem sua construcao a partir principalmente do século XVI,
mas também um arquétipo de humano, padrdo que vai partir do homem, e aqui o0 género
¢ importante, branco, europeu e cristdo. A construcdo desses arquétipos vai permitir,
através da expressao da matriz colonial de poder, a exclusdo de saberes e culturas, e em
ultima instancia de figuras fisicas que ndo se adequassem a esses padrdes, seja no mundo
andino, nos reinos do Monomotapa e Daomé, na Africa, ou entre 0s mongois, na Asia.
Este lado da supressdo, excluséo e eliminacdo, simbdlica e fisica, de corpos coloniais,
segundo Mignolo, seria o “lado constitutivo e mais escuro” da modernidade. H4, entao,
uma relagdo ontoldgica entre modernidade e colonialidade, fazendo com que um néo
possa ser pensado sem o outro (Ibidem, p.2).

Pensando sobre esse modelo de racionalidade entendido como universal,
Boaventura Sousa Santos (1988) demonstra que ele foi construido a partir da revolugéo

cientifica do século XVI, na Europa, no campo das ciéncias naturais, e somente no século
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XIX expandiu-se para as ciéncias sociais. E neste momento que podemos falar de um
“modelo global de racionalidade cientifica” que tem suas premissas fundadas naquilo que
se convencionou chamar de modernidade (SOUSA SANTOS, 1988, p.48). E justamente
neste contexto que o pensamento ocidental separa a natureza e o ser humano.

Esse conceito ocidental de natureza e a razdo moderna inclusa nele emergem como
um fim dentro de um contexto mais especifico. Segundo Sousa Santos:

O determinismo mecanicista € o horizonte certo de uma forma de
conhecimento que se pretende utilitario e funcional, reconhecido menos
pela capacidade de compreender profundamente o real do que pela
capacidade de o dominar e transformar. No plano social, é esse também
0 horizonte cognitivo mais adequado aos interesses da burguesia
ascendente que via na sociedade em que comegava a dominar o estadio
final da evolugcdo da humanidade (o estado positivo de Comte; a
sociedade industrial de Spencer; a solidariedade orgéanica de
Durkheim). Dai que o prestigio de Newton e das leis simples a que
reduzia toda a complexidade da ordem cdsmica tenham convertido a
ciéncia moderna no modelo de racionalidade hegeménica que a pouco
e pouco transbordou do estudo da natureza para o estudo da sociedade
(Ibidem, p.51).

Esse processo pelo qual a ciéncia moderna europeia torna-se hegemonica é
fundamental para compreender a modernidade: ndo é possivel explicar a construgdo de
um estereotipo especifico — 0 homem branco europeu e cristdo — como 0 modelo ideal,
sem compreender esse processo. Parte fundante da modernidade, para Mignolo, é a
colonialidade e sua matriz colonial de poder, que traz consigo um padrdo filoséfico e
epistemoldgico de pensamento fundado na filosofia e teologia europeias. No caso da
filosofia, a grega (e nesse sentido, uma filosofia grega fundada no mito de que ela é pura,
sem a influéncia de filosofias de outras localidades, como a egipcia, por exemplo), e da
teologia, a cristd e suas variacOes. Para além da teologia e da filosofia, esse padrdo
moderno também traz consigo um modelo de sexualidade, de cosmoviséo e de linguagem,
dentro dos idiomas centrais para esse processo, aqueles derivados do germanico, do latim
e do anglo-saxdo, que determinardo um comportamento — e uma humanidade — padréo a
serem seguidos. Conforme a ciéncia moderna vai se tornando hegemonica, a afirmagéo
do estereotipo descrito acima vai tomando um carater de verdade cientifica universal,
respaldando a exclusao daquilo que extrapola seus limites. Sendo assim, foi a partir deste
constructo que “raciocinios similares da Africa e da populagio indigena do Novo Mundo”
foram mutilados e silenciados. Esse ponto é fundamental, porque ao negar essas formas
de pensar, de enxergar e de vivenciar o mundo de povos africanos e amerindios, dentre

outros, a matriz colonial de poder nega também o ser humano que tem estas formas como

38



base. Isso estd ligado a “expansao imperial/colonial, aos fundamentos do capitalismo e
da modernidade ocidental” (MIGNOLO, 2008, p.298).

E nesse processo de significagdes, de construcdo da modernidade e também de um
sujeito universal, que serd o polo positivo da equacdo, que surge seu par dialético, o
“outro”. Esse “outro” ¢ fruto daquilo que Mignolo chamou de “diferenga colonial”
(MIGNOLO, 2003). Mais do que pensar a alteridade entre dois sujeitos abstratos, essa
relacdo € fruto de um cenério e de um contexto muito especifico, que é a situacao colonial.
N&o se trata de pensar a alteridade entre um sujeito inglés e um francés, nos séculos XVI
e XVII. O que estd em questdo € a diferenca que nasce de uma situacdo e de uma relagéo
colonial, dentro da construcdo daquilo que chamamos de modernidade, e que tem seu par
dialético negativo, a colonialidade. Essa relacdo da diferenca colonial se dard numa
assimetria ainda mais profunda, porque o polo oposto ao “outro” é a construgdo de um
sujeito que se pretende universal. Segundo Silvio Almeida,

0 contexto da expansd@o comercial burguesa e da cultura renascentista
abriu as portas para a construcdo do moderno ideério filoséfico que
mais tarde transformaria o europeu no homem universal (atentar ao
género aqui é importante) e todos 0s povos e culturas ndo condizentes
com os sistemas culturais europeus em variagdes menos evoluidas
(ALMEIDA, 2019, p.14).

E a partir destas bases conceituais, fundadas na razio moderna e na colocagio do
homem branco europeu e cristdo como sujeito universal, que sdo criados modelos e
teorias de classificagdo que vao negar, em maior ou menor grau, a humanidade de
determinadas pessoas e suas respectivas culturas. “Surge entdo a distingdo filosofica-
antropoldgica entre civilizado e selvagem, que no século seguinte daria lugar para o
distico civilizado e primitivo” (Ibidem, p.14, grifos do autor).

E importante nos aprofundarmos na questio da modernidade e da constituigéo de
um homem universal, porque ela vai permear muito fortemente a construcdo do
imaginario coletivo colonial, extrapolando para o contexto pds-colonial e também para o
de pds-abolicdo, nas Américas, inserindo o Brasil nesse intrincado debate. E vai ser esse
imaginério coletivo que transbordara nos discursos dos jornalistas citados mais acima,
dentre outros que ainda chegardo para nossa conversa. Vai ser esse imaginario coletivo —
portanto, algumas ideologias — que ira assujeitar nossos interlocutores na producéo do
discurso estudado, seja na defesa do samba, seja no seu ataque.

Outros autores também buscaram analisar a produ¢do e a criagdo do “outro”
dentro dessa relacdo colonial, especialmente partindo de um debate sobre questdes

raciais, como € o caso do martinicano Frantz Fanon. Em “Pele Negra, Mascaras Brancas”
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(2008), publicado em 1952, o autor faz uma extensa analise, partindo da psicanélise e do
marxismo, para tentar compreender determinados comportamentos presentes na relacdo
entre 0 martinicano (colonizado) e o francés (o colonizador), mas que podem ser
ampliados na tentativa de compreender a relacéo entre o ser colonizado e seu colonizador
em outros contextos coloniais. Partindo da questéo racial, Fanon discorre mais sobre esses
pares conceituais.

Logo no inicio de sua obra, o martinicano aponta uma constatagéo que € bastante
dura: “o negro ndo é um homem”, o negro habita “uma zona de ndo-ser, uma regido
extremamente estéril e arida” (FANON, 2008, p.26). O autor percorre diferentes areas,
sempre com o olhar psicanalitico de um homem martinicano e negro, para discorrer sobre
sua dura sentenca. Segundo Fanon, “‘em toda sociedade, em toda coletividade, existe, deve
existir um canal, uma porta de saida, através da qual as energias acumuladas, sob forma
de agressividade, possam ser liberadas” (Ibidem, p.130-131). Analisando o caso colonial
francés, quem ocupa esse papel de bode expiatdrio no imaginério coletivo € justamente
uma representagdo racializada e racista do negro, como o “outro”, aquele que ndo se
enquadraria no entendimento da modernidade ¢ do “eu” universal — 0 homem branco
europeu. Muito embora Fanon esteja falando sobre a Martinica, territorio caribenho que
até os dias de hoje é um departamento ultramarino francés, as implica¢des de seus estudos
— a tentativa de compreender as psicopatologias causadas pela subalternizacdo do ser
negro — podem ser estendidas ao caso brasileiro. Como fruto do processo colonial
portugués, sustento aqui que o ser negro no Brasil, assim como na Martinica, assume o
papel de bode expiatdrio, a saida para a qual serdo direcionadas as energias a serem
liberadas, resultado de um processo escravista e civilizatorio.

Houve um esforco coletivo dos colonizadores em criar estere6tipos nos quais tudo
aquilo que fosse negro fosse também inferiorizado, desde a prépria existéncia fisica do
negro, até sua cultura, sua religiosidade, seu ethos. Tudo fundamentado na concep¢éo de
modernidade, na centralidade europeia € no “eu” universal, que produziram a diferenca
colonial, e que foram sustentados violentamente pela matriz colonial de poder. Ao longo
da modernidade essa matriz determinou o estilo de vida, comportamento, religido e
cultura padrdes das sociedades coloniais. A construgdo da modernidade do homem branco
europeu e cristdo como o esteredtipo, como a figura universal, implicou em seu par
dialético negativo: a figura colonizada, n&o-cristd, incivilizada, primitiva e barbara, que

no caso colonial analisado é o negro. E o bode-expiatério do qual nos fala Fanon:
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O preto é um animal, o preto é ruim, o preto é malvado, o preto é feio;
olhe, um preto! Faz frio, o preto treme, o preto treme porgue sente frio,
0 menino treme porque tem medo do preto, o preto treme de frio, um
frio que morde 0s 0ssos, 0 menino bonito treme porque pensa que o
preto treme de raiva, 0 menino branco se joga nos bragos da mae:
mamae, o preto vai me comer! (Ibidem, p.106-107).

E no processo de desumanizacéo do negro, ja que segundo Fanon o negro ndo é
um homem no sentido ontoldgico, fruto das politicas coloniais escravistas, que o samba,
como cultura negra originada no batuque e na religiosidade, como veremos, sera langado
ao despedacamento cognitivo, como apontaram Luis Antdnio Simas e Luiz Rufino
(SIMAS; RUFINO, 2018, p.11).

Essa construcdo do polo dialético negatividade/positividade, onde o negro ocupa
a primeira posicgao e o branco a segunda, na década de 1870 sera revestida de um caréater
cientificista, balizado pelo discurso da razdo moderna. O “despedacamento cognitivo”, a
negativa da humanidade do negro, passa entdo a ter status de verdade cientifica, e servira
de norte para uma série de debates e politicas publicas no Brasil, de maneira clara ou
subjetiva. Segundo Lilia Schwarcz, é nessa década de 1870 que entra nos discursos, no
cotidiano, nos debates, assumindo materialidade, no Brasil, um “novo ideario positivo-
evolucionista™:

O que se pode dizer é que as elites intelectuais locais ndo sé
consumiram esse tipo de literatura, como a adotaram de forma original.
Diferentes eram os modelos, diversas eram as decorréncias teéricas. Em
meio a um contexto caracterizado pelo enfraguecimento e final da
escraviddo, e pela realizagdo de um novo projeto politico para o pais, as
teorias raciais se apresentavam enquanto modelo teérico viavel na
justificacdo do complicado jogo de interesses que se montava. Para
além dos problemas mais prementes relativos a substitui¢do da mao-de-
obra ou mesmo a conservagao de uma hierarquia social bastante rigida,
parecia ser preciso estabelecer critérios diferenciados de cidadania. E
nesse sentido que o tema racial, apesar de suas implicacGes negativas,
se transforma em um novo argumento de sucesso, para O
estabelecimento das diferencas sociais (SCHWARCZ, 1993, paginacéo
irregular)

Um dos grandes expoentes europeus dessa teoria € o francés Joseph Arthur de
Gobineau. A tese deste autor era de que a mistura racial levava a degeneragéo e ao ocaso
de uma civilizagdo, e “esse fato se dava porque uma raga originalmente pura ao misturar-
se com outras se tornava degenerada, perdia as suas qualidades essenciais, levando essa
civilizagdo ao declinio” (SANTOS DE SOUSA, 2013, p.23).

E assim voltamos ao par positividade/negatividade dentro do pensamento de

Gobineau, onde “a raca branca possuia originalmente o monopdlio da beleza, da
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inteligéncia e da for¢a”; em contrapartida, os povos amarelos e negros seriam “atingidos
pela impoténcia e indbeis para vencer as repugnancias naturais que o homem como animal
tem ao cruzamento” (MUNANGA, 1999, p. 43-44). Muito se fala acima dos povos
amarelos e negros, mas € necessario destacar que a humanidade serd negada também aos
povos nativos americanos, dentro da teoria de Gobineau.

Entretanto, o pensamento do francés é permeado por algumas controvérsias. Por
exemplo, 0 mesmo cruzamento que levaria determinada civilizagdo ao ocaso era tido
como necessario para que ela se estabelecesse como civilizagdo, algo paradoxal.
Gobineau determina um ténue limite entre ambos os casos: “Um cruzamento, pelo menos,
é absolutamente indispensavel; um segundo cruzamento sera provavelmente nocivo,
enquanto o terceiro levara infalivelmente a ruina da civilizagdo ¢ do povo criador”
(Ibidem, p.47). Talvez o francés de Barbacena, mencionado no inicio deste capitulo,
tivesse bastante predilecédo pelo francés Gobineau...

Outro campo fundamental para a compreensdo do racismo revestido de teoria
cientifica é a antropologia criminal, que chega ao Brasil através de teorias como a de
Gobineau, por volta da década de 1870. Cesare Lombroso** “argumentava ser a
criminalidade um fenémeno fisico e hereditario (Lombroso, 1876:45)” (SCHWARCZ,
1993), sendo possivel estabelecer o qudo suscetivel alguém seria de cometer um crime
através de medigOes e tragos corporais*?. O pensamento de Lombroso foi fundamental
nas recém-nascidas ciéncias da frenologia, antropometria e craniologia técnica. Néo é
preciso dizer que, tal qual Gobineau, Lombroso também sustentava suas classificacfes

colocando no ponto maximo da cadeia evolutiva 0 homem branco europeu, e em seu

41 Césare Lombroso nasceu em 1825 na cidade italiana de Verona, e formou-se em medicina no ano de
1858, especializando-se em psiquiatria. E considerado o fundador da Antropologia Criminal, inspirada nos
ideais positivistas de Comte, localizando-se num positivismo evolucionista, marcado pelas ideias de
Charles Darwin, juncdo que gerou a Escola Positiva de Direito Penal. Defendia que “o criminoso ¢é
geneticamente determinado para o mal, por razdes congénitas”, que ha uma predisposi¢do a criminalidade
baseada em “caracteres fisicos e fisiologicos, como o tamanho da mandibula, a conformagio do cérebro, a
estrutura 0ssea e a hereditariedade biologica, referida como atavismo”. Suas ideias, apesar de aceitas em
determinados contextos, comecam a sofrer criticas jA na primeira metade do século XX. Entretanto,
deitaram raizes tdo profundas que, de maneira mais indireta, até os dias de hoje ainda é possivel notar sua
influéncia. Faleceu em Turim, na Italia, em 1903. Ver mais em: LOMBROSO, Césare. O Homem
Delinquente. S&o Paulo: icone Editora, 2013.

42 “Q crime, conclui Lombroso, esta associado aos grupos de pessoas consideradas atavicas, isto ¢, menos
evoluidas. Por povo evoluido, evidentemente, entende-se o povo civilizado europeu. Entre as caracteristicas
atdvicas, merecem especial destaque aquelas associadas a ‘racas’, que explicariam a presenga de
determinadas caracteristicas (LOMBROSO, 1876, p.200). Os crimes mais horrendos, afirma Lombroso,
decorrem dos instintos animalescos que, em determinadas condices fisiologicas, ressurgem no que ele
chama de ‘regressao atavica’ (LOMBROSO, 1876, p.201-202)” (ROORDA, 2017, p.12).
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extremo oposto amarelos, negros e mesticos, que seriam mais suscetiveis de cometerem
crimes.

A chegada e acolhida das teses descritas acima, por determinados setores da
sociedade brasileira, ndo podem ser deixadas de lado numa analise sobre o contexto
brasileiro do final do século XIX e inicio do XX. Alguns autores de renome na época
discutiram a validade e a aceitacdo dessas teses no que dizia respeito a constituicdo da
identidade nacional e a construcdo de um horizonte para o Brasil. Autores como Euclides
da Cunha, Manuel Bonfim, Nina Rodrigues, Silvio Romero, Alberto Torres, dentre
outros, debatiam sobre as questdes raciais brasileiras, acolhendo ou negando, em maior
ou menor medida, os designios expostos por Gobineau, Lombroso e outros autores que
tentavam fundamentar cientificamente o racismo. Segundo Kabengele Munanga, o que
estava em jogo dentro desse debate “era fundamentalmente a questdo de saber como
transformar essa pluralidade de racas e mesclas, de culturas e valores civilizatorios téo
diferentes, de identidades tdo diversas, numa Unica coletividade de cidaddos, numa s
nacdo ¢ num s6 povo” (MUNANGA, 1999, p.52), no caso, a na¢do e o povo brasileiros.

Um exemplo frutifero para pensarmos a ordem discursiva na qual se inserem 0s
recortes de jornal trazidos anteriormente é o debate entre Silvio Romero e Nina
Rodrigues, dois homens do fim do século XIX e inicio do XX que versam sobre 0s
horizontes do Brasil, tendo como ponto de partida as teorias racistas.

Silvio Romero, um advogado que escrevia sobre critica literaria, publicou, em
1888, a primeira edi¢do do seu mais famoso livro “Historia da Literatura Brasileira”*3.
Nesta obra, o autor teceu suas consideracdes sobre o que ele acreditava ser ideal para o
futuro brasileiro: miscigenagdo, com vias de embranquecimento. Sabendo das
contradicbes da teoria de Gobineau, que associava a miscigenacdo ao ocaso da
civilizacdo, mas também defendia que ela era necessaria, o autor brasileiro, imerso no
contexto de um pais que tomava novos rumos, defendeu a possibilidade da miscigenacao,
alegando que era justamente essa mescla racial que possibilitava ao Brasil ser um pais
diferente dos demais. Romero “acreditava no nascimento de um povo tipicamente
brasileiro que resultaria da mesticagem entre essas trés racas [branca, negra e india] e cujo
processo de formagao estava ainda em curso”. No entanto, desse processo de mestigagem

resultaria a “dissolucao da diversidade racial e cultural e a homogeneizacao da sociedade

4 ROMERQO, Silvio. Historia da Litteratura Brasileira. Rio de Janeiro: Editora Garnier, 1888.
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brasileira, dar-se-ia a predominancia biologica e cultural branca e o desaparecimento dos
elementos ndo brancos” (Ibidem, p.52).

J& Nina Rodrigues era mais pessimista que Romero, acreditava que a
miscigenacdo era um caminho que certamente nos levaria a um fracasso civilizacional,
tal qual defendia Gobineau. Ele conferiu as racgas “o estatuto de realidades estanques,
defendeu que toda mistura de espécies seria sindbnimo de degeneracdo. (...) Para Nina
éramos diferentes e essa diferenca deveria ser levada a sério” (SCHWARCZ, 2009, p.93).
Assumindo essa atitude bastante pessimista, Rodrigues entdo fazia suas proposicoes: a
criacdo de uma figura juridica especifica, a de sujeitos com uma responsabilidade penal
atenuada. Bebendo — na verdade, embriagando-se — da teoria de Lombroso, o autor
acreditava na maior propensdo de negros e mesticos a cometerem crimes, e com essa
figura juridica seria possivel gerir as desigualdades raciais brasileiras.

As caracteristicas raciais inatas afetam o comportamento social e
deveriam, por isso, ser levadas em conta pelos legisladores e
autoridades policiais. Consequentemente aos negros e aos indios
deveria ser atribuida uma responsabilidade penal atenuada e aplicado
um codigo penal diferente daquele da raga branca superior (...) Nina vai
operar uma classificacdo, dividindo todos os mesticos em trés
categorias: 0 mestico tipo superior, inteiramente responsavel; o mestico
degenerado, parcial e totalmente irresponsavel; o mestico instavel, igual
ao negro e ao indio, a quem se poderia atribuir apenas responsabilidade
atenuada (MUNANGA, 1999, p.56).

Outro autor que se insere na ordem do discurso racial € Euclides da Cunha, através
de seu trabalho mais conhecido, o livro “Os Sertdes”**. Para o autor, “o mestico, traco de
unido entre racas, € quase sempre um desequilibrado, um decaido, sem a energia fisica
dos ascendentes selvagens e sem a atitude intelectual dos ancestrais superiores”, €
tenderia a ser instavel e a regredir as suas matrizes originais. Muito embora o autor
também defina o portugués como fruto da mesticagem e, portanto, ja degenerado, tendo
em vista sua ascendéncia moura, ele entende que, na composicao racial brasileira, o
ibérico seria o ser superior na hierarquia, o lado positivo da equacdo. Sobre o elemento
indigena nativo, “ele ressaltava que ndo tinha a capacidade de se afeigoar as simples
concepgdes de um mundo mental superior. Quanto ao africano, ndo ha esforgos que
consigam aproxima-lo sequer do nivel intelectual do indo-europeu” (Ibidem, p.57-59).

Entretanto, havia autores que, ao refletirem sobre o horizonte brasileiro, ndo se
filiavam a uma mesma corrente que Nina Rodrigues, Silvio Romero e Euclides da Cunha,

gue pensavam que os problemas nacionais advinham justamente do problema racial.

4 CUNHA, Euclides. Os sertdes. Sao Paulo: Principis, 2020.
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Podemos elencar Manuel Bonfim e Alberto Torres como dissidentes dessa problematica
racial. O primeiro, em sua obra “A América Latina: males de origem”*®, publicado em
1905, se dispds a fazer um “esforco notdvel de ruptura com os paradigmas
sociodeterministas”. Ele afirmava que “seriam outros, e ndo a composi¢ao racial da sua
populacdo, os problemas que assolavam a sociedade brasileira, e dentre eles nenhum
outro tdo grave como o analfabetismo” (BOTELHO, 2009, p.120). Junto de Bonfim,
soma-se Alberto Torres como um dissidente da leitura determinista e racial. Ele ndo
acreditava que a diversidade racial fosse um problema nacional, que fazia do Brasil um
pais atrasado; o problema residia, entdo, “na inadequagédo entre a realidade do pais ¢ as
instituicdes tomadas de empréstimo das nacGes antigas, 0 que resulta na alienacdo da
realidade nacional” (MUNANGA, 1999, p.61).

Até aqui esbocei parte do contexto ideologico no qual os jornalistas, os Oito
Batutas e os demais sambistas se inseriam. Falta agora contextualizar todo esse discurso
dentro de dois processos mais amplos: a passagem da ordem escravista, e tudo aquilo que
ela abarcava, para uma ordem capitalista, com a aboli¢do da escraviddo em 1888 e o
espraiamento do uso da méao-de-obra livre. Outra passagem que ocorre nesse momento é
a do Império para a Republica, em 1889, que altera significativamente o funcionamento
do Estado brasileiro, tornando necessario criar novas balizas de funcionamento. Ambos
0s processos envolvem bastante didlogo, tanto entre si como com toda a formacao,
imaginacdo e representacdo de sujeitos nacionais, como vimos até agora. Veremos que
um dos temas de maior destaque nas preocupacdes das elites dirigentes era justamente o
papel que seria desempenhado pelos negros dentro da formacdo social republicana

brasileira.

2.5 Vao-se os anéis e ficam os dedos: processos de modernizacéo conservadora no
Brasil

Afirmei anteriormente que me propunha a trabalhar a partir da Analise do
Discurso, e discorri sobre alguns elementos centrais desse método, como a formagéao
imaginaria de sujeitos e o interdiscurso. Até o momento, tentei apresentar a ordem
discursiva na qual os discursos sobre o samba e dos proprios sambistas estavam imersos.

Para finalizarmos este capitulo, nos resta compreender a relacéo de forcgas, entendendo a

4 BONFIM, Manoel. A América Latina: males de origem. Rio de Janeiro: Centro Eldestein de Pesquisas
Sociais, 2008.
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relacdo de sentidos produzida por esses discursos. Ao fim e ao cabo, buscar respostas para
a pergunta proposta: como o samba significava?

A relacdo de forcas se d& a partir de duas passagens que marcam o final do século
XIX e o inicio do XX: a do uso da mdo-de-obra escravizada para a livre — ou do
escravismo para o capitalismo — e também a passagem do Império para Republica. Ou
seja, dois marcos temporais e Seus respectivos processos, que precisam ser melhor
esmiugados para compreendermos sobre o que discursavam Benjamin Costallat, o francés
de Barbacena e os proprios sambistas. Comecemos falando sobre o escravismo, suas
questdes econdmicas e a transicdo para a ordem capitalista, preconizando a méo-de-obra
livre.

Mais acima expus a relacdo entre modernidade e colonialidade, como um par
conceitual, e como ela foi responsavel pela criacdo de um imaginario coletivo que, dentro
da ordem colonial, resultou naquilo que Mignolo chamou de “diferenca colonial”. E que,
dentro desse universo escravista brasileiro, o que estava em jogo, partindo da percepgéo
fanoniana, era a anulagdo da humanidade do escravizado africano e seus descendentes,
anulacdo essa que se estendia também, em maior ou menor grau, para a figura do nativo
americano que ja habitava tais terras. A diferenca colonial era a reproducdo de uma
relag@o entre o “eu” (europeu, branco, Cristdo, moderno) e o “outro” (nativo/africano ¢
descendentes, ndo-modernos, incivilizados) que sustentava ideologicamente o0 modo-de-
producdo presente no Brasil na época, o escravista-colonial (GORENDER, 2010).

Sustendo aqui que compreendo um modo-de-producdo como algo além da
maneira como uma sociedade produz. De fato, ele é a maneira como ela se organiza,
militar, econdmica, politica, religiosa, psicologicamente, incluindo a maneira como ela
justifica sua prépria existéncia. Mas mais do que isso, que o que se produziu na era das
conquistas e invasdes, com as expansdes maritimas, foi algo completamente novo, o
modo de producdo fundado numa relagdo colonial de subordinacdo a metrépole, onde a
figura do africano assumiu o posto principal ao longo da colonizacdo como a mao-de-
obra mais utilizada na sociedade, na forma de escravizado. Compreendo também que a
organizacao sociopolitica, econémica e também o imaginério coletivo no Brasil ttém como
base de justificacdo um discurso sobre a modernidade que vai permear a construgdo da
Ameérica colonial, e no caso aqui estudado, o Brasil, desde seu inicio até os dias de hoje,
em maior ou menor grau ao longo desses mais de 500 anos.

E foi partindo desse discurso sobre a modernidade, e seu par negativo, o da

colonialidade, que se fundamentou a excluséo de corpos, saberes, culturas, daqueles que
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orbitavam o par negativo, como os africanos e 0s nativos americanos, e Seus
descendentes, no contexto colonial e pos-colonial. A modernidade, inclusive, ontoldgica
e historicamente, so existe porque existe seu lado negativo, que € o da colonialidade, tal
qual afirma Mignolo. A estrutura escravista-colonial, e isso, obviamente, inclui a América
Portuguesa, tem como logica de justificagdo, em primeiro momento, um discurso
teologico cristdo, intrinsecamente ligado a matriz colonial de poder, que vai langar ao
despedacamento cognitivo uma série de saberes — africanos, mas também dos nativos —
que ndo cabiam dentro da l6gica da modernidade, sob esse viés. E esse discurso vai sendo
refinado ao longo dos séculos, especialmente com a consolidacdo da razdo moderna e as
tentativas de, cientificamente, comprovar a inferioridade dos povos negros africanos,
amerindios e asiaticos, como as teorias racistas dos anos de 1870.

Uma das maneiras de compreender a expressdo da matriz colonial de poder é o
uso dos pares conceituais civilizado/primitivo e civilizado/selvagem. Civilizado, nesse
sentido, vai representar o lado positivo, a modernidade stricto senso. Sendo assim,
primitivo e selvagem carregam o lado negativo da equacao, aquilo que é ndo-moderno, e,
portanto, precisa ser neutralizado, modificado ou completamente eliminado, pois
compromete a “civilizagao”, a vitéria do que seria “moderno”. As implicagdes da
tentativa de neutralizar o que ¢ “ndo-moderno” acabam por nao se restringir ao periodo
colonial, extrapolando para os periodos pés-colonial e pés-abolicdo. No caso brasileiro,
isso fica patente pela maneira como ocorrem as rupturas — tanto a Independéncia, em
1822, como também a Abolicdo da Escraviddo em 1888 e a Proclamacédo da Republica
em 1889. Esses momentos de ruptura podem ser entendidos pela otica da “modernizagao
conservadora” ou da “revolucdo passiva”, ou seja, foram processos liderados pelas classes
dominantes.

Ao fazer tal afirmacdo, ndo pretendo defender que os subalternos ndo participaram
de alguma maneira desses processos. No entanto, as vanguardas e liderancas envolvidas
nessas mudancas eram oriundas majoritariamente das classes dominantes, especialmente
ligadas a ordem escravocrata. Seriam entdo processos que poderiam ser caracterizados
pelo conceito gramsciano de “revolugdo passiva”, ou seja, processos nos quais hd uma
“auséncia de iniciativa popular” e onde o “progresso se verifica como reacao das classes
dominantes ao subversivismo esporadico e inorganico das massas populares com

‘restauracdes’ que acolham uma parte qualquer das exigéncias populares” (GRAMSCI
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APUD LIGUORI; VOZA, 2017, p.1383)%. Carlos Nelson Coutinho também defende o
uso do conceito para compreender uma série de processos historicos brasileiros,
afirmando que

ao inves de ser o resultado de movimentos populares, ou seja, de um
processo dirigido por uma burguesia revolucionéria que arrastasse
consigo as massas camponesas e o0s trabalhadores urbanos, a
transformacdo capitalista teve lugar gracas ao acordo entre as fracdes
das classes economicamente dominantes, com a exclusdo das forcas
populares e a utilizagdo permanente dos aparelhos repressivos e de
intervencdo econdmica do Estado. Nesse sentido, todas as opcdes
concretas enfrentadas pelo Brasil, direta ou indiretamente ligadas a
transicdo para o capitalismo (desde a Independéncia politica ao golpe
de 1964, passando pela Proclamacédo da Republica e pela Revolugédo de
1930), encontraram uma solucdo “pelo alto”, ou seja, elitista e
antipopular (COUTINHO, 1989, p.121).

Florestan Fernandes é outro autor que sustenta que processos de ruptura na historia
brasileira sdo levados a cabo por fragbes dominantes, fazendo com que as estruturas
anteriores sejam pouco modificadas, asseverando o carater conservador desses processos:

O ponto crucial da questdo, no que respeita a paises nos quais a
vanguarda interna da luta contra o colonialismo era recrutada nos
estratos mais privilegiados dos estamentos dominantes, vem a ser que
estes estamentos e suas elites ndo possuiam interesse algum em
revolucionar as estruturas sociais e econémicas vigentes — e, quanto as
estruturas  legais e  politicas, s6 queriam  modifica-las
revolucionariamente de forma localizada (FERNANDES, 2015, p.102-
103).

O autor levanta ainda duas questdes bastante pertinentes ao desenvolvimento do
nosso trabalho:

0 que entra no circuito da descolonizacdo quando ela é obra histérica
das elites econbmicas e militares dos estamentos dominantes? E o que
é condenado a ficar permanentemente fora da descolonizacéo para que
as classes burguesas emergentes possam controlar a mudanca social

46 Vale aqui uma breve explicagdo: tenho conhecimento de toda uma historiografia que apresenta uma série
de préticas cotidianas no seio popular que tinham como finalidade fazer ruir a ordem escravocrata, desde
rebelides até jornais abolicionistas, passando pela atuacéo de rabulas, como o famoso Luis Gama, e mesmo
escravizados que tinham como objetivo maior autonomia em suas préprias vidas. Entretanto, a despeito
dessas praticas, por que incluo a Aboligdo no bojo das “revolugdes passivas™? Acredito que 0 processo
legal para a consumacdo da Abolicdo de fato acolhia uma exigéncia que era popular, embora todo o
processo histérico, desde 1850, com a proibicdo final do trafico negreiro, até 1888, com o ponto final da
escraviddo, seja marcado também por um debate legislativo envolvendo representantes da elite
escravocrata, que tinha como objetivo dar um ordenamento legal para a passagem do escravismo para a
mao-de-obra livre, garantindo que, no p6s-abolicdo, houvesse diversas continuidades, apesar das rupturas.
Houve, de fato, uma mudanga significativa na maneira pela qual essa sociedade se reproduzia. Contudo, a
expectativa de controle social de corpos negros, ao fim e ao cabo a manutengdo, em nova roupagem, de
uma ordem senhorial e escravocrata, apresenta-se como marca significativa e profunda o suficiente para
que o processo de subalternizagdo do negro persista, mesmo apds 1888. Essa constru¢do argumentativa é o
foco central da pesquisa: ha, ao longo da Primeira Republica — e infelizmente até os dias de hoje —
contumazes persisténcias, que me fazem crer ser possivel entender a Abolicdo como um processo de
modernizacdo conservadora ou revolucéo passiva no sentido gramsciano do termo.
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progressiva e ndo arriscar tanto a sua supremacia social, quanto o seu
monopolio do poder politico? (Ibidem, p.97).

De certo, esse momento de passagem, no Brasil, do escravismo para o capitalismo
e da Monarquia a Republica, demonstra uma continuidade evidente: a permanéncia dos
negros e dos indigenas num lugar de subalternidade, seja do ponto de vista politico, seja
econémico. De maneira que os ideais de modernidade — especialmente aqueles ligados as
teses racistas apresentadas mais acima — sustentem o lugar de subalternidade desses
agentes historicos.

Na tentativa de compreender o samba enquanto cultura isso vai ficando patente:
ao fim e ao cabo, os ideais de modernidade sobre os quais versa Mignolo existem,
intrinsecamente, como justificativas de um modo-de-producdo, ndo soO justificativas
econdmicas, mas também como ldgica operativa da sociedade — a diferenca colonial. As
classes dominantes, seja na Col6nia, no Império ou na Republica, pelo menos até a década
de 1930, baliza final da pesquisa, vdo atuar para garantir ndo so a reproducdo do par
modernidade/colonialidade, mas também da prépria légica econdbmica hegemonica, tanto
ainda dentro da ordem escravista como num contexto de passagem para o capitalismo,
relegando os corpos e as culturas ndo-brancos e tidos como ndo-modernos a um lugar de
subalternidade. E é nessa encruzilhada que estamos, nessa passagem do Império para a
Republica e do escravismo para o capitalismo.

Ao longo de todo periodo colonial e imperial, no Brasil, os festejos negros
tenderam a ser reprimidos como expressoes de algo que ndo devia ser constitutivo daquela
sociedade, como algo primitivo ou selvagem — e vale dizer que esse discurso permanecera
ao longo da Republica. Na Colénia e no Império houve sérios debates sobre o controle
dos festejos populares, tanto em ambito publico, como a Festa do Divino Espirito Santo
e a Festa da Penha, mas também no &mbito privado, como a autorizacdo para a realiza¢éo
de “batuques” em propriedades de senhores de escravizados no Rio de Janeiro, onde a
questdo racial assumia um papel central. Esse debate tinha como mote principal tanto a
busca pelo alcance da modernidade, onde ndo haveria mais espaco para esses festejos,
quanto a tentativa de controle social pelo medo da desagregagédo da ordem escravista no
pré-abolicdo; ja no pos-abolicdo, 0 mote era a expectativa de controlar e marcar 0s
espacos, geogréafica, social e economicamente, que essas pessoas negras egressas da
escraviddo poderiam ocupar (ABREU, 1996; SOIHET, 2002). Jodo José Reis sintetiza

bem essa questao:
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O carater polimorfo e polissémico da festa negra confundia os
responsaveis por seu controle. Houve quem acreditasse que, por
dramatizar a vida e fazer explodir energias fisicas e emocfes do
espirito, ela pudesse eventualmente evoluir para rebeliGes negras, muito
comuns ao longo da primeira metade do Oitocentos na Bahia
escravocrata. Neste caso, a festa negra promovia medo e recomendava
precaucao aos brancos, por ser identificada como dominio exclusivo
dos africanos, que formavam a parte da populacdo escrava e liberta mais
rebelde da provincia. Além disso, muitos a consideravam obstaculo a
europeizacdo dos costumes, um projeto abracado por setores da elite
engajados em “civilizar” a provincia, particularmente ap6s a
Independéncia, sob o Império. Qualificavam-na entdo de “barbaro
costume”, que devia ser combatido até o exterminio, ou pelo menos
segregado para evitar que contaminasse outros setores da populacéo,
inclusive os proprios brancos (REIS, 2002, p.101-102).

Nesse trecho fica bastante patente sobre que balizas, pelo menos ainda no Império,
0 debate se dava: 0 medo da polissemia da festa negra ruir uma ordem escravocrata. Essa
preocupacdo ndo estava restrita a Bahia. Martha Abreu aponta para um conflito em 1858
no qual Antdnio Ferreira, um preto forro da nacdo benguela, solicita a permissdo para
“seus divertimentos” em trés chacaras: a do Senador Alencar, a do Tenente José Maria
Pinto Peixoto e a do Comendador Viana, localizadas na Freguesia de Sao Cristévéo, ou
seja, no Rio de Janeiro, ainda como Corte. Como mostra de que o debate levantado por
Reis ndo estava restrito a provincia da Bahia, a resposta ao requerimento presente no
parecer do vereador Dr. Lobo € o indeferimento, sob a alegacao de que “sempre reportou
perigosas tais licencas” (ABREU, 1996, p.266).

No que diz respeito a legislacdo da cidade do Rio de Janeiro, o Codigo de Posturas
de 1854 expressa claramente que as autoridades da Corte tinham as mesmas preocupacdes
que os seus conterraneos baianos. No Titulo Quatro, que versa sobre “vozerias nas ruas,
injurias e obscenidades contra a moral publica”, o artigo 7 afirma que “sdo prohibidas as
casas conhecidas vulgarmente pelos nomes de casas de zungu e batuques”, os donos ou
chefes dessas casas seriam punidos com “pena de 8 dias de prisao e 303000 réis de multa”,
e se reincidentes, “30 dias de prisdo e 60$000 réis de multa” (BRASIL, 1854, p.49). Essas
“casas de zungus” eram moradias, normalmente localizadas na Zona Portuéria do Rio de
Janeiro, que abrigavam uma populacdo afro-brasileira, especialmente formada por

baianos que chegavam ao Rio*'.

47 “Espaco do convivio de culturas diversas, a Zona Portuaria sempre foi expressio da manifestacdo de
religides afro-brasileiras. Uma populacdo pan-africana composta por grupos de diversas nagdes ou etnias
africanas deixou sua marca principalmente nos primeiros trinta anos do século XIX, com casas de
quilombo, ou zungus. Locais que ndo tardaram a ser combatidos pelo Império”. Disponivel em: <
https://museudoamanha.org.br/portodorio/?share=timeline-porto/1/as-casas-de-angu-e-os-ritos-
africanos>. Acesso em: 15 jan. 2021.
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Mais a frente, no Titulo Décimo, que diz respeito aos “meios de manter a
seguranga, commodidade e tranquilidade dos habitantes”, o artigo 28 torna proibido
“dentro das casas e chacaras batuques, cantorias e dansas de pretos, que possam
incommodar a visinhanga. O dono da chacara ou casa sera multado em 10$ réis” (Ibidem,
p.89). Muito embora parecidos, os dois trechos do Codigo de Posturas demonstram duas
facetas de uma mesma preocupacdo. O primeiro diz respeito especialmente a populagéo
de libertos, nas casas de zungu ou de batuques — e 0 uso do termo batuques esta muito
provavelmente ligado a locais onde as religiGes de matriz africana eram praticadas. Ja o
segundo parece dizer respeito a ordem escravocrata senhorial.

Se ampliarmos o foco para além dos festejos, Sidney Chalhoub vai nos apresentar
um cendrio bastante interessante do cotidiano do Rio de Janeiro, mostrando as nuances
do que se convencionou chamar de “agéncia escrava”, ou seja, as formas de vivéncia e
luta cotidiana pela sobrevivéncia, do ponto de vista dos escravizados, dentro da ordem
escravocrata. Garantindo pequenas concessfes a seu favor, para melhorarem suas
condicdes de vida, como por exemplo se tornarem negros de ganho®, o que permitia uma
maior circulacdo pela cidade, e em alguns casos moradia prépria, longe de seus senhores
—como nas casas de batuque ou zungu (CHALHOUB, 2011). Outro trabalho interessante
é o de Hebe Mattos, que aponta para o intrincado jogo de negocia¢do entre senhores de
escravos e 0s escravizados, especialmente no campo, no que dizia respeito ao acesso a
terra e a possibilidade de formar familia e ter moradia propria, bem como as formas de
circulacdo, social e geogréafica, desses escravizados e ex-escravizados dentro da ordem
escravocrata (MATTOS, 2013). Esses trabalhos expdem uma faceta daquilo que Joéo
Jos¢ Reis e Eduardo Silva chamaram de “negociacdo e conflito” no Brasil escravista
(REIS; SILVA, 1989). Esses trabalhos expdem como a ordem escravocrata era muito

mais complexa do que uma historiografia anterior concluia®®.

48 Negros de Ganho séo escravizados que, por acordos com seus senhores, especialmente nas zonas urbanas,
vivem de jornal — um pagamento, seja ele semanal ou mensal — para seus donos, e por isso podem ter mais
autonomia, especialmente formar peculio ao realizar trabalhos externos. Em alguns casos, podiam inclusive
dormir fora e constituir familia, morando em residéncia a parte. Ver mais em: CHALHOUB, Sidney. Visoes
da liberdade: uma histdria das Ultimas décadas da escraviddo na Corte. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2011.

4 Tais trabalhos surgem como perspectiva de critica a uma historiografia anterior, caracterizada por
Chalhoub a partir da “teoria do escravo-coisa”, que incluiria Gorender, outrora citado aqui, e Fernando
Henrique Cardoso. Tais autores definiriam a escravidao a partir da ideia da coisificacdo do escravizado.
Para eles, esse processo seria tdo violento que o prdprio escravizado incorporaria essa imagem de
coisificacdo. (CHALHOUB, 2011, p.314-319) Entretanto, devemos ter precau¢do quanto as criticas
propostas por autores que se contrapunham a teoria do escravo-coisa. Se esta teoria propunha um bindémio
escravidao-forte/escravizado-fraco, aqueles que se filiaram a linha da agéncia escrava acabaram por fazer
um giro brusco. Agora o par seria escravizado-forte/escraviddo-fraca. Segundo Rafael Marquese, esse giro
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Nesse intrincado jogo de poder ja é possivel perceber, dentro da bibliografia
citada, que falamos de um cenario onde hé a violéncia, especialmente quando abordamos
a questdo da diferenca colonial, mas também ha a negociacdo e o conflito. Ha
interpretacdo e reinterpretacdo, como nos mostram, por exemplo, Jodo José Reis e Martha
Abreu ao abordarem os significados das festas negras na Bahia e no Rio de Janeiro ao
longo do século XIX. Mas devemos atentar também para o fato de que ainda estamos
tratando de uma relacdo de poder inserida dentro de uma logica de
modernidade/colonialidade, especialmente porque a transicdo, tanto da Colonia para o
Império, como deste para a Republica, ocorre dentro daquilo que podemos chamar de
“modernizacdo conservadora” ou “revolugdo passiva”.

Sendo assim, o0s ideais que sustentavam a antiga ordem permaneceram, mesmo
que readequados para uma nova logica de poder, como veremos. A diferenca colonial
continuou permeando o imaginario coletivo mesmo apds as rupturas, seja ainda na
Independéncia, seja na Proclamacdo da Republica, passando pelo momento da Abolicao.
A classe dominante, oriunda da ordem escravocrata, vai continuar a sustentar seus valores
de modernidade/colonialidade/diferenca colonial ao longo do periodo da Primeira
Republica, que vai marcar profundamente a relacdo entre o Estado e o samba, em todas
as suas ambiguidades.

Apontei mais acima que o contexto estudado tem como uma de suas principais
marcas a conformacdo de um novo modo de producéo, saindo do escravista-colonial e
indo para o capitalista, o que quer dizer, também, que a forma principal de trabalho que
vai sendo espraiada como majoritaria nessa nova conformagdo é o trabalho livre.
Inaugurava-se uma nova relagéo social do trabalho, onde esse conceito necessitou ser
atualizado, despindo-se “de seu carater aviltante ¢ degradador caracteristico de uma
sociedade escravista, assumindo uma roupagem nova que Ihe desse um valor positivo,
tornando-se entdo o elemento fundamental para a implantagdo de uma ordem burguesa
no Brasil” (CHALHOUB, 2001, p.65). Nessa nova ordem os libertos passam a ser
entendidos como individuos que devem ser disciplinados para esse novo contexto,

como individuos que estavam despreparados para a vida em sociedade.
A escravidao havia dado a esses homens nenhuma nog&o de justica, de
respeito a propriedade, de liberdade. (...) Os libertos traziam em si 0s
vicios de seu estado anterior, ndo tinham a ambicé&o de fazer o bem e de
obter um trabalho honesto e ndo eram civilizados o suficiente para se

acabou por “conduzir a um descaso com os processos historicos de longa duragao e os quadros globais mais
amplos nos quais se inscreveu o sistema escravista brasileiro, isto é, a um descaso com as forgas estruturais
do capitalismo historico” (MARQUESE, 2013, p.229).
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tornarem cidad&os plenos em poucos meses. Era necessario, portanto,
evitar que os libertos comprometessem a ordem, e para isso havia de se
reprimir 0s seus vicios. Esses vicios seriam vencidos atraves da
educacdo, e educar libertos significava criar o habito do trabalho através
da repressao, da obrigatoriedade (Ibidem, p.67-68).

Note-se aqui que estamos, novamente, falando de um imaginario coletivo forjado

dentro do ideal de modernidade, no qual o liberto, por ter o estigma da escravidéo, assim
como por estar inserido em um contexto em que a ideologia das teses racistas tinha
capilaridade, como vimos anteriormente, é entendido como alguém despreparado para a
“civilizacdo”. Em outras palavras, dentro dessa nova ideologia do trabalho, o que
podemos perceber sdo permanéncias de um passado escravagista, onde o negro ocupava
um papel de subalternidade, exposto ao trabalho for¢ado e a violéncia fruto da diferenca
colonial. Mais uma vez somos remetidos aos pares civilizado/selvagem e
civilizado/primitivo, demarcando como as premissas da modernidade estavam fortemente
conformadas nesse discurso do pds-abolicdo, como nos mostra Sidney Chalhoub.

O mesmo autor afirma que “tomava-se como ponto de partida, entdo, o suposto
de que todos os libertos eram ociosos, 0 que visava garantir, de inicio, o direito da
sociedade civilizada em emenda-los”. Dentro de toda discussdo envolvendo o ideario
positivista-evolucionista®, criam-se dispositivos legais no sentido de civilizar esse
egresso da escravidao, tanto dentro do Império, como ja no periodo republicano.

Ainda no ano de 1888, o Ministro da Justica Ferreira Vianna propde uma lei para
reprimir aquelas pessoas que nado tivessem uma ocupacao legal. O Projeto de Lei n°33-A
tinha como objetivo tanto reprimir a vadiagem como educar os libertos para um novo
modo-de-producdo, caracterizado pelo uso da mao-de-obra livre. A lei determinava que
a pessoa reprimida fosse enviada para “estabelecimentos destinados a correcdo dos
infratores”, diferindo entre estabelecimentos para réus de primeira condenagdo e
reincidentes. Nesses locais ficavam as pessoas condenadas a, de acordo com o artigo 8,
realizar “trabalhos agricolas, podendo-se, conforme a respectiva aptiddo ou a
conveniéncia do estabelecimento, empregal-os também em officinas ou n’outras espécies
de industria” (BRASIL, 1888).

Ainda sobre a questdo do trabalho livre surgem diversas propostas, como a
imigracdo de europeus, especialmente italianos e alemées, na expectativa de 1) sustentar
a producdo agricola, mas também 2) conformar uma nova nacdo embranquecida,

considerando o ideéario racista, pois esses europeus eram entendidos como evoluidos e

% O debate sobre o ideario “positivista-evolucionista” pode ser encontrado entre as paginas 43 e 45.
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situados no topo da hierarquia racial. O préprio Estado brasileiro, tanto no Império como
na Republica, vai custear, em maior ou menor grau, a viagem desses imigrantes para o
Brasil. Entretanto, alguns proprietarios vdo tentar optar pela permanéncia dos ex-
escravizados em suas terras, mas ja em novos regimes de trabalho, como a concessao de
uma parcela de terra para constituicdo de familias e um regime de producao no qual esse
homem livre produzisse para si proprio, mas também para o fazendeiro. Esse regime de
trabalho tem como modelo um tipo de relacdo entre elemento servil e senhor de
escravizados existente antes de 1888°1.

A maneira como se da a Proclamacdo, com o processo sendo tocado
majoritariamente pelas elites, ou seja, uma modernizacdo conservadora, permite que o
debate sobre a transicdo do trabalho permaneca restrito aos circulos mais altos da
economia brasileira, por seus idedlogos e parlamentares. Tanto que uma das respostas a
questdo do lugar dos libertos na sociedade brasileira, ja no pos-Proclamacdo, foi muito
parecida com a dada por Vianna, em 1888. Em 1890 foi aprovado um novo Cédigo Penal
para o Brasil. Nos debates que levariam a sua aprovacao, estiveram fortemente presentes
os discursos do racismo cientifico, como por exemplo a responsabilidade penal atenuada
para os negros, defendida por Nina Rodrigues, sustentada nas ideias do italiano Césare
Lombroso. Novamente torna-se presente a ideia de que “estes libertos deveriam ser
educados de forma a adaptarem-se a nova ordenacao da sociedade, onde o trabalho era o
valor positivo por exceléncia” (MATTOS, 1991, p.39). Como resposta, no Codigo, temos
o Capitulo XIII, “Dos vadios e capoeiras”.

Em primeiro lugar, é bastante sintoméatico que, no mesmo lugar em que se versa
sobre os “vadios”, também se fale sobre a “capoeira”, um dos elementos desse vasto,
plural e heterogéneo universo cultural negro. Ainda mais se tivermos em mente todo o
contexto de significacOes raciais e os estigmas relacionados aos negros e suas expressoes
de fé e de cultura, que ja nos dao pistas sobre quem era entendido como vadio naquele
momento. Em segundo lugar, acredito que valha a transcricdo de parte do Capitulo XIII:

Art. 399. Deixar de exercitar profissdo, officio, ou qualquer mister em
gue ganhe a vida, ndo possuindo meios de subsistencia e domicilio certo
em que habite; prover a subsistencia por meio de occupagéo prohibida
por lei, ou manifestamente offensiva da moral e dos bons costumes:

51 No que diz respeito a questéo do trabalho, obras como a de LUcio Kowarick, Hebe Mattos e José Roberto
Amaral Lapa dao luz ao tema. Ver mais em: KOWARICK, Lucio. Trabalho e Vadiagem: a origem do
trabalho livre no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1994; MATTOS, Hebe. Das cores do siléncio: os
significados da liberdade no Sudeste escravista (Brasil, século X1X). Campinas: Editora da UNICAMP,
2013; LAPA, José Roberto do Amaral. Os excluidos: contribui¢do & histéria da pobreza no Brasil
(1850-1930). Campinas: Editora da UNICAMP; Sdo Paulo: Editoria da USP, 2008.
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Pena - de prisdo cellular por quinze a trinta dias.

8§ 1° Pela mesma sentenga que condemnar o infractor como vadio, ou
vagabundo, sera elle obrigado a assignar termo de tomar occupagao
dentro de 15 dias, contados do cumprimento da pena.

§ 2° Os maiores de 14 annos serdo recolhidos a estabelecimentos
disciplinares industriaes, onde poderdo ser conservados até & idade de
21 annos.

Art. 400. Si o termo for quebrado, o que importara reincidencia, o
infractor seré recolhido, por um a tres annos, a colonias penaes que se
fundarem em ilhas maritimas, ou nas fronteiras do territorio nacional,
podendo para esse fim ser aproveitados os presidios militares
existentes.

Paragrapho unico. Si o infractor for estrangeiro sera deportado.

Art. 401. A pena imposta aos infractores, a que se referem os artigos
precedentes, ficard extincta, si o condemnado provar superveniente
acquisicdo de renda bastante para sua subsistencia; e suspensa, Si
apresentar fiador idoneo que por elle se obrigue.

Paragrapho unico. A sentenca que, a requerimento do fiador, julgar
quebrada a fianga, tornara effectiva a condemnacdo suspensa por
virtude della.

A partir desse artificio juridico, esperava a classe dominante controlar os libertos
e obriga-los ao trabalho, tal qual propunha Ferreira Vianna no Império. Uma das
ferramentas usadas ¢ o “termo de tomar ocupacdo”, que o condenado era obrigado a
assinar, comprometendo-se a arranjar uma ocupacao tida como legal dentro de 15 dias
apos a imposicdo da pena. Outro ponto que reaparece € a questdo das coldnias penais, ja
apontadas como alternativas no projeto de Vianna, novamente indicando uma tentativa
de educar esses homens e mulheres através do trabalho. Tratava-se da busca de uma saida
legal para a problemética dos libertos, ao mesmo tempo reprimindo, tentando inculcar
novos valores e ressignificando o trabalho dentro da ordem republicana e ja pos
escravismo. Mas ainda imersa dentro de um debate sobre modernidade que tem forte
vinculo com o passado colonial e escravista brasileiro.

Ou seja, tratamos de uma jovem Republica que tenta consolidar-se, mas que
precisa lidar com a presenca de ex-escravos e seus descendentes, dai a importancia do
debate sobre a questdo racial envolvendo Nina Rodrigues, Silvio Romero, Euclides da
Cunha, dentre outros. E dentro dessa relagdo de forcas que o imaginario coletivo criado
ao longo do periodo colonial e imperial vai se sustentar, trazendo consigo a ideologia da
modernidade, materializando-se num discurso que sera significado e ressignificado ao
longo do periodo estudado, dando caminhos e respostas a nossa pergunta inicial. Entdo

partamos agora para suas possiveis respostas.
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2.6 Hora das respostas e conclusfes: como, entdo, o samba significa?

Até aqui tentei apresentar o contexto em que estavam inseridas as personagens
deste capitulo, tanto o conjunto musical, como também os jornalistas e os sambistas em
geral na Primeira Republica. Assim como as ideologias presentes neste contexto, que
assujeitavam tais personagens: tanto as teorias racistas, como também a narrativa da
modernidade, que esteve presente em diferentes temporalidades na histéria do Brasil,
como nos periodos colonial, imperial e na Primeira Republica. Vamos falar agora mais
precisamente sobre o0 samba dentro desse jogo de poder, retornando as fontes apresentadas
no inicio desse capitulo.

Em primeiro lugar gostaria de pontuar que entendo o samba enquanto uma cultura,
um sistema de atitudes, valores, significados e formas simbdlicas compartilhadas e
incorporadas por determinados grupos na sociedade, mas também ‘“um conjunto de
diferentes recursos, em que ha sempre uma troca entre o escrito e o oral, 0 dominante e o
subordinado, a aldeia e a metropole” (THOMPSON, 1998, p.17). E que vai além. E
necessario, para que possamos compreender de maneira mais ampla determinada(s)
cultura(s), que a(s) coloquemos em uma perspectiva relacional, para que ndo caiamos na
armadilha de compreendé-la(s) de maneira essencializada e rigida. Justamente para ndo
corrermos esse risco, trazemos a interpretacdo de Stuart Hall sobre cultura, para
somarmos a perspectiva thompsoniana. Segundo Hall,

O significado de uma forma cultural e seu lugar ou posi¢cdo no campo
cultural ndo esta inscrito no interior de sua forma. Nem se pode garantir
para sempre sua posi¢do. (...) O significado de um simbolo cultural é
atribuido em parte pelo campo social ao qual esta incorporado, pelas
praticas as quais se articula e é chamado a ressoar. O que importa ndo
sd0 0s objetos culturais intrinseca e historicamente determinados, mas
0 estado do jogo das rela¢des culturais (HALL, 2003, p.258).

E nesse sentido que uma série de outros autores incorporaram adjetivos anexos a
cultura — hibrida, amefricana, afrodiaspdrica, crioulizada, popular, erudita, subalterna,
negra — sempre na expectativa de caracterizar de maneira mais precisa determinada
cultura estudada dentro do intrincado jogo de poder. No nosso caso tratamos de um
momento histérico em que se desenrolavam alguns processos nos quais o0 samba se inseria
enquanto uma cultura: constru¢do de uma nacdo republicana recém-proclamada e que
vivia em seu cotidiano intensos debates sobre qual o papel da raca na formacdo da
nacionalidade brasileira. Para além, o momento era de transicdo da mao-de-obra
escravizada para a livre. Mas mais especialmente, no contexto republicano, portanto

também no pés-abolicdo, um dos debates centrais era qual lugar socioeconémico, assim
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como geogréafico, o negro deveria ocupar na sociedade brasileira, no geral, e no que diz
respeito ao nosso estudo, na sociedade carioca. Todo esse debate vai impactar diretamente
no entendimento do que o samba representava nesse contexto.

Sendo assim, procuro mostrar que o samba tem um carater polimorfo, tal qual
Jodo José Reis e Martha Abreu apontaram para outros festejos ao longo do século XIX.
Ele vai ter significados e ser significado, a partir dos lugares sociais ocupados pelos
sujeitos trazidos anteriormente, tanto por aqueles que reprimem o samba como pelos
préprios sambistas, bem como por aqueles que, nos jornais, escrevem sobre essa cultura.
Identifiquei entdo algumas formas pelas quais 0 samba era significado e ressignificado
dentro do periodo estudado: o samba enquanto uma arte brasileira, o samba como arte,
mas ndo representativa da jovem nacgdo, o samba através da perspectiva do trabalho, e o
samba representado como uma ordem de divertimentos e religiosidade, que podiam ou
ndo se misturar.

Vale destacar, desde ja, que em todas as formas pelas quais o samba era
significado, a questdo racial estava presente. Em todos os discursos € possivel identificar
alguma mencao, explicita ou implicitamente, a raca, fazendo-nos relembrar a reflexdo
acerca do samba de Mestre Candeia e Isnard de Aratjo: “para se falar de samba temos
que falar de negro” (CANDEIA; INSARD, 1978, p.5). Estes discursos, direta ou
indiretamente, remetem a uma ordem discursiva preexistente que ja pensava a
conformacao social brasileira partindo da concepc¢édo de raca, seja para tentar dar valor
positivo a miscigenacdo no Brasil, seja em tom critico ao processo.

A primeira forma, do samba como arte representativa da brasilidade, aparece nos
discursos de Benjamin Costallat e no jornal A Noite, como resposta as criticas de Leon
Faranda. Neste caso, o conjunto dos Oito Batutas era representativo, nas palavras dos
proprios jornalistas, como “musicos brasileiros que vinham cantar cousas brasileiras”,
uma musica que ¢ “nossa, que € nacional; que ¢ brasileira”. O conjunto é apresentado
como representante da “alma cantante do Brasil”, “a verdadeira musica brasileira”, a
“musica sublime da alma popular”, representante, ao fim e ao cabo, do “verdadeiro
Brasil”. E ndo ha espagos para critica ao grupo que, representando 0 Brasil, representa
também a “nossa raga em formagdo”, especialmente criticas que faziam “alusdes & cor
daqueles profissionaes”. Para estes jornalistas, pouco importava a condi¢do racial dos
musicos e daquela cultura que eles carregavam consigo. Eles eram representativos da
brasilidade que se desenhava naquele momento, contorno de uma nova cidadania. Neste

discurso, podemos pensar que hd um contraponto aos criticos da mesticagem ou aos
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defensores do embranquecimento racial. Os jornalistas parecem defender um lugar de
destaque para o samba dentro do caldo de brasilidades que se formava como identidade
nos primdrdios da Republica®.

Ha uma segunda forma de significacdo dada ao samba no periodo abordado: a de
arte, mas ndo a de arte nacional. O discurso de Anverino Floresta de Miranda>® é
sintomdatico nesse sentido. Este afirma que “o facto de serem elles pretos ndo tem
significagdo pejorativa para os brasileiros”. Para Anverino, os Oito Batutas representam
“la créme brésilienne” no que diz respeito ao samba. Mas, mesmo representando o samba,
0 grupo nao se apresenta como “expoente da arte nacional”, o que, segundo Anverino,
“seria ridiculo”. Nesta forma de significacdo, parece que o samba assume um status
intermediéario: é reconhecido como uma cultura, com um conjunto de significantes que
sdo identificaveis nos Oito Batutas, na excursdo a Paris, mas, a0 mesmo tempo, tendo
negada a possibilidade de ser caracterizado como expoente da arte brasileira. Novamente
aparece a questdo racial: embora ndo tenha significacdo os musicos serem negros, seria
ridiculo pensar neles como expoentes de uma arte brasileira. Nem o samba, nem os
musicos negros, sdo vistos como representativos do Brasil moderno. O samba e 0s
musicos negros sdo constitutivos do pais, mas, ao mesmo tempo, de acordo com
Anverino, ndo fazem parte da brasilidade que se tentava construir no periodo.

Ainda no que diz respeito a representacdo brasileira no estrangeiro, Leon
Faranda®* ndo chega a tecer criticas explicitas ao grupo. Entretanto, critica a ideia de que
os Oito Batutas possam representar o Brasil no estrangeiro com sua arte. Faranda defende
que o Brasil deve ser representado no exterior, a exemplo do que fazem a Franca e a Itélia,
ndo por acaso nacgdes europeias, por grandes estadistas, especialmente figuras de alta
patente das forcas armadas. Mas no discurso do francés de Barbacena também aparece a
questdo racial, mesmo que de maneira menos explicita: “une photographie nous révele
leur beaute physique”, ou, em bom portugués, “uma fotografia nos revela sua beleza
fisica”. E bastante sintomatico que Faranda faca mencio a aparéncia dos musicos negros,
numa provavel ironia de base racista. No caso de Faranda ha uma critica direta sobre o
modo de representacdo: ndo cabe a artistas, especialmente negros, representarem um pais.
A representacdo deve se dar nos moldes de paises europeus civilizados: por grandes

estadistas, alto generalato, homens especialistas nesse tipo de trato diplomatico.

52 Os discursos encontram-se entre as paginas 19 e 21.
53 O discurso de Anverino Floresta de Miranda encontra-se nas paginas 20 e 21 deste capitulo.
%4 O discurso de Ledn Faranda encontra-se na pagina 19 deste capitulo.
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Em todo caso, os discursos de Anverino e Faranda podem ser analisados a luz das
teorias favoraveis ao embranquecimento e de ideais do que € moderno e civilizado. Eles
defendem um certo ideal de brasilidade, e de representacdo desta, em que ndo ha espago
para 0 samba e 0s musicos negros. A hipdtese do Brasil ser representado no exterior por
musicos negros chega a ser definida como ridicula por Anverino. Os autores ndo criticam
propriamente a existéncia do samba, mas negam que ele possa representar o Brasil no
exterior. Para Faranda, em particular, o Brasil deveria ser representado pelo que tinha de
mais superior, seus estadistas e generais, a exemplo das grandes nacdes europeias.

Entretanto, ha uma forma de significacdo do samba que se aproxima mais da
exclusdo, de um tratamento que deve ser exético. E nesse caso que reside a critica mais
profunda e racista a0 que o samba poderia representar. Encontramos essa forma de
significar o samba na critica a apresentacao dos Oito Batutas para a realeza belga. O autor
da critica deixa explicito desde o inicio que ndo se deve apresentar “um grupo musical de
pretos-cantores” para uma realeza, e sim “uma verdadeira orchestra”, que executasse
“musicas caracteristicamente brasileiras”. Os Oito Batutas, com a “rudeza das vozes em
estado natural”, deveriam ser apresentados somente a nivel de curiosidade, e ndo como
“expoentes da arte nacional”.

Em primeiro lugar, é curioso como, ao criticar a apresentacdo, o autor afirma que
o conjunto musical apresenta seu “programa de cantigas, ndo s6 populares, mas até
desgraciosas, como certos sambas carnavalescos”. A brasilidade aqui é defendida ndo
para além do samba, mas sim com a sua exclusdo. A ideia de vozes em estado natural
remete a imagem de selvagem, contrapondo-se ao seu par conceitual de civilizado, que
certamente no tem espago para os “desgraciosos sambas carnavalescos”>°.

A ideia de que o samba seria algo exotico e curioso parte de um pressuposto
racista, segundo Frantz Fanon. Tratar elementos culturais através do exotismo mumifica
e paralisa determinada cultura, retirando suas “linhas de forgas espontaneas, generosas e
fecundas”:

A mumificagdo cultural leva a uma mumificagdo do pensamento
individual. A apatia tdo universalmente apontada aos povos coloniais
ndo é mais do que a consequéncia logica desta operagdo (...). O
exotismo € uma das formas desta simplificacdo. Partindo dai nenhuma
confrontacdo cultural pode existir. Por um lado, had uma cultura na qual
se reconhecem qualidades de dinamismo, de desenvolvimento, de
profundidade. Uma cultura em movimento, em perpétua renovagéo.
Frente a esta, encontram-se caracteristicas, curiosidades, coisas, nunca

%5 Este discurso encontra-se na pagina 17 e 18 deste capitulo.
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uma estrutura (...). Assim o ocupante instala a sua dominacao, afirma
esmagadoramente a sua superioridade. (FANON, 2011, p.276-277).

Ou seja, existia entdo uma cultura, a que deveria ser apresentada a realeza, com as
“musicas caracteristicamente brasileiras”, e existia algo exotico, os desgraciosos sambas
carnavalescos cantados na rudeza de vozes em estado natural. Ha atribuida nessa critica
uma clara hierarquia de valores baseada em critérios raciais: o civilizado e o selvagem.
Ha o racismo, em termos abertos e concretos.

Encontramos ainda mais duas modalidades de discurso sobre o0 samba, que dizem
respeito a religiosidade e divertimentos e também a nova ética do trabalho. Sobre a
primeira modalidade, os artigos de jornal que apresentam as batidas policiais e o relato
de Juvenal Lopes®® mostram que existe uma relacdo direta entre o samba como
divertimento e as praticas religiosas de matriz afro-brasileira. Lopes traz alguns pontos
interessantes em seu relato, como o fato de que havia um deputado a época, Nicanor do
Nascimento, que era conhecido por conceder licengas para “casas de macumba”.

Muito embora houvesse no Cadigo Penal de 1890 artigos especificos no que diz
respeito a religiosidade, como os 156, 157 e 158, que sustentavam a perseguicdo as
manifestacdes religiosas, segundo Sérgio Cabral esse tipo de perseguicdo era amenizada,
em diversos casos, especialmente pelo “empenho dos politicos que, pela simples troca de
votos ou por conviccao filosofica, conseguiram legalizar o funcionamento das chamadas
macumbas”, muito embora 0 autor ndo tenha informado mais precisamente sob que
condigdes essa legalizacdo se dava. Ainda segundo Cabral, “sabendo que os policiais
eram incapazes de distinguir um samba de uma mdsica religiosa, 0s sambistas
aproveitavam para cantar e dancar o samba quando se encerrava o culto religioso”
(CABRAL, 2016, p.26) °’.

Muniz Sodré também aponta para a relacdo entre religiosidade e festejos negros,
batuques e sambas. Segundo ele, “as reunides e os batuques eram objeto de frequentes
perseguicBes policiais ou de antipatia por parte das autoridades brancas”, e justamente
por isso seus participantes escolhiam “lugares estratégicos, pouco vulneraveis”, como a
casa de Tia Ciata, na Praca Onze, dentre outras casas de macumba que existiam pelo Rio

de Janeiro (SODRE, 1998, p.14-15). Sodré aponta, mais uma vez, para o fato de que

% As reportagens referentes as batidas policiais, bem como o discurso de Juvenal Lopes, encontram-se nas
paginas 29, 30 e 31 deste capitulo.

57 Ver também: VELASCO, Valquiria Cristina Rodrigues. A Geografia da Repressdo: experiéncias,
processos e religiosidades no Rio de Janeiro (1890-1929). 2019. 228f. Dissertacao (Mestrado em Histéria
Comparada), Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro.
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parecia haver, apesar das perseguicdes, algum tipo de permissividade para a expressao de
religiosidades afro, numa brecha aproveitada pelos praticantes do samba.

Os jornais mostravam a relagdo concreta entre samba e macumba, como na noticia
das “feiticarias, rezas e samba” a respeito da incursao policial em uma casa na Rua Barao
do Bom Retiro®®, mostrando que, muito embora houvesse algumas benesses para a
realizacdo das macumbas, como afirmaram Sodré e Cabral, havia forte repressdo também.
Essa relacdo entre festejos negros, divertimentos e religiosidade, no que diz respeito a
negociacédo e ao conflito, dd mostras de continuidades das praticas observadas ainda no
periodo imperial, no pds-proclamacéo.

Por Gltimo, had uma relagdo entre o samba e a ética do trabalho na ordem
discursiva, que é mais subjetiva. Nos recortes que apresentavam a repressdo ao samba,
era muito comum o uso do termo ‘“vagabundos” e “vagabundas”, entendidos a época
como aqueles que ndo trabalhavam. Na nova ética do trabalho, expressa na aprovacao do
projeto de lei de Ferreira Vianna, ainda no Império, bem como na promulgacédo do Cédigo
Penal de 1890, hd uma significacdo feita na ordem do cotidiano que apresenta uma relagdo
entre o0 samba e 0 ndo-trabalho, em um contexto de transicdo da ordem escravocrata para
a da médo-de-obra livre. Esse discurso acaba criando uma justificacdo para a repressao aos
sambistas, como capaddcios e seresteiros, tendo eles que assinar, segundo a Lei da
Vadiagem, no artigo 399, termo de tomar ocupacéo.

Ainda no que diz respeito a essa associacdo, a palavra samba também aparece nos
jornais, ao lado de termos como “vagabundos”, para designar Situagdes de desordem,

como é o caso do trecho abaixo:

Na casa de commodos da rua Bardo do Bom Retiro n.17 armaram
hontem & tarde, algumas vagabundas, um ruidoso samba, marcado a
tapona e cascudo.

No mais animado da quadrilha, a policia da 15% compareceu, marcando
o galope final — para o xadrez.>®

Neste caso o samba néo seria tratado como uma festa, e sim como sinénimo de
confusdo, entre mulheres, “marcado a tapona e cascudo”, que terminou com todo mundo
indo preso. Isto da a marca de como o samba, enquanto uma cultura, poderia ser associado
a algo pejorativo, como uma briga, terminando no mesmo lugar destinado a muitos

sambistas: aquele onde se vé o sol nascer quadrado.

58 Noticia citada na pagina 31 deste capitulo.
%9 Gazeta de Noticias, 16 de janeiro de 1905, ed.00017, p.2.
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Essas cinco formas pelas quais o samba era significado, mas também
ressignificado, seja na construcdo de um novo ideario do trabalho, seja na de uma nova
brasilidade, ndo devem ser lidas de maneira estanque. Aqui foram apresentadas de
maneira separada para maior fruicdo didatica, mas no cotidiano essas formas de
significacdo se relacionavam, seja se excluindo, seja se complementando. A relacdo entre
autoridades e sambistas, na prética, torna o entendimento mais complexo. Lembremos,
por exemplo, do delegado Virgulino de Alencar, de quem Jodo da Baiana nos fala, que
tocava viol&o, instrumento de capadocio, como o pandeiro, para formar uma arapuca e
prender sambistas desavisados. E Nicanor do Nascimento? Deputado conhecido por
facilitar a expedicao de licencas para casas de macumba, que o proprio delegado Abelardo
da Luz parecia ndo levar muito em conta...

Trago mais dois causos para pensarmos o relacionamento entre 0 samba e as
autoridades: um envolveu Jodo da Baiana e o senador Pinheiro Machado; outro uma
disputa eleitoral entre o candidato apoiado pelo presidente Marechal Hermes, Venceslau
Brés, e seu oponente, o entdo senador Ruy Barbosa.

Em entrevista ao Museu da Imagem e do Som, em 1961, 0 nosso ja conhecido
Jodo da Baiana diz o seguinte:

A policia perseguia a gente. Eu ia tocar pandeiro na festa da Penha e a
policia me tomava o instrumento. (...) Houve uma festa no Morro da
Graga, no palacete do (senador) Pinheiro Machado e eu ndo fui.
Pinheiro Machado perguntou entdo pelo “rapaz do pandeiro”. Ele se
dava com os meus avoés, que eram da magconaria. Irineu Machado,
Pinheiro Machado, marechal Hermes, coronel Costa, todos viviam nas
casas das baianas. Pinheiro Machado achou um absurdo e mandou um
recado para que eu fosse falar com ele no Senado. E eu fui. O Senado
era na Rua do Areal. Vocés sabem qual é a Rua do Areal? E a atual
Moncorvo Filho. O Senado era ali, perto da Casa da Moeda, na Praca
da Republica. Ele entdo perguntou por que eu ndo fora a casa dele e
respondi que nao tinha aparecido porgue a policia havia apreendido o
meu pandeiro na festa da Penha. Depois, quis saber se eu tinha brigado
e onde se poderia mandar fazer outro pandeiro. Esclareci que sé tinha a
casa do seu Oscar, o Cavaquinho de Ouro, na Rua da Carioca. Pinheiro
pegou um pedaco de papel e escreveu uma ordem para seu Oscar fazer
um pandeiro com a seguinte dedicatoria: “A minha admiraggo, Jodo da
Baiana. Pinheiro Machado” (CABRAL, 2016, p.26-27).

Parece que ndo eram s6 os adidos dos Estados Unidos, que contrataram os Qito
Batutas, que gostavam de um bom samba. A relagéo de certa intimidade e protecdo a Jodo
da Baiana, por parte de Pinheiro Machado, mostra que existia um limite ténue entre o
samba e manifestagdes culturais ligadas a cultura negra e algumas autoridades. A mesma

coisa se da no ocorrido entre Ruy Barbosa e Marechal Hermes.

62



O ano era 1914, estavamos proximos da disputa presidencial entre o entdo vice-
presidente Venceslau Bras, indicado por aquele que ocupava a presidéncia no momento,
Marechal Hermes, e o candidato da oposicao, o senador Ruy Barbosa. Este resolveu fazer
acusacoes ao governo do Marechal, dizendo que “o paiz ha de renascer da sua miséria
actual, a nagdo brasileira héa de voltar a posse dos seus direitos”. Barbosa citou uma série
de episodios que descredenciariam o Marechal e seu possivel sucessor. Um deles nos
chamou a ateng¢do. Marechal Hermes, no final de outubro de 1914, realizara junto de sua
esposa, Nair de Teffé, uma celebracdo do seu quadriénio na presidéncia. Na solenidade,
“a entdo primeira-dama Nair de Teffé (1886-1891) animou os espiritos ilustres e oficiais
de seus convidados [dentre eles o0 senador Pinheiro Machado] com uma programagéo
musical um tanto inusual para a ocasido” (NASCIMENTO, 2017, p.39). Além de musicas
classicas, foi executado um “tango”®’. Bem, o que a primeira dama entfo tocou em seu
violdo — justamente um instrumento associado a capaddcios e seresteiros — e cantou, sob
os olhos de sua professora de canto Nicia Silva, era, na verdade, o “Corta-Jaca” de
Chiquinha Gonzaga®, sua amiga. Tal cangfio era entoada “pela populagio carioca em
‘chopes berrantes’ espalhados pela cidade, espacos de sociabilidade e divertimento das
classes baixas” (Ibidem, p.40). Acontece que a ocasido ndo passou despercebida pelo
adversério politico do Marechal, o entdo senador Ruy Barbosa.

Em discurso no Senado, eis as palavras do nobre candidato:

Uma das folhas de hontem estampou em fac-simile o programma da
recepcao presidencial em que deante do corpo diplomatico, da mais fina
sociedade do Rio de Janeiro, aquelles que deviam dar ao paiz o exemplo

80 A palavra “tango” — ou “tango brasileiro” — ndo circunscreve com precisdo um género dentro da histéria
da musica brasileira. O tango pode, contudo, ser genericamente caracterizado por sua estrutura binaria
sincopada, isto é, em que a acentuacdo do tempo forte do compasso ocorre na segunda semicolcheia ao
invés da primeira, como na polca europeia. No entanto, outros nomes designam formas musicais
semelhantes, como o0 maxixe, o batuque, o catereté e o choro, indicando que a nomeacgao desse material
musical era objeto de disputa entre produtores culturais da época, ora mitigando ora pontuando a presencga
de hierarquias simbolicas e relagdes de poder no campo da cultura. O pianista Ernesto Nazareth, por
exemplo, compunha cangfes que correspondiam ao género binario sincopado, mas se recusava a chama-
las de “maxixes”, preferindo o termo tango, dadas as suas inten¢des de ocupar um lugar dentro do campo
da producéo simbélica que o aproximasse do estilo erudito (NASCIMENTO, 2017, p.39).

61 Chiquinha Gonzaga era o nome artistico de Francisca Edwiges Neves Gonzaga, uma carioca que nasceu
em outubro de 1847. Filha do militar José Basileu Neves Gonzaga e da preta forra Rosa, Chiquinha
carregava na pele o estigma de Cam: era “mesti¢a”, segundo sua biografia. Para além da questdo racial, a
maestrina enfrentou diversos preconceitos ao se divorciar aos 18 anos, decidindo acabar com um casamento
arranjado por seu pai, e que enfrentava problemas por sua paixo extraconjugal e pelo seu amor ao piano e
amusica. “A Chiguinha Gonzaga que emerge no cenario musical do Rio de Janeiro em 1877, apds desilusdo
amorosa, maldi¢do familiar, condenagdes morais e desgostos pessoais € uma mulher que precisa sobreviver
do que sabia fazer: tocar piano”. A maestrina alcangou sucesso profissional, redigindo pegas e regendo
orquestras, como a do Imperial Teatro Sdo Pedro de Alcéntara, hoje o Teatro Jodo Caetano, localizado no
Centro do Rio de Janeiro. Ap6s uma vida marcada por romper com esteredtipos da época, seja na questdo
racial, seja na questdo de género, morreu no Rio de Janeiro em fevereiro de 1935, aos 87 anos. Ver mais
em: <https://chiquinhagonzaga.com/wp/biografia/>. Acesso em 10 mar. 2021.
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das maneiras mais distinctas e dos costumes mais reservados elevaram
0 corta-jaca a altura de uma instituicdo social. Mas o corta-jaca de que
eu ouvira falar ha muito tempo, que vem a ser elle, sr. presidente? A
mais baixa, a mais chula, a mais grosseira de todas as dansas
selvagens, a irma gémea do batuque, do catereté e do samba. Mas nas
recepcOes presidenciaes, o corta-jaca é executado com todas as honras
de musica de Wagner, e ndo se quer que a consciéncia deste pais se
revolte, que as nossas faces se enrubescam e que a mocidade se ria!®?

Em campanha presidencial, Ruy Barbosa julga fora do tom um presidente incluir
masicas que seriam irmds-gémeas do samba em um banquete oferecido para a elite
politica brasileira, tendo em vista que o corta-jaca é uma danca selvagem. E novamente
nos deparamos com 0 nosso ja conhecido par conceitual — civilizado/selvagem — sendo
relembrado nos discursos de nossos interlocutores. Na verdade, o que deveria ser tocado,
segundo Barbosa, era a musica classica do alemdo Richard Wagner. Pelo menos desta
vez o nao-dito dos outros discursos ganha materialidade: surge uma aberta contraposicéo
entre a musica europeia e a apreciada pelas classes baixas do Rio de Janeiro, irma do
batuque dos negros. Novamente o samba e 0 batuque aparecem como significantes
negativos, justamente pelo seu significado cultural de musica, danca e cultura negra, filha
da diaspora.

Dando os nos finais deste capitulo: o samba tinha um significado polimorfo. Os
lugares dos quais ele era enunciado, a maneira como as diferentes ideologias interpelavam
os diferentes individuos, seus respectivos desejos e ambices, tudo fazia com que o samba
tivesse uma significacdo bastante complexa e variada. Justamente por isso os adjetivos
que costumam vir anexos ao termo “cultura”, para caracterizar o samba, vao variar de
acordo com o que se deseja ressaltar. Entretanto, hd algumas possibilidades que véo
permear todos esses discursos e suas possiveis significacGes: as que versam sobre a
questdo racial.

E complexo, por exemplo, afirmar que o samba é uma cultura popular. Em
primeiro lugar porque a propria definicdo de popular é bastante problematica se ndo
afirmada com bastante precisdo. O que seria esse “popular’”? Hall aponta alguns usos
comuns ao termo: “algo € ‘popular’ porque as massas 0 escutam, compram, léem,
consomem e parecem aprecia-lo imensamente”; ou, “a cultura popular ¢ todas essas coisas
que ‘o povo’ faz ou fez” (HALL, 2003, p.253-256). Entretanto, ainda segundo o autor, 0
uso da categoria “popular” ¢ possivel desde que se compreenda determinada cultura num

jogo relacional. O essencial na defini¢do de uma cultura popular “sdo as relagdes que

62 Correio da Manhd, 8 de novembro de 1914, ed.05736, p.3.
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colocam a ‘cultura popular’ em uma tensdo continua (de relacionamento, influéncia e
antagonismo) com a cultura dominante. Trata-se de uma concepcdo de cultura que se
polariza em torno dessa dialética cultural” (Ibidem, p.257). Vimos que nos discursos e
causos sobre o samba ha algo que transborda nesse antagonismo entre popular X
dominante: seu carater racial.

Lélia Gonzalez problematiza o uso da categoria “popular”. Para ela, “o véu
ideologico do branqueamento € recalcado por classificagdes eurocéntricas do tipo ‘cultura
popular’, ‘folclore nacional’ etc, que minimizam a importancia da contribui¢do negra”
(GONZALEZ, 1988, p.70). Concordo com a autora. Afirmar que o samba é popular pela
sua relagdo com a cultura dominante é deixar de lado o caréater racial deste relacionamento
e da sua constituicdo, ainda mais se levarmos em conta que estamos falando de uma
sociedade fortemente marcada pela hierarquizacdo racial, tanto do espraiamento das
teorias racistas quanto das persisténcias de uma estrutura e um imaginario formado ainda
no periodo escravista. E nesse sentido que a autora propde entdo o termo “amefricano”
para caracterizar uma cultura como o samba, com suas contribuicdes filhas da diaspora.
Para a autora, a ideia de amefricanidade “incorpora todo um processo historico de intensa
dindmica cultural (adaptacao, resisténcia, reinterpretacdo e criacao de novas formas) que
é afrocentrada” (Ibidem, p.76, grifo meu). Faco o uso dessa categoria pelo seu valor
metodoldgico, exposto pela autora:

Seu valor metodolégico, a meu ver, estd no fato de permitir a
possibilidade de resgatar uma unidade especifica, historicamente
forjada no interior de diferentes sociedades que se formaram numa
determinada parte do mundo. Portanto, a Améfrica, enquanto sistema
etnogeografico de referéncia, € uma criacdo nossa e de nossos
antepassados no continente em que vivemos, inspirados em modelos
africanos. Por conseguinte, o termo amefricanas/amefricanos designa
toda uma descendéncia: ndo s6 a dos africanos trazidos pelo trafico
negreiro, como a daqueles que chegaram & AMERICA muito antes de
Colombo (Ibidem, p.77, grifos da autora).

Veja bem, ndo quero com isso dizer categoricamente que o samba ndo tivesse
influéncias vinculadas & branquitude. O samba dividia espago com outras representaces
musicais, e aqui cabe relembrar a Festa da Penha e a presenca dos adufos portugueses e
das modinhas. Muniz Sodré mostra como, no relacionamento da cultura negra com “a
cultura da sociedade global”, houve trocas. Entretanto, a cultura negra nao abriu méo das
suas caracteristicas estruturais e sua matriz ritmica, como a presenc¢a do “atabaque, agogo,
marimba, pandeiro, tridngulo” (SODRE, 1998, p.30-31). Aqui vale discorrer um pouco

mais sobre tal questéo.
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Maria Clementina Pereira Cunha, em N&o ta sopa: sambas e sambistas no Rio de
Janeiro, de 1890 a 1930 (2015), aponta para a pluralidade de sons presentes na cidade.
Como capital, o Rio de Janeiro era um polo de atragdo para imigrantes, portugueses,
italianos, espanhdis, dentre outros. Vale lembrar, nesse sentido, de Raul e Jacob Palmieri,
integrantes dos Oito Batutas que eram filhos de italianos. Desta maneira, as ruas do Rio
tinham “variada sonoridade, que atingia igualmente ouvidos negros e brancos, de
imigrantes ou brasileiros em diferentes posi¢cdes sociais” (CUNHA, 2015, p.39). Nao
ignoro tal fato, e acho fundamental ressaltad-lo. Entretanto, a prépria autora afirma,
também, que ““é provavel que a mesma preocupacao que levava, proporcionalmente, mais
escravos e seus descendentes do que brancos as cadeias tenha feito o som dos tambores
atingir mais fundo a sensibilidade (ainda) senhorial das autoridades publicas do periodo”
(Ibidem, p.40).

Uma questdo fundamental deste trabalho é compreender justamente como o som
dos tambores do samba ainda atingia mais a fundo sensibilidades marcadas por
persisténcias escravocratas, e quais eram as respostas dos sambistas a essas persisténcias,
OU MesSmo Se essas respostas existiam. Veremos que o grupo dos sambistas ndo pode ser
abordado de maneira homogénea, tratando-se de um universo bastante plural. E nesse
sentido que vale resgatar o episddio de repressdo na Festa da Penha. O jornal é bastante
assertivo afirmando que a perseguicdo sé se deu aqueles que estavam portando pandeiros
e violes, ja caracteristicos do samba, reforcando que a perseguicdo e a tentativa de
conformacdo a um ideal de modernidade se davam justamente pelos significantes negros
que o samba possuia, ou, como diz Muniz Sodré, seus handicaps negativos®:.

O tratamento dispensado ao samba, seja na pratica discursiva, seja na questao
concreta, na relacdo entre a legalidade e a cotidianidade, reforca que a violéncia
dispendida a cultura do samba e aos seus praticantes tem um significante direto que € a
questdo racial. Com isso, ndo quero dizer que o samba ndo fosse ressignificado e nédo
possuisse uma série de significantes diferenciados em funcdo dos lugares sociais
ocupados por aqueles que discursassem ou agissem sobre tal cultura. O que quero dizer é
que, como vimos, o0s discursos sobre o samba sempre partem de uma questéo racial a

priori, fruto de todo o processo de consolidacdo da matriz colonial de poder. Para Muniz

63 “Essa ‘desqualificagiio’ ndo era puramente tecnoldgica (isto é, nfio se limitava ao simples saber técnico),
mas também cultural: os costumes, os modelos de comportamento, a religido e a prdpria cor da pele foram
significativos handicaps negativos para 0s negros pelo processo socializante do capital industrial” (SODRE,
1998, p.13-14).
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Sodré o samba se torna, no processo historico, “um instrumento efetivo de luta para
afirmagéo da etnia negra no quadro da vida urbana brasileira” (SODRE, 1998, p.16). E
as personagens apresentadas nesse capitulo pareciam ter ciéncia disso, desde os Qito
Batutas até os jornalistas. Havia a ciéncia de que o que estava em jogo era a propria
existéncia, permanéncia ou negacdo de aspectos culturais negros que validavam ou
descredenciavam o espaco social ao qual eles deveriam estar restritos. E justamente por
isso que defendo que, mesmo com sua polimorfia, 0 samba deva ser entendido como uma
cultura amefricana, na concepg¢ao de Lélia Gonzalez para o termo. Pois “o estado do jogo
das relagdes culturais”, utilizando a expressao de Stuart Hall, aponta para um intrincado
conflito sobre a brasilidade que tinha como mote central a participagéo e o lugar social
que deveria ocupar 0 negro.

A tentativa de vincular o samba a “vagabundagem”, na expectativa de disciplinar
Corpos negros para uma nova ética do trabalho, a expectativa de ressignificar o negro
dentro da ideia de brasilidade, todo esse jogo de poder, que coloca a centralidade na
questdo racial e no que deveria ser o Brasil, fazem com que o samba possua distintos
significados e significantes que se materializam mais diretamente no cotidiano desses
homens e mulheres negros e negras, sambistas. Mesmo que na ordem discursiva o samba
pudesse ser, em alguns casos, apresentado como algo positivo, onde a negritude fosse
positivada, no cotidiano ainda viamos um relacionamento que, mesmo ambiguo,
reconhecia a violéncia como uma alternativa valida para adequar o polo negativo/negro a
um ideal moderno, agora numa nova ordem, ndo mais imperial e escravista, mas
republicana e capitalista, com continuidades dos tempos de outrora. Esse carater ambiguo
pode ser entendido por aquilo que Jests Martin-Barbero chamou de “inclusdo abstrata e
exclusdo direta”, num discurso que “esta contra a tirania em nome da vontade popular,
mas esta contra o povo em nome da razio” (MARTIN-BARBERO, 1997, p.24-25).

Até aqui, tentamos entender como o samba significava enquanto cultura para
aquela sociedade, vimos seu carater polimorfo, muito embora sua raiz fosse
afrodiaspdrica e ele fosse sempre entendido como uma cultura ligada a matrizes negras,
por isso, amefricana. Buscaremos agora, nos proximos dois capitulos, entender, dentro
dessa polimorfia do samba, como era construida a figura do sambista e como os lugares

de samba, especialmente do suburbio carioca, apareciam na ordem discursiva.
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3 CAPITULO 2: O DISCURSO DO SAMBA PELOS SAMBISTAS,
VAGALUME E ORESTES BARBOSA NA DECADA DE 1920

No capitulo anterior tentei demonstrar que o samba, em sua ordem discursiva,
tinha multiplos sentidos, e que, ao fim e ao cabo, ele era um objeto polimorfo. Em sua
fase inicial estava circunscrito num momento importante de definicdo do que seria a
brasilidade, da construcdo de uma identidade nacional republicana, e, portanto, alvo de
disputas discursivas, especialmente no que diz respeito & questio racial brasileira. E
possivel encontrarmos, entdo, discursos conformados a partir da ordem econémica, que
apresentavam o samba como sinénimo de vagabundagem e, portanto, passivel de ser
coibido, assim como, também, a partir da questao artistica, debatendo se o samba seria
arte ou ndo, ou mesmo se, apesar de ser reconhecido como arte, deveria ser considerado
também como uma arte nacional, constitutiva da identidade brasileira. Também podemos
incluir a significacdo do samba partindo do prisma religioso e de divertimentos, se € que
seja possivel pensar ambas as esferas, no que diz respeito ao samba, como coisas distintas.

Entretanto, ha algo que transpassa essa polimorfia: a questdo racial. Justamente
por isso propus que pensassemos nosso objeto a partir da definicdo de Lélia Gonzélez,
como uma cultura amefricana. Tal questdo s6 emerge quando tomamos o0 samba em
perspectiva relacional, posicionando-o dentro do intrincado jogo de interesses politicos,
econdmicos e sociais. E justamente por isso que é possivel observar esse atravessamento,
fazendo com que tomemos nosso objeto a partir de uma matriz racializante, ja que era
desta forma que ele era significado por diferentes agentes sociais ao longo do periodo
estudado. Seguiremos, assim, por esse caminho.

Anteriormente, analisei discursos feitos por uma elite ilustrada, e acabei dando
pouca voz aos sambistas, como Juvenal Lopes. Agora, nos debrucaremos mais
amplamente sobre esses sambistas, e 0 que o samba significava para eles. Abordarei
também outros musicos, mas também dois jornalistas envolvidos diretamente com o
universo cultural do samba. Recorrerei, para isso, a uma série de reportagens publicadas
no periddico O Jornal, ao longo de janeiro e fevereiro de 1925, com o titulo de “Os reis
do choro e do samba”, bem como a entrevistas realizadas por Sérgio Cabral e publicadas
em seu livro Escolas de Samba do Rio de Janeiro (2016). Os livros de Francisco
Guimardes, mais conhecido como Vagalume, e de Orestes Barbosa, também se

apresentam como importantes obras a serem analisadas.
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Tomando o samba como objeto, resgataremos o debate iniciado no primeiro
capitulo sobre a “modernidade”, definida por Walter Mignolo (2008; 2017) e Enrique
Dussel (2005). Para além, tentaremos compreender a a¢do dos sambistas no ambito da
sociedade civil, a importancia da disputa discursiva naquele cenario. Ao tentarmos
compreender as implicacfes dessa disputa narrativa sobre o discurso da modernidade,
sera possivel também elucidar a importancia da acdo de determinados agentes histéricos,
proporcionando que problematizemos a ideia de modernidade proposta por Dussel e
Mignolo, definida como algo quase inexoravel, um rolo compressor sobre culturas

exteriores.

3.1 Osreis do choro e do samba

Durante a Primeira Republica, diversas pessoas negras agiram, individual ou
coletivamente, na expectativa de terem sua cidadania reconhecida, numa sociedade ainda
marcada pela mentalidade escravocrata. Um dos principais meios de contestacdo dessa
parcela da populacdo foram os jornais. A pesquisadora Paulina Alberto se debrugou mais
longamente sobre essa relacdo, apontando algumas diferencas entre o Rio de Janeiro e
Sdo Paulo ao longo das primeiras décadas do século XX. Segundo ela, em S&o Paulo, os
grandes jornais, pertencentes e comandados pela elite paulistana, ofereciam poucos
espacos para a populagdo negra, levando ao florescimento de jornais de pequena e média
circulacdo mais vinculados ao movimento negro da época. Em contrapartida, na entdo
capital do Brasil, Rio de Janeiro, os grandes jornais pareciam um pouco mais abertos ndo
SO a propria presenca negra, como também a aspectos vinculados a plural cultura negra
que existia na cidade. Uma das consequéncias disso é que, no Rio, como havia mais
espacgos para a atuacdo desses agentes, ndo houve um florescimento de uma imprensa
marcadamente negra, tal qual em Séo Paulo, por exemplo (ALBERTO, 2019, p.125).

Em Termos de Inclusdo: intelectuais negros brasileiros no século XX (2019),
Paulina Alberto, ao fazer a analise de debates presentes nas primeiras décadas do seculo

\

XX, especialmente sobre a criagdo de um monumento, na cidade do Rio, a “Mae Preta”%,

64 “Em 1926, um grupo de homens brancos na capital do pais langou uma campanha para a construgio de
um monumento em homenagem a Mae Preta, como simbolo das amas de leite africanas ou de descendéncia
africana que, no Brasil colonial e no Império, haviam amamentado os filhos de fazendeiros brancos, e de
familias privilegiadas em geral, e cuidado deles. O monumento, que projetava a imagem da Mae Preta como
mée de todos os brasileiros e retratava 0s homens negros e brancos como irmdos, ganhou 0 apoio
entusiasmado de vérios individuos e organizacfes negras tanto no Rio de Janeiro como em Sao Paulo. Os
principais jornais dessas cidades, assim como a imprensa negra de Sdo Paulo, publicaram as palavras desses
pensadores e liderangas negras, aproximando suas mensagens as dos aliados brancos para colocar a Mée
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traz algumas consideracdes sobre o cenario e acontecimentos que perpassavam as
discussbes. Segundo ela, tanto a imprensa carioca como a paulista se posicionavam no
que dizia respeito as “ideias de fraternidade racial que ela [a Mé&e Preta] encarnava, na
vanguarda de novas definicbes da identidade brasileira”. Alberto frisa que, nesse
contexto, havia uma mudanca na consciéncia racial de diversos setores da sociedade,
incluindo fragdes de uma elite branca, descontentes e desiludidas com ideais europeus,
especialmente apds o final da sangrenta Primeira Guerra Mundial, que deixou como saldo
milhGes de mortos, e um continente com sérios problemas geopoliticos. Esses
acontecimentos “contribuiram para o desgaste de um consenso nacional anterior baseado
em ideias explicitamente racistas sobre inferioridade negra a abriram caminho para uma
minoria crescente que defendia ideias de fraternidade racial”. E no bojo desses
acontecimentos que a populagdo negra vai entdo “reivindicar a pertenca dos brasileiros
afrodescendentes em uma nacéo racial e culturalmente inclusiva, preservando seu direito
a uma identidade distinta como negros ou como descendentes de africanos” (Ibidem,
p.105-107).

Vale destacar que ndo é do dia para a noite que ocorre essa abertura de espagos na
imprensa carioca para sujeitos da populacdo negra. Essa fracdo da sociedade teceu
minuciosamente, ao longo do século XIX, seu espaco, especialmente através da
representacédo e de associagdes ou manifestagdes culturais, como os clubes dangantes e o
carnaval. Ao longo de sua trajetoria académica, Leonardo Affonso de Miranda Pereira
tem tentado elucidar esse tortuoso e arduo caminho percorrido pela populacdo negra no
final do século XIX e inicio do XX. Em O Carnaval das Letras: literatura e folia no Rio
de Janeiro do século XIX (2004), o autor apresenta uma disputa discursiva sobre o
Carnaval carioca, ainda no século XIX, entre uma fracdo da elite letrada que desejava
impor seu projeto de pais, marcadamente excludente e elitista, nas comemoracgdes do
Momo, mas identifica também outros projetos, mais inclusivos e populares, defendidos
por parte dessa elite. Projetos que perpassavam a construcdo de uma identidade nacional,
mas incidiam especialmente sobre a questdo racial que dominava o cenario a época.

Contudo, é seu livro mais recente, A cidade que danga: clubes e bailes negros no
Rio de Janeiro (2020), que se apresenta como mais elucidativo desse percurso trilhado
por agentes histdricos negros na cidade do Rio. Nesta obra, Pereira apresenta o vasto

universo musical, de organizacdo politica e de reivindicagdo de cidadania atraves do

Preta, e as ideias de fraternidade racial que ela encarnava, na vanguarda de novas defini¢des da identidade
brasileira” (ALBERTO, 2019, p.105).
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“associativismo dangante”. Procura mostrar como alguns negros, através da constituicéo
de pequenos clubes espalhados pela cidade do Rio de Janeiro, tentavam afirmar “o lugar
social que projetavam para si mesmos na nova ordem republicana constituida a partir de
1889” (PEREIRA, 2020, p.196). Tentavam assim reverter diversos estereotipos oriundos
das teses racistas — de que a populacdo negra seria desordeira, preguicosa, incivilizada,
despreparada para viver no mundo livre, vagabunda. Inclusive, ao longo desta obra de
Leonardo Pereira, muitos sambistas presentes no desenvolvimento da pesquisa aqui
realizada podem ser encontrados, seja se apresentando enquanto mdsicos, seja também
como socios e dirigentes desses pequenos clubes operarios e negros que floresciam em
todo o Rio e especialmente nas freguesias urbanas e centrais da cidade, ao redor da Praca
Onze e na regifo que ficou conhecida como Pequena Africa.

Esses clubes acabaram recorrendo aos jornais para legitimarem seu espaco, fosse
divulgando seus estatutos e eventos, fosse convidando os cronistas e jornalistas da época
para suas solenidades, as vezes, inclusive, homenageando-os com fotografias desses
letrados em suas sedes. Desta maneira, a populacdo negra tentava se legitimar e construia
uma relacdo direta e ambigua com essa imprensa carioca. Em alguns casos, os proprios
jornalistas e cronistas eram oriundos dessa populacdo negra e frequentavam ambientes
populares, ndo sé a servigo profissional, como também para desfrute proprio, como € o
caso de Francisco Guimardes, o Vagalume, que serd devidamente apresentado em
momento oportuno.

Da construcdo desses espacos nos periodicos e de um bom relacionamento com
parte da imprensa carioca, que difere, segundo Paulina Alberto, da imprensa paulista, é
que podemos compreender a série “Os reis do choro e do samba”, publicada entre janeiro
e fevereiro de 1925 no periddico carioca O Jornal. Nessa série de mais de 20 entrevistas,
o jornal convidou alguns nomes da musica carioca, entre sambistas e chorfes, para darem
suas opinides sobre a musica de seu tempo. Nomes como Pixinguinha, Donga e China,
que compunham os Oito Batutas, dividiram espa¢o com outros musicos da época, como
Moleque Diabo, Chico da Bahiana e nomes menos famosos, como o engenheiro Raul
Silva. O desenvolvimento dessas entrevistas e sua publicacdo ocorreu justamente no
periodo do ano que o jornal julgou mais conveniente para realizar esta empreitada: na
época de comemoracdes carnavalescas, em que “o ‘choro’ e o ‘samba’ empolgam a alma

popular”®,

85 «Sinhd, o consagrado autor de musica popular, concede uma entrevista ao O JORNAL”. O Jornal, 15 de
janeiro de 1925, ed.01857, p.5.
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Nessa serie é interessante notar que os entrevistados, apesar de nem sempre
deixarem claro, dialogavam entre si, liam uns aos outros, € mesmo “trocavam farpas”,
criticando opinides que alguns de seus companheiros de profissdo expunham em suas
entrevistas. Outro ponto interessante é que muitos ali tinham ciéncia de que ocupavam
um espaco importante, como agentes politicos e historicos, e buscavam tecer e consolidar
a sua propria cidadania. Mas também tinham ciéncia de que deixavam para a
posterioridade um rico acervo para estudos histéricos, como é o caso de Victor Hugo
Albuquerque (Figura 5). Se ele era “novo da edade”, ja havia ocupado seu espago no
cenario musical e artistico da época com “seus sambas inspirados”. Disse Albuquerque
que

as opinides emittidas constituirdo no futuro, o registro de uma época.
(...) Os “folk-loristas” que ndo encontram sendo a tradi¢do verbal que
altera os factos de geracao a geragdo terdo n’O JORNAL, averbado para
todo o sempre, o traco deixado por um punhado de autores de musica
do povo. Encarando seriamente a generosa iniciativa de O JORNAL,
representa um inestimavel e duplo servico; serve para florescer as
vaidades mais justas e serve para colectanea musical de uma época.%

O musico mostra que tinha plena consciéncia da importancia dessa série de
reportagens. Nao é a toa que hoje, quase cem anos depois, recorremos a esse acervo para
0 desenvolvimento de um estudo historiografico. Além disso, a sua referéncia aos
folcloristas nos da outros indicativos. Segundo Martha Abreu e Carolina Vianna Dantas,
alguns intelectuais folcloristas, como Mello Morais Filho, Francisco José de Santa’ Anna
Nery, Rodrigues Carvalho, Julia Brito Mendes, dentre outros, estavam produzindo
intelectualmente, entre o final do século XIX e a década de 1920, “na constru¢do de uma
versao musical e popular da suposta identidade nacional brasileira”, com a pretensdo de
“produzir uma sintese historica da musica popular brasileira desde o periodo colonial”
(ABREU, DANTAS, 2016, p.13-14). Albuquerque também aponta para a possibilidade
dessa série “florescer as vaidades”, reconhecendo que, ja naquela época, ela teve um valor

importante no mundo da musica. E sua opinido parece bastante acertada, como veremos.

86 «A palavra de um “novissimo” no samba”. O Jornal, 3 de fevereiro de 1925, ed.01874, p.5.
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Figura 5 - Victor Hugo Albuquerque

——T—

H H

Fonte: O Jornal, 3 de fevereiro de 1925, ed.01874, p.5.

Alguns dos significantes apresentados no discurso de parte da elite letrada ao
longo do primeiro capitulo vdo aparecer na série, como a negacéao do carater artistico do
samba, a tentativa de incluir o samba no caldo de brasilidades, e a apresentacdo do samba
como algo artistico, mas que nao representa o Brasil. E, novamente, a racializa¢do do
samba vai transpassar boa parte dessas entrevistas, seja na expectativa de positivar o
samba, seja na de negativa-lo, ou muitas vezes de posiciona-lo historicamente, apontando
para suas influéncias e raizes africanas, como no caso de Sinhd®’ (Figura 6), que faz um
mapa dessas influéncias tanto sobre o samba como também sobre o choro. Quando
questionado da diferencga entre ambas, assim responde o musico: “o ‘chéro’ é tocado e o
samba ¢ cantado”, mas, “ambos procedem da alma africana”. Segundo Sinho, o choro ¢
africano de origem, mas foi “vertido primeiramente na alma portugueza para depois

derramar-se na alma brasileira: chegou ao nosso paiz modificado pelas tonalidades e

67 Sinho é o nome artistico de José Barbosa da Silva, compositor, pianista, cavaquista, flautista e violonista,
negro. Nasceu no ano de 1888, na cidade do Rio de Janeiro, e faleceu na mesma cidade em 1930.
Incentivado por seu pai, Ernesto Barbosa da Silva, Sinhé estudou flauta, mas suas grandes paix0es
acabaram se tornando o piano e o violdo. Frequentador da casa de tia Ciata, circulava nos mesmos meios
de Donga, Pixinguinha e Jodo da Baiana, muito embora tenha se indisposto com eles por questdes musicais.
“O conflito gera composi¢des que trocam recados entre os lados, como Quem S&o Eles (1918), que tem a
resposta de Pixinguinha em Ja Te Digo, replicado por Sinhd com Trés Macacos do Beco (1919), e a
pioneira marchinha Pé de Anjo (1920), dirigida a China, irm3o de Pixinguinha”. Disponivel em:
<https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal2440/sinho>. Acesso em: 14 mar. 2022.
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plangéncias proprias a terra lusa”. Ja o samba, esse teria uma ligagdo mais direta com as
raizes africanas, pois, segundo ele, “o ‘samba’ foi directamente introvertido na alma
brasileira pela alma negra do africano. O banzo africano, a poesia nostalgica de todo
soffrimento da raca negra derramou-se na alma de nossa gente, com o seu rythmo nativo

e bravio”®,

Figura 6 - Sinho

Fonte: O Jornal, 15 de janeiro de 1925, ed.01857, p.5.

Na expectativa de historicizar ambos os ritmos, Sinhd mostra-se bastante
influenciado pelas teorias raciais que vigoravam na época, € que ja foram melhor
explicadas anteriormente. Segundo ele, “nds” [brasileiros] ndo temos “a monotonia das
racas puras. O ‘nosso’ sangue é formado de varios sangues”. Sinhd elabora inclusive um
modelo matematico, dividindo “nosso” sangue em “2/5 da eloquencia do sangue
portuguez, 2/5 da nostalgia do sangue africano e 1/5 da finura e maldade do sangue de
outras gentes”. Para 0 musico, ser mais afeito ao choro é se aproximar da heranca
portuguesa; ja ser mais proximo do samba, da heranga africana: “Mais africano, tanto
mais affeito ao samba; tanto mais portuguez, quando mais “choroso®. Sinhd néo vai ser

0 Unico a relacionar diretamente 0 samba a uma heranca africana.

88 «Sinhd, o consagrado autor de musica popular, concede uma entrevista ao O JORNAL”. O Jornal, 15 de
janeiro de 1925, ed.01857, p.5.
% 1bidem.
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J. F. Fonseca Costa, mais conhecido como Costinha (Figura74), também aponta
que o samba, 0 choro e o batuque sdo “originarios das antigas senzalas”’®. O nosso ja
conhecido Donga é menos econémico e fala sobre sua infancia na casa de Tia Sadata,
“uma africana de puro sangue, sambista de verdade”, onde ele cresceu “ouvindo sambas
e vendo dansar o samba, tal como é, verdadeiramente da terra negra”’!. Se Donga cresceu
no meio do samba, segundo diz, ndo foi o Gnico entrevistado a resgatar as memorias de
infancia. Chico da Bahiana (Figura 8) também volta a memorias pretéritas de infancia
para falar da sua relacdo com o samba, apontando também uma ligacdo entre 0 nosso
objeto e raizes africanas. Este afirma que, sendo neto de africana — “minha avo era preta
mandinga” —, 0s genes do samba foram passados via sangue:

0s meus precedentes de sangue dizem muito bem da minha qualidade
de sambista de raga. (...) Parece-me que o rythmo e os passos do samba
sa0 naturaes e tdo acessiveis as nossas pernas que ellas se movimentam
na cadencia propria, independentemente da nossa vontade’?.

Essas referéncias a Africa e ao sangue podem ser contextualizadas de duas
maneiras. Em primeiro lugar, o discurso racial em voga, com sua natureza biologizante,
tinha uma penetracdo e um espraiamento na sociedade da época. Mesmo que as herancas
fossem resgatadas para que fossem positivadas, isso se dava no sentido de reverter um
discurso, também biologizante, mas gque tinha como objetivo apontar as desvantagens da
miscigenacao, como vimos no primeiro capitulo. Esses sambistas se apropriam de um
vocabulario que tinha elementos como “raca” e “sangue”, fazendo inclusive uma medi¢ao
matematica, como a de Sinh6, na expectativa de ressignificar e conquistar novos espacos
sociais. Em segundo lugar, e em relacdo direta com a primeira questao, esse discurso se
insere num contexto mais amplo onde a heranca africana estava em debate e em disputa.
Segundo Paulina Alberto, eles se apropriavam de um discurso racializante “para colocar
uma heranca racial ou cultural africana no centro das imagens da nacao brasileira e para
afirmar o seu proprio pertencimento como afrodescendentes na na¢do” (ALBERTO,
2017, p.31). Sendo assim, tentavam se colocar como representantes “de uma civilizagdo
antiga que tinha contribuido, através de processos de fuséo racial e cultural, para a
formagdo da nacionalidade brasileira” (Ibidem, p.145). Mesmo que, como afirma Marc

Hertzman, esses individuos raramente tivessem um contato “direto € conceitual” com a

70 «“A opinido de J. F. Fonseca Costa, o ‘Costinha’”. O Jornal, 18 de janeiro de 1925, ed.01860, p.5.

"L “Ernesto dos Santos, “o Donga”, introductor do Samba no Municipal”. O Jornal, 24 de janeiro de 1925,
ed.01865, p.5.

7240 nosso samba ¢é dansa em que tudo bole!”. O Jornal, 28 de janeiro de 1925, ed.01868. p.5.
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“Africa Ocidental”, eles encontravam maneiras de “abracar, moldar, definir e domesticar
a ‘Africa’, e negociar o terreno entre suas comunidades e os muitos circulos sobrepostos
de intelectuais, artistas e politicos da cidade [do Rio]” (HERTZMAN, 2013, p.24-25).
Sendo assim, aquele era um momento em que essa heranca estava em disputa, sob
diferentes prismas e por diferentes agentes politicos.

Figura 7 - J. F. Fonseca, o Costinha

Fonte: O Jornal, 18 de janeiro de 1925, ed.01860, p.5.

Figura 8 - Chico da Bahianna

Fonte: O Jornal, 28 de janeiro de 1925, ed.01868, p.5.

Se, por um lado, esses musicos buscavam uma relagdo dialdgica entre samba-

africanidade-brasilidade, havia aqueles que tentavam se afastar dessa heranca africana do
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samba, mesmo estando imersos nesse cenario musical das primeiras decadas do século
XX. Curiosamente, é o caso de Pixinguinha (Figura 9). Vimos no primeiro capitulo que
o talentoso flautista era parte importante dos Oito Batutas que, sendo um grupo bastante
eclético, se apresentava tocando diversos géneros musicais, incluindo o samba. Mas a
predilecdo de Pixinguinha era outra: o choro. E ele deixa isso bem claro na sua entrevista

para a série do O Jornal.

Figura 9 - Alfredo da Rocha Vianna, o Pixinguinha

Fonte: O Jornal, 27 de janeiro de 1925, ed.01867, p.5.

Segundo Pixinguinha, “o musico de facto deve, por amor & arte, condemnar o
samba, por concorrer para restriccdo do pensamento musical”. E o musico vai além,
remetendo novamente ao par civilizado/primitivo, sobre o qual ja falamos anteriormente.
“O samba € musica primitiva, ndo corresponde a amplitude do pensamento musical. A
arte quer amplitude e largueza de expressdo. O samba tem apenas 4 compassos para solo
e 4 para o cOro”. Se 0 samba € pobre, rico é o choro.

O “choro”, o nosso “choro”, d4& margem para desenvolvimento das
phrases musicaes, com vigor, com fluéncia, com pujanca. O samba tem
duas partes de 4 compassos; o chéro tem trés partes, cada uma tendo,
no minimo 8 compassos ou 16, & vontade do compositor. Reivindico

77



para mim a gloria de haver introduzido, em nosso meio, chéros em
partes de 22 compassos cada uma.”

Pixinguinha também relaciona o samba a heranca africana ao falar sobre a relacéo
de nosso objeto com o carnaval, afirmando que “recorremos neste século & civiliza¢do
africana para nos divertir... sem arte”, e deseja o retorno do choro como uma musica
carnavalesca, desbancando o samba, que derrotado “subird as montanhas da Saude e da
Favella, seus castellos de ouro, de onde como rei caido, apreciar as victorias da boa
musica”’,

Houve reac6es a declaracdo de Pixinguinha. No dia seguinte, a propria edi¢ao do
O Jornal traz uma retratacdo do musico, o que nos permite inferir que a sua fala pode ter
sido alvo de criticas e contestacfes no meio musical.

Bem vi que, ndo tendo pratica de dar entrevistas, logo na primeira
haveria de cometer omissdes. Penitencio-me. (...) A presteza da palestra
ndo me permittiu que me detivesse sobre os autores de sambas, como
devia fazel-o. N&o lhes nego inspiracdo, ndo lhes recuso talento. Entre
0s sambistas, h& alguns que possuem sentimento e o exprimem com
propriedade, embora o pensamento fique algemado, quando, em
composi¢Oes mais amplas, toda a emogdo se desdobraria em obra
duradoura.”

Veja bem, Pixinguinha faz um mea culpa, mas ndo parece muito arrependido de
sua fala. Nao a toa, repete que, muito embora existam bons sambistas, como “Sinho,
Caninha, Chico da Bahiana”, o seu “pensamento” fica algemado. Caso trocassem de
género, muito provavelmente recorrendo ao choro, poderiam expandi-lo com mais
presteza.

Nesta mesma edi¢cdo, um desses bons sambistas citados por Pixinguinha da sua
entrevista. Se a nota de retratacdo ja da mostras de que as palavras do flautista ndo foram
tdo bem aceitas, a entrevista de Chico da Bahiana parece sacramentar essa ideia. Apesar
de ndo citar nominalmente Pixinguinha, Chico da Bahiana rebate diretamente seus
argumentos, através de um mesmo arcabouco, a partir do prisma técnico:

Conforme a nossa imaginagdo, vamos dando desenvolvimento,
augmentando o numero de compassos, dentro das regras musicaes. A
exploracdo do motivo pode ser feita dentro de 8, 12 ou 16 compassos.
N&o tem razdo os que consideram o samba curto e limitado, para
exprimir o pensamento musical.

3 “Um flautista de valor — Alfredo Vianna, o ‘Pixinguinha’”. O Jornal, 27 de janeiro de 1925, ed.01867,

p.5.
™ 1bidem.

5“0 nosso samba é dansa em que tudo bole!”. O Jornal, 28 de janeiro de 1925, ed.01868, p.5.
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E sendo ainda mais incisivo, prossegue afirmando que “depois que o samba entrou
em circulagdo, o choro desappareceu. Ninguem sabe onde anda o choéro, e os chordes
choram de saudade. (...) Esta é a verdade. Um carnaval sem samba é festa sem arroz-
doce”. Para finalizar a entrevista, 0 musico parece provocar 0s que tinham saudades do
choro, deixando um pequeno verso:

Por mais que busque, néo acho
Uma palavra que exprima:

— O choro, que esta por baixo

— E 0 samba, que esta por cima.’®

Raul Silva (Figura 10), um engenheiro sambista, segundo a entrevista, também
tece seus comentarios a respeito das questbes técnicas do samba, aproximando-se de
Chico da Bahiana na defesa do género. Segundo Silva, apesar do samba ser “uma musica
de poucos compassos”, ela exprime muito bem a “alma collectiva do povo. (...) Exprime
uma ideia enorme em pouco espaco”. E finaliza dizendo que “0 samba com seus
compassos restrictos esta para a musica, Como 0 soneto, com seus quatorze versos, esta

para a grande poesia”’’.

Figura 10 - Raul Silva

Fonte: O Jornal, 4 de fevereiro de 1925, ed.01875, p.5.

76 |bidem.
7 “H4 compatibilidade entre o samba e a mathematica, fala-nos um engenheiro”. O Jornal, 4 de fevereiro
de 1925, ed.01875, p.5.
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Toda essa querela mostra que o samba era um objeto cuja definicdo estava em
disputa naquele contexto. E essa disputa parece muito relacionada, ao fim e ao cabo, com
o0 debate em torno da heranca africana e dos espagos sociais que 0s sambistas e o proprio
samba poderiam ocupar. Tudo isso perpassado por um ideario racial bastante enraizado
no imaginario coletivo e no debate nacional. E nesse sentido, por exemplo, que nessa
série de entrevistas alguns musicos vao apontar para a relacdo entre a “raga brasileira” e
0 samba, como heranga, correndo no sangue nacional. Veremos mais a frente como essa
relacdo se deu de maneira propria, especialmente no que diz respeito a questdo da
mesticagem ou miscigenacao.

Outro integrante dos Oito Batutas, Octavio Vianna, o China (Figura 11), irm&o de
Pixinguinha, foi entrevistado nessa mesma serie. Sua entrevista € completamente
atravessada pela questdo racial e determinados lugares sociais que deveriam ocupar
pessoas racializadas naquele contexto. China acabava sendo interpelado, enguanto
individuo, pelas ideologias racializantes de sua época, e seu discurso € a materializacao
desse atravessamento. Ele relaciona o samba a uma heranca africana, mas sua explicagédo
é bastante peculiar.

Segundo China, “assim, como se attribue ao brago negro a grandeza do Brasil,
para goso dos fazendeiros até 1888, ndo Ihe se pode recusar a infiltragdo nos costumes do
povo”, e dentre esses costumes estaria o proprio samba. Ainda de acordo com o musico,
“todo mundo sabe que o ‘samba’ nasceu na Africa”, fazendo uma relagao bastante direta
entre 0 samba, a construcdo nacional e uma heranca africana. Contudo, sua entrevista
apresenta uma série de questBes bastante complexas e ambiguas.

Dizem que o negro de puro sangue € burro; talvez seja verdade.
Convenhamos, porém, que forneceu elementos para que fosse posta no
mundo — a mulata, — a mulher que Deus, durante a semana da criag&o,
esqueceu de collocar no Paraiso. Deixe a4 que ao negro se deve esse
trabalho de arte... pela metade. Quanto ao mulato, dizem tambem e eu
confirmo — é sempre inteligente e sabido.

Suas palavras chamam bastante atencdo, podendo, em alguns casos, até causar
espanto aos leitores de hoje, distanciados em mais de um século. A afirmacdo de que
“talvez” o “negro puro sangue” seja burro nos coloca em uma dificil encruzilhada. Qual
teria sido a intencdo de China ao fazer tal afirmacao? Estaria ele concordando diretamente

com essa posicdo? Estaria China fazendo uso da retorica para propor a valorizacdo do
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“mulato”, ao apresentar um discurso objetificador sobre a mulher no papel de “mulata”’®?
Se o “negro”, para China, pode de fato ser um sujeito “burro”, o “mulato” foge a
esse papel, pois “¢ sempre inteligente e sabido”. A continuidade de sua entrevista revela

ainda mais algumas ambiguidades:

O sr. Medeiros e Albuquerque escreveu e eu li, que a raca negra nao
deu ninguém &s nossas artes e &s nossas letras. Quanto ao mulato,
ninguém disse nada sobre o seu concurso, mas tenhamos consciéncia
de proclamar que, a partir de Calabar, até hoje, o mulato tem sido tudo
nesta terra, em todos 0s ramos especulativos do genero humanao: artista,
padre, operario, general, soldado, poeta, tudo, tudo, até coronel. O
mulato teima em negar o sangue africano quando tem o cabello bom e
a pelle pouco encardida; mas o sangue ferve, — toda a Africa remota —
apparece nelle, quando menos espera. Deixo de me referir a muitos
mulatos, musicos de talento para ndo susceptibilizar a illusdo de
brancura que vao gosando na vida. Quem tirou o “samba” e o trouxe
para a sociedade, foi o mulato, de modo tdo intelligentemente que o
adaptou aos habitos geraes e pegou de galho.

A inversdo de cenarios quando se fala do “mulato” talvez revele a concordancia
do musico com o ideal de embranquecimento, fruto da miscigenacdo. Mas sua entrevista
inclui, também, a critica aqueles que gozavam da ilusdo da brancura. China parece criticar
0s sujeitos que teimam em “negar o sangue africano quanto tem o cabello bom e a pelle
pouco encardida”, ou seja, aqueles em cujo sangue fervia, segundo ele, “toda a Africa
remota” ’°. Como entender o caminho do discurso de China? Voltaremos as suas palavras

mais a frente.

8 Sobre a questdo que envolve a sexualizagdo da mulher negra na categoria “mulata”, Lélia Gonzalez faz
uma série de pontuaces e definicdes, bem como uma historicizacdo da problemética, ao longo de diversos
ensaios presentes na obra Primavera para as Rosas Negras: Lélia Gonzalez em primeira pessoa....
(GONZALEZ, 2018).

" “Octavio Vianna, ‘o China”, violdo seguro e voz afinada dos “8 Batutas’”. O Jornal, 29 de janeiro de
1925, ed.01869, p.5.
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Figura 11 - Octavio Vianna, o China

Fonte: O Jornal, 29 de janeiro de 1925, ed.01869, p.5.

O musico Victor Hugo Albuquerque também associa a questao racial a formacéo
nacional e pde o samba como o intermediario entre esses assuntos:

O samba caracteristico, 0 nosso samba, tem bases solidas na raga; é a
musica de sangue, é uma expressao artistica da ethnologia brasileira.
Radicado tdo fundamente na alma popular, acha-se encouracado na
propria estrutura do nosso nacionalismo. (...) desprezado pelos cultos
presumidos, 0 samba esté entranhado na raga. Ha-de aperfei¢oar-se com
os brilhantes de alluvido, que s&o rolados pelo tempo e se integrard
como fundamento da futura musica classica do paiz®.

Mas nem tudo séo flores. A tentativa de positivar o samba e de ressignificar a
heranca africana vai encontrando barreiras no proprio meio musical, como mostra a série.
O mestre J. Rezende (Figura 12), da banda do 6° batalhdo da Forca Policial, teceu criticas
contundentes ao samba, sabendo, inclusive, que sua fala seria mal recebida. Talvez por
considerar o exemplo de Pixinguinha, que inclusive se retratou logo apds sua entrevista,
0 mestre ja comeca avisando que ndo se importa que suas palavras possam ser alvo de
criticas e mal recebidas por determinados sujeitos: “Dda a quem doer, contrarie qualquer
opinido, (...) 0 samba existe apenas abstractamente; & uma criacdo fantastica e irreal. A
bem dizer, ndo existe”. E essa concluséo pode ser tomada, como bem diz o musico, por
qualquer um que tenha conhecimentos rudimentares de musica. O samba seria, entdo,
“nada”, “uma coisa sem arte, sem limpesa, sem emoc¢ao, muito primitiva, insossa, sem

rythmo, sem gracga, integrado no nosso meio musical, inutilizando a nossa musica”. E

Rezende relaciona esse ritmo a heranga africana, apontando que “o que ha é o ‘jongo’

80 «A palavra de um ‘novissimo” no samba’. O Jornal, 3 de fevereiro de 1925, ed.01874, p.5.
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grosseiro dos pretos africanos, transformado em musica”. Assim como Pixinguinha, o
mestre também reafirma o carater musical do choro, que, junto do maxixe, “reflectem

incontestavelmente a emogdo da nossa alma collectiva™®!.

Figura 12 - Mestre J. Rezende

Fonte: O Jornal, 17 de fevereiro de 1925, ed.01888, p.5.

E bastante curioso que, a0 mesmo tempo em que alguns masicos n&o se furtam de
defender géneros musicais ligados a herancga africana, como o choro, defendido por
Rezende e por Pixinguinha, o samba acabe ocupando um lugar de demérito nesse meio
musical. Nessa questdo reside alguma complexidade. E vale destacar que, se Pixinguinha
e Rezende criticam o samba, ndo deixam de pratica-lo, como eles mesmo deixam claro.
O primeiro diz que, se fez alguns sambas, foi “porque sendo compositor de todos os
generos e com aceitagdo, nio quiz passar por incapaz ou inepto”®2. Ja o segundo diz o
seguinte: “Eu tambem fiz umas coisas ¢ denominei-as ‘samba’. Tive de acompanhar a
onda, como compositor”®,

Sebastido dos Santos Neves (Figura 13), “um dos novos no chéro e no samba”,

parece criticar a posi¢do de musicos como Rezende e Pixinguinha, que, enquanto tecem

8L «A opinidio do Mestre J. Rezende”. O Jornal, 17 de fevereiro de 1925, ed.01888, p.5.
82 “Um flautista de valor — Alfredo Vianna, o ‘Pixinguinha’”. O Jornal, 27 de janeiro de 1925, ed.01867,

p.5.
8 “A opinido do Mestre J. Rezende”. O Jornal, 17 de fevereiro de 1925, ed.01888, p.5.
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suas criticas, continuam produzindo e se inserindo no mundo do samba. Neves da o seu

testemunho:

Tenho acompanhado a palavra dos reis, mergulhado na minha obscura
vassalagem. Elles ndo voltam atras, nem devem voltar. H4 muita gente,
porém, com “fiduncia” [sic], que, embora fazendo samba e dansando
samba, tem vergonha de figurar no meio dos sambistas. O samba nao
desmerece nenhuma reputacdo. A pureza da verdade ndo degrada. O
facto do samba ferver na turba-multa da rua, abstendo-se de todos os
preconceitos na sua communicabilidade, ndo significa uma indignidade
que encha de rubor a face de um homem de bem?®.

Parece entdo gque alguns musicos seguem um caminho bastante ambiguo, quase
paradoxal, pois a0 mesmo tempo em que querem se distanciar do mundo do samba, se
aproximam dele ao produzirem musicas deste género. Mais a frente voltaremos a essa
questdo. Por hora, tento apontar aqui alguns significados que o samba tinha neste
momento, especialmente na visdo de sambistas e de musicos em geral.

Figura 13 - Sebastido dos Santos Neves

Fonte: O Jornal, 31 de janeiro de 1925, ed.01871, p.5.

Outros sujeitos também atuavam no sentido de dialogar e ressignificar o samba,
como é o caso de alguns jornalistas que frequentavam esse meio musical, seja nas rodas
de samba, seja em alguns outros ambientes, como “nas grandes sociedades, nas pequenas,
nos clubs, nos corddes”, locais onde “0 samba esta mandando’®®.

Para além da série, a significacdo do samba foi debatida em outros espacos, como
no livro Na Roda do Samba, publicado em 1933 pelo jornalista Francisco Guimarées,

84 “Fala-nos Sebastido dos Santos Neves”. O Jornal, 31 de janeiro de 1925, ed.01871, p.5.
8 «A opinifio de A. N. Caldas”. O Jornal, sexta, 30 de janeiro de 1925, ed.01870, p.5.
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mais conhecido como Vagalume. Vale aqui um paréntese rapido para falarmos mais
especificamente deste jornalista.

Francisco Guimaries nasceu em 1877, “em uma familia de trabalhadores negros
que descrevia como ‘pobres, porém laboriosos’” (PEREIRA, 2015, p.18). Outro ponto
interessante a se destacar sobre o jornalista é que ele era negro e se orgulhava disso, como
ele préprio deixa escrito em seu livro, quando fala do artista negro Eduardo das Neves —
“Eis porque dedico este capitulo a Eduardo Sebastido das Neves, aquelle saudoso artista-
negro, que tanto honrou a racga a que me orgulho pertencer” (VAGALUME, 1933, p.81,
grifo meu). Vagalume teve instrucdo formal recebida em um dos Institutos Profissionais
e conseguiu emprego na Estrada de Ferro Pedro Il, como auxiliar de trem. Um jornalista
que cobria o cotidiano ferroviario viu potencial em Vagalume e o chamou para trabalhar
com ele. Assim, Vagalume conseguiu, através de lacos sociais, um emprego na redacéo
do Jornal do Brasil, passando por outros jornais. Vale destacar que Vagalume comecou
trabalhando em secGes menos valorizadas, como a coluna policial. De acordo com
Leonardo Pereira, “esse trabalho de noticiarista dos pequenos fatos cotidianos serviu a
ele como meio de definir um campo de interesses e um estilo de narra¢ao proprios”. Em
1904, comecou a escrever a coluna “Ecos Noturnos”, no jornal A Tribuna, onde “passaria
a abarcar os acontecimentos da noite carioca em seus mais diversos cenarios”, como
também entraria em contato com uma “diversidade social” envolvendo diferentes sujeitos
historicos, como “policiais, prostitutas, trabalhadores, artistas, curandeiros e musicos,
dentre muitos outros personagens” (PEREIRA, 2015, p.13-17).

Segundo Leonardo Affonso de Miranda Pereira,

Vagalume fazia de sua coluna um canal de expressdo, em perspectiva
positiva, de formas culturais, dancantes e musicais que comegavam a se
gestar na confluéncia entre a sofisticagdo e harmonia dos bailes
elegantes dos grandes clubes e as formas musicais tradicionais dos
trabalhadores negros e mesticos que frequentavam os pequenos saldes.
(...) Em um momento no qual o regime republicano ainda tentava se
afirmar, promovia assim um processo de comunicacdo cultural entre
parcelas da sociedade com interesses e logicas divergentes, em postura
gue ajudava a singulariza-lo no panorama da producdo letrada do
periodo (Ibidem, p.21).

Vagalume fazia parte, entdo, desse universo jornalistico carioca, que acabava
abarcando em seu meio determinados sujeitos que faziam um papel de interlocucédo com
grupos marginalizados, como a populagdo negra da cidade. Elementos desta populagdo —

membros de associa¢bes dancantes, responsaveis pela organizagdo do carnaval,
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defensores da bandeira do samba — encontravam nesses agentes, como o préprio
Vagalume, canais de comunicacéo, intermediarios de seus projetos politicos.

E esse interlocutor que, em 1933, vai publicar sua obra, com a intencdo de
“reivindicar os direitos do samba e prestar uma respeitosa homenagem aos seus creadores,
aquelles que tudo fizeram pela sua propaga¢ao”. Uma obra que parece nascer também de
uma tentativa de criticar e “desmascarar os que se locupletam com o resultado dos
trabalhos dos outros, fazendo da industria do samba, um condemnavel monopdlio”
(GUIMARAES, 1933, p.22-24). Como veremos, sua obra sera explorada aqui em varios
sentidos, desde a critica ao incipiente mercado musical da época, até a descricdo de
regides cariocas que o0 autor considerava como espacos criadores desse ritmo musical,
transpassados pela cultura do samba, os morros cariocas.

Antes de tudo, é necessario apresentarmos o mito de origem do samba descrito
por Vagalume. Segundo ele, o samba tinha origem em uma histéria ocorrida na Bahia:
um africano escravizado, junto de sua familia, também cativa, havia juntado uma quantia
em dinheiro. Acreditando estar perto de sua morte, esse africano chamou um de seus
filhos e revelou o esconderijo do montante de dinheiro, pedindo que com ele alforriasse
sua mae e seus irmdos. O homem acabou se recuperando e nao faleceu, entretanto foi
traido por seu filho, que roubou seu dinheiro e fugiu para o Para. Sabendo da trai¢éo, o
africano desconjurou seu filho, em nome de Deus, e prosseguiu sua vida, trabalhando com
afinco, até que finalmente conseguiu sua alforria, de sua esposa e de seus outros filhos.
Apossado pela culpa e saudade, o filho traidor regressou a Bahia em busca de seus pais,
ainda na expectativa de conseguir alforrid-los, ja que estava agora rico. Sabedor do
amargor de seu pai por ele, o filho recorreu aos “africanos que na Bahia constituiam o
‘conclave’ e prometeu ao Chefe uma quantia bem regular se conseguisse que o pae o
perdoasse”. O Chefe entdo organizou uma festa com o comparecimento do filho traidor e
do pai traido, que ao ver a presenca do filho exclamou “OLANA! (amaldigoado)”. Apos
consideragdes do Chefe, este, junto do “conclave”, obrigou o pai a perdoar o filho, que
assim o fez, ordenando também que o filho devolvesse o dinheiro a seu pai (Ibidem, p.25-
30).

Por fim, nesta cerimonia, foi ordenado ao filho: “SAM!”, que significava pague,
e ao pai “BA!”, que significava receba, sendo repetidas as palavras pelos demais presentes
na cerimdnia: “SAM! BA!”. Segundo Vagalume, e sua histéria mitica, pai e filho
permaneceram bons amigos, e com a pacificacdo da familia, na continuidade do ritual,

“todos cantaram e dansaram repetindo sempre: SAM! BA!” (Ibidem, p.29-30).
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Esta € a origem do samba, segundo o jornalista. Vemos aqui, assim como nas
entrevistas citadas, que mesmo que de uma maneira distinta, 0 samba tem elementos
africanos destacados em sua origem. Ou seja, no mito de origem contado por Vagalume,
mesmo n&o tendo vindo da Africa, o samba teria se originado, no Brasil, em um ambiente
africano e escravizado. Com esses elementos africanos, ele teria nascido na Bahia, ido
para Sergipe e, de 14, para o Rio, “onde tomou vulto e progrediu, acompanhando a
evolucdo até constituir um REINADO” (Ibidem, p.30-31). Ao chegar ao Rio, 0 samba
teria desbancado outros membros de uma linha sucessoria, como “o jongo, o batuque e o

A%

catereté”. Na cidade seria tocado o “samba chulado”, que “desbancou a modinha; que
subiu aos palcos, que invadio os clubs, que penetrou nos palacios e que como hontem,
hoje e amanhg, foi, € e serd a alegria dos pobres, o allivio das maguas dos soffredores,
porque segundo o velho adagio, quem canta os males espanta!” (Ibidem, p.31-32).

Em sua obra, ao se propor a defender o samba, Vagalume acaba atuando
diretamente como um agente mediador, legitimador, criador e defensor de um tipo de
samba, com signos e rituais especificos. Ele age desta maneira porque, em sua Visao,
existe a necessidade de se fazer o resgate de um samba de outrora, pois existe “muita
differenca da gente do outro tempo para a de hoje (...) a gente do tempo antigo, 0s que
cultivavam o samba, eram em tudo e por tudo incompardveis com o0s sambistas e
‘sambestros’ de hoje” (Ibidem, p.119-120). Seu diagndstico € de que esse samba de
outrora caminha para 0 ocaso, esta morrendo, e veremos mais a frente qual é, para ele, a
causa mortis do samba.

Vagalume, como cronista e jornalista, ndo estava solitario na publicagdo de um
livro especificamente sobre o0 samba. Em 1933, no mesmo ano de publicagdo de Na Roda
do Samba, outro jornalista lancava seu livro. Era Orestes Barbosa, com Samba: sua
historia, seus poetas, seus muasicos, seus cantores. Vale aqui uma breve biografia sobre
este autor.

Orestes Dias Barbosa nasceu no Rio de Janeiro em 1893, na regido da Aldeia
Campista, hoje o bairro de Vila Isabel. Assim como Vagalume, Barbosa é filho de uma
familia pobre e, ainda jovem, passa a trabalhar na rua, vendendo doces e jornais. Segundo
0s registros, sendo autodidata, Barbosa consegue, em 1911, um emprego no jornal O
Mundo como revisor, comegando sua longa trajetoria no jornalismo, trabalhando em
diferentes fungdes, em diversos jornais, como Diario de Noticias, A Gazeta, O Globo, A

Noticia, A Noite, O Dia, A Imprensa. No entanto, “em razdo de seu trabalho como
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jornalista com atuacéo as vezes atrevida, é preso em varias ocasides”, escrevendo sobre
uma delas o livro de crénicas Na Prisédo (1922).

Tanto pelo exercicio da profissdo, como também pelo local de seu nascimento,
tendo em vista que Vila Isabel ¢ marcadamente um dos muitos redutos do samba na cidade
do Rio, berco, inclusive, de Noel Rosa, Barbosa, ao longo de sua vida e sua carreira, teve
um contato intimo com o mundo do samba. De tal maneira que chegou a compor alguns
sambas, mas também cancdes de outros géneros musicais. E provavel que a cangio mais
famosa composta pelo cronista tenha sido “Chao de estrelas”, em parceria com Silvio
Caldas, langada em 1937. Além do livro analisado aqui, Barbosa, ao longo de sua vida —
faleceu em 1966 — publicou diversas obras de cronicas e prosa. Mas é necessario destacar
que, diferentemente de Vagalume, Barbosa é um sujeito branco. Essa diferenciacao, para
0 contexto vivido, tem uma significativa importancia®.

Retomando, se para Vagalume o samba entrava em Sseu ocaso e precisava ser
defendido, para Barbosa ele trilhava o caminho extremamente oposto: “O samba venceu!”
(BARBOSA, 1933, p.232). E interessante ressaltar, como aponta Leonardo Pereira, que
a publicacao dos livros de Vagalume e Orestes Barbosa ocorreu no mesmo ano de outra
obra classica sobre a interpretacdo do Brasil: Casa Grande & Senzala, de Gilberto Freyre.
No que diz respeito & obra de VVagalume, Pereira afirma que Na Roda do Samba era o
resultado direto “de sua longa experiéncia no universo das praticas recreativas,
associativas e religiosas dos trabalhadores negros do Rio de Janeiro, as quais
acompanhara como cronista por decadas”, propondo interpretagdes para um ritmo que, ja
naquela época, era “pensado como um dos simbolos primeiros da nacionalidade”. Isso
mostra que a “afirmacdo de uma imagem mestica para a cultura nacional ao longo da
década de 1920, que teve no samba um de seus principais produtos, ligou-se também a
experiéncia e a agencia de sujeitos negros como Francisco Guimaraes” (PEREIRA, 2015,
p.15-16). A importancia da atuacdo desses sujeitos negros na constituicdo de nossa
brasilidade sera retomada mais a frente.

Se os jornalistas divergiam quanto ao diagndstico do mundo do samba de sua
época, ndo paravam por ai. Francisco Guimardes traz toda uma linha mitoldgica para
apontar 0 momento de criacdo do samba na Bahia. Orestes Barbosa atribui ao povo

carioca a sua criacdo: “cada povo tem a sua alma, produto das suas origens étnicas, do

8 Disponivel em: <https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa3200/orestes-barbosa>. Acesso em 24
ago. 2021. Para mais informagdes, consultar DIDIER, Carlos. Orestes Barbosa. Reporter, cronista e
poeta. Rio de Janeiro: Editora Agir, 2005.
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seu meio, das suas historias, das suas paizagens, dos seus climas, das suas paixdes. O Rio,
laboratorio de emocGes, creou a sua alma, e com ela o seu ritmo musical” (BARBOSA,
1933, p.19).

Suas visOes se distanciavam e se aproximavam em VArios pontos, COmo veremos.
Se ambos tinham a intencdo de se aprofundar na cultura do samba, até certo ponto de
descrever e defender o samba, suas ferramentas e seus caminhos acabam se distanciando
em diversos aspectos que interessam para o desenvolvimento da pesquisa. Trazem dois
projetos, duas visGes, duas significacbes complexas e distintas do que seria 0 samba.
Talvez um ponto interessante que represente justamente essas distin¢des, e que acaba
delimitando melhor o que definem como o significado do samba, que estava em disputa,
seja a figura do masico sambista Francisco Alves. Enquanto, para um, este representa
aquilo que ha de pior no samba, para o outro o que cabe é o caminho oposto, sua exaltacao.

Mais do que isso, sua justa e merecida exaltacéo.

3.2 Um musico e duas visdes: Francisco Alves entre Vagalume e Orestes Barbosa

As décadas de 1910 e 1920 foram marcadas por mudancas significativas, tanto no
universo musical em geral, como no mundo do samba em especifico. Partindo do registro
do controverso samba “Pelo Telefone”, de Donga, no final de 1916, Marc Hertzman
(2013) vai buscar compreender os primeiros indicios da legislacdo que abarcou os direitos
de propriedade intelectual, e que deram sustentacdo e legitimacdo legal ao mercado
musical, ainda incipiente. E sobre esse mesmo mercado musical que tanto Francisco
Guimardes, como Orestes Barbosa, assim como alguns entrevistados pelo O Jornal, véo
dissertar. Era um momento em que estavam nascendo as casas musicais, responsaveis
pela edicdo e comercializacdo de sambas e outros géneros nesse inicio do século XX.
Tudo isso foi possivel gracas a um certo desenvolvimento tecnolégico que permitia a
determinadas parcelas da sociedade terem acesso aos produtos musicais comercializados
por essas casas. Segundo Hertzman, os fondgrafos chegaram ao Brasil por volta do final
da década de 1890, sendo inicialmente acessiveis apenas a uma parcela mais afortunada
da populagdo. O momento também foi marcado pelo inicio da gravagdo de discos no
Brasil, a partir de 1902. Em 1927, comecaram, no Brasil, as gravagdes eletromagnéticas,
que deram um salto de qualidade na producdo de discos (HERTZMAN, 2013, p.84).

Esses avangos permitiram que sujeitos como o tcheco Fred Figner abrissem, em
1902, o primeiro estabelecimento de gravacdo do pais, a Casa Edison, iniciando a

construcdo de um sélido negdcio, com grandes lucros, como veremos. A Casa Edison
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acabou sendo seguida por outros estabelecimentos, como a Columbia e a Casa Victor,
que logo comecaram a disputar espaco com a Edison e se consolidaram como as mais
bem sucedidas do ramo, dominando o mercado musical durante anos (Ibidem, p.87-88).
Ao final de varias das entrevistas da série d’O Jornal constavam, por exemplo, 0s
locais onde seria possivel encontrar a obra do entrevistado. A obra de Careca®’, apelido
de Luiz Nunes Sampaio (Figura 14), poderia ser encontrada na Casa Vilva Guerreiro®;
a de Caninha® (Figura 15), na Casa Vieira Machado®; a do maestro J. Francisco Freitas®
(Figura 16), na Casa Carlos Wehers®, assim como a de Donga (Figura 17), por onde foi

editado, por exemplo, seu samba “Pelo Telefone”, que, segundo ele, “esgotou-se cedo”.

87 Luiz Nunes Sampaio, o Careca, natural do Rio de Janeiro, nasceu em 1886. “Marcou . Organizou blocos
carnavalescos no bairro do Catumbi, onde morou, e atuou como pianista animando bailes de sociedades
musicais. Comp0s sambas, maxixes, tangos e marchas de estilo humoristico que foram gravados por
cantores famosos e por orquestras populares. Sua musica de maior sucesso foi lancada no carnaval de 1922,
em parceria com Freire Junior: Ai, Seu Mé, uma critica ao candidato a presidéncia da republica, Artur
Bernardes. Outros sucessos de sua autoria foram O Casaco da Mulata (1924) e Os Passarinhos da
Carioca (1925)”. Faleceu em 1953.

8 «As palavras do Caréca — Uma calva feliz”. O Jornal, 16 de janeiro de 1925, ed.01858, p.5.

8 José Luis de Moraes, mais conhecido como Caninha, foi um compositor de choros, sambas, marchas,
tangos e maxixes, nascido no Rio de Janeiro em 1883. “Aprendendo a tocar cavaquinho, em 1900 passou
a frequientar as reuniGes musicais nas casas das tias baianas nos bairros da Cidade Nova e da Satde. Foi um
dos fundadores do primeiro rancho carnavalesco, o Dois de Ouro, e mais tarde participou de outros como
0 Rosa Branca, 0 Baldo de Rosa e 0 Recreio das Flores”, além de participar de grupos, como o Caxanga e
o da Cidade Nova, ambos na companhia de Pixinguinha. “Em 1933 lancou sua Ultima composic¢do de
sucesso: 0 samba E Batucada, em parceria com o jornalista Horacio Dantas (cujo pseuddnimo era Visconde
de Bicoiba), logo gravada por Moreira da Silva na gravadora Columbia. Com este samba venceu, no mesmo
ano, o primeiro concurso oficial de mdsicas carnavalescas promovido pela Prefeitura do Rio de Janeiro”.
Faleceu em 1961. Disponivel em: <https://acervo.casadochoro.com.br/cards/view/254>. Acesso em: 14
mar. 2022.

% “José Luiz de Moraes, o ‘Caninha’, concede uma entrevista a O JORNAL”. O Jornal, 17 de janeiro de
1925, ed. 01859, p.5.

%1 José Francisco Freitas, também conhecido como Freitinhas, foi compositor e pianista, nascido na cidade
do Rio de Janeiro em 1897. J4 bastante jovem, ainda aos 8 anos, compds a valsa “13 de setembro”, sua
primeira obra. Teve uma extensa carreira artistica, compondo sambas, maxixes, tangos, valsas, canconetas.
Faleceu no Rio de Janeiro em 1956. Disponivel em: < https://dicionariompb.com.br/artista/jose-francisco-
de-freitas/>. Acesso em: 14 mar. 2022.

92 “A opinido do maestro J. Francisco Freitas”. O Jornal, 22 de janeiro de 1925, ed.01863, p.5.

9 “Ernesto dos Santos, “o Donga”, introductor do Samba no Municipal”. O Jornal, 24 de janeiro de 1925,
ed.01865, p.5.
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Figura 14 - Luiz Nunes Sampaio
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Fonte: O Jornal, 16 de janeiro de 1925, ed.01858, p.5.

Figura 15 - Caninha

Fonte: O Jornal, 17 de janeiro de 1925, ed. 01859, p.5.
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Figura 16 - J. Francisco Freitas

Fonte: O Jornal, 22 de janeiro de 1925, ed.01863, p.5.

Figura 17 - Donga

Fonte: O Jornal, 24 de janeiro de 1925, ed.01865, p.5.
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Se vimos até aqui que o resgate de visdes especificas da heranca africana atuava
como um tipo de mediagéo na busca pela cidadania, a complexificagcdo da economia, com
0 desenvolvimento do mercado musical, passava agora a atuar em outra frente,
propiciando a inclusdo de alguns artistas negros, ou sua ascensao social, via mercado.
Outros interesses passaram a atuar e perpassar o0 mundo do samba. E nesse contexto
apresentado que surge a questdo entre Orestes Barbosa e Vagalume sobre o que
representava Francisco Alves.

Em primeiro lugar, gostaria de frisar que esse trabalho ndo tem a intencéo de ir a
fundo na vida de Francisco Alves. O que nos interessa aqui é entender os olhares que
esses jornalistas tinham sobre o musico, e que sdo reveladores no propoésito de
compreender os significados do samba para a época estudada. Nada impede, entretanto,
que apresentemos Alves brevemente.

Francisco de Morais Alves (Figura 18), que ficou conhecido, para além de
Francisco Alves, também como Chico Viola, nasceu no Rio de Janeiro em 1898. Filho de
um imigrante portugués, Francisco, um jovem branco, comegou a trabalhar aos 18 anos,
como engraxate, no Centro do Rio de Janeiro, sendo empregado também de uma fabrica
de chapéus e chofer de taxi, profissdo que exerceu durante muitos anos, inclusive depois
de gravar algumas composi¢des. Iniciou sua carreira artistica em 1918, cantando no

Pavilhdo do Méier, apos fazer teste e ser aprovado, assim como no Circo Spinelli.

Figura 18 - Francisco Alves
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Fonte: Disponivel em: <encurtador.com.br/ikoEK>. Acesso em: 14 mar. 2022.

Em 1919, ap6s conhecer o ja apresentado musico Sinhd, gravou seu primeiro

disco, interpretando a marcha carnavalesca “O pé de anjo” e o samba “Fala, meu louro”,
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ambos de Sinh6. Ao longo de sua carreira, gravou diversas cancbes de outros
compositores e musicos, dentre eles alguns citados neste trabalho, como Sebastido Santos
Neves, Freire Janior, Caninha, do proprio Sinhd, como também composi¢cdes do
jornalista, cronista e também compositor Orestes Barbosa — que teve mais de 10
composicdes ao longo de sua carreira gravadas por Chico Viola. Este chegou a gravar
pela Odeon, no ano de 1928, 62 discos, totalizando mais de 120 composi¢6es. Francisco
Alves consolidou-se como uma das principais vozes de sua época, participando de
programas de radio, que se popularizaram no final dos anos 1920 e, especialmente, ao
longo das décadas de 1930 e 1940. Sua carreira foi interrompida, de maneira bastante
brusca, com um acidente de carro fatal, enquanto dirigia em direcdo a Sdo Paulo. Ele
faleceu, aos 52 anos, no dia 27 de setembro de 1952%.

Ao longo de sua carreira metedrica e, de certa maneira, curta, Francisco Alves
esteve sob os olhares criticos e o escrutinio publico. Quando Orestes Barbosa e VVagalume
publicaram seus livros, Chico Viola estava com pouco mais de 10 anos de carreira. Talvez
ndo tivesse atingido o apice de seu estrelato, mas certamente compunha o imaginério
brasileiro e ocupava um local de destaque no ramo da musica, e 0 nimero impressionante
de trabalhos é marca disso. Dificilmente figuras deste porte atravessam uma carreira sem
passar por turbuléncias e criticas. Vagalume atuava como voz ativa na critica contundente
e direta a0 musico. Suas criticas a Chico Viola revelam bastante das trincheiras que
Vagalume ocupava.

Vagalume tinha uma visdo bastante especifica sobre o que era o0 samba, e Alves
ocupava o lado diametralmente oposto. Este encarnava aquilo que havia de pior no mundo
do samba: a mercantilizacdo da musica. O samba estd morrendo, esse € o diagnostico de
Vagalume, e a causa é o fato dele agora ser tratado como um “artigo industrial”
(GUIMARAES, 1933, p.36). Mas veja bem, a critica dele ndo reside necessariamente na
comercializacdo dos sambas, ela incide sobre um tipo de figura que faz da
comercializacdo dos sambas a sua profissao. Caninha, por exemplo, é alvo da admiragéo
de Vagalume porque o musico “jamais dele [samba] se valeu para auferir lucros!”. Ele
usava do préprio dinheiro, como empregado publico, para ativar a propaganda,
incentivando e animando “os ‘cathedraticos’ das Escolas do Est4cio de Sa e do Cattete e
encorajando o povo dos morros de Sdo Carlos, Kerozene, Mangueira, Salgueiro e os

remanescentes da Favella” (Ibidem, p.42).

% Disponivel em: <https://dicionariompb.com.br/francisco-alves/dados-artisticos>. Acesso em: 10 ago.
2021.
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N&o seria esse 0 modus operandi de Chico Viola. A critica de Vagalume recai
sobre aqueles que compram sambas compostos por outras pessoas e tomam-no como
seus, obtendo sucesso com essas composi¢des, como seria 0 caso de Francisco Alves,
cantor de uma infinidade de mausicas “sahidas do bestunto alheio”. Deixo aqui mais duas
descricdes bastante acidas que o jornalista fez do musico ao longo de sua obra. Segundo
ele,

0 que fér bom e destinado a successo, nao seré gravado na Casa Edison,

sem 0 beneplacito do consagrado autor dos trabalhos de homens

modestos, que acossados pela necessidade sdo obrigados a torral-os a

203000 e 30$000, para que o Chico apparega, fazendo crescer a sua

fama e desfructando fabulosos lucros! (Ibidem, p.36, grifos do autor)
E esta:

N&o é da roda, nem conhece o rythmo do samba. Conhece, entretanto,
os fazedores de samba, os musicistas, emfim, — os “enforcados” — com
0s quaes negocia, comprando-lhes os trabalhos e occultando-lhes os
nomes. E quem tiver um trabalho bom, seja de que genero for e quiser
gravar na Casa Edison, tem que vendel-o ao Chico Viola, porque do
contrario nada conseguira! (...) Affirma que é incapaz de produzir
qualquer coisa, pois que, 0 que € bom ndo é seu e 0 que é seu nao presta.
(Ibidem, p.131)

Essas palavras criticas de Vagalume apontam para um tipo de negociacdo que
parecia ser expediente comum de Francisco Alves: a compra de sambas, tdo criticada pelo
jornalista. Em entrevista para Sérgio Cabral (2016), Ismael Silva® fala de sua relagio
com Chico Viola. Segundo Silva, foi Francisco Alves que o procurou “querendo mais
sambas para seus discos”. Teria ele, entdo, vendido duas musicas para Alves, “Me faz
carinhos” e “Amor de malandro”. Em outras oportunidades, disse Ismael Silva, “ele
entrava na parceria e a gente dividia o dinheiro que a musica rendia”. Ao final dessa
entrevista dada a Cabral, 0 masico relembra: “O Chico me apresentava nos shows como
o0 braco direito dele. Eu entrava no palco e ele levantava meu brago: ‘Este € meu 0 meu
braco direito. E um preto de alma branca’. 1sso que eu ndo gostava. Até hoje no entendo
esse negdcio de ‘preto de alma branca’ (CABRAL, 2016, p.285).

% Milton de Oliveira Ismael da Silva nasceu em Niteréi, municipio do Rio de Janeiro, em 1905, e foi um
compositor, violonista e cantor negro. Orféo de pai aos 3 anos, e com grandes dificuldades, mudou-se para
o municipio do Rio de Janeiro, e apds morar em diversos bairros acabou se fixando no Estacio, onde passou
a ter contato com um grande nimero de boémios e sambistas. Foi um dos responsaveis por fundar a Escola
de Samba Deixa Falar, em 1928, considerada a primeira escola de samba da histéria. Compés uma grande
quantidade de sambas que fizeram sucesso na voz de diversos cantores, mas também em sua prépria voz.
Faleceu em 1978, no Rio de Janeiro, em decorréncia de um ataque cardiaco, enquanto fazia uma cirurgia
para tratar de uma Ulcera. Disponivel em: <https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pess0a530948/ismael-
silva>. Acesso em 22 ago. 2021. Para mais: SOARES, Maria Thereza Mello. S&o Ismael do Est4cio: o
sambista que foi rei. Rio de Janeiro: FUNARTE/Instituto Nacional de Musica/Divisdo de Musica Popular,
1985.
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Outro masico que relata o expediente de Francisco Alves é Angenor de Oliveira,
definitivamente mais conhecido pelo seu nome artistico, mestre Cartola. Também em
entrevista para Sérgio Cabral, Cartola relembra um episodio ocorrido, segundo ele, em
1931 — mas corrigido pelo entrevistador, afirmando que o fato aconteceu em 1929 ou
antes. Segundo Cartola, ele foi procurado no Morro da Mangueira, onde morava, por
Clévis, um primo seu, que dizia que o musico Mério Reis estava ao pé do morro a sua
procura, querendo comprar um samba de sua autoria. Disse Cartola:

Cheguei 4, cantei o0 samba que Mario ja conhecia, pois devia ter ouvido
em algum lugar, e ele me perguntou quanto eu queria pela musica. Eu
disse que ndo sabia 0 preco. Ai, cochichei no ouvido do Clévis: “Vou
pedir 50 mil-réis”. Ele me disse: “Que nada! Pede 500 que ele da”. Mas
eu ndo acreditava: “Espera ai. O homem nao ¢ maluco pra me dar 500
mil-réis por um samba”. Ai, pedi 300 e ele me deu (CABRAL, 2016,
p.323).

Ao ser questionado se Mario Reis gravou a musica, Cartola responde que “quem
gravou foi Chico Alves” (Ibidem, p.323). O samba em questdo era “Que infeliz sorte”, de
grande sucesso na época. Foi gravado em 1929, pela Odeon. Mas Cartola fala de outras
negociagdes com Chico Alves, como “Nao faz amor”, vendida pelo mesmo prego, e
“Tenho um novo amor”, vendida também para Chico, mas gravada por Carmen Miranda
(Ibidem, p.323-324).

A critica de VVagalume residia no fato de que muitos artistas alcangcavam sucesso
as custas de outras figuras, que ocupavam um lugar marginalizado no mercado musical,
segundo sua visdo. Ele criticava os que faziam do samba um mercado para
enriquecimento préprio, comprando, ou mesmo plagiando, sambas de outras pessoas, e
acumulando o sucesso para si. A comercializacdo dos sambas pela industria fonografica
nao era o ponto central da critica de Vagalume. Nao ¢ a toa que, sabendo que “o samba é
hoje uma das melhores industrias pelos lucros que proporciona aos autores e editores”
(Ibidem, p.32), ele elogia musicos como Sinhd e Eduardo Sebastido das Neves. Este
ultimo, segundo o jornalista, foi um “saudoso artista-negro”, que “antes de se celebrizar
como cantor, foi sambista”, e “na roda do samba, Eduardo pertenceu sempre a Cidade
Nova”, famoso reduto boémio e sambista. Para além, Eduardo, na visdo de Vagalume,
“nunca se locupletou com os resultados dos trabalhos dos outros” (Ibidem, p.86-97).

Francisco Guimaraes dizia que o Rio estava “transbordando de plagiarios, de
copistas, de imitadores e de autores de trabalhos dos outros”, como Chico Viola, que

apesar de ndo ser um plagiario, era “apenas o padrasto, o pae adoptivo de uma infinidade
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de sambas de gente dos morros da Mangueira, da Favella, S&do Carlos, Kerozene” (Ibidem,
p.50). Esse processo de compra de sambas néo era criticado somente por Vagalume.

Ao longo da série de entrevistas d’O Jornal, algumas figuras criticaram 0 mercado
mais amplamente, mas também o plagio e a compra de sambas. Thomazinho, nome
artistico de Jodo Thomaz de Oliveira Junior, entdo diretor da orquestra do Cinema Paris,
quando entrevistado, fez criticas neste sentido. Segundo ele, “o ‘cardume’ de sambas
[com] que se enche 0 nosso mercado nem sempre € original”, e a maior parte dos
“melhores sambas” seriam obra de “raiadores”. Em suas palavras, o “samba, (...) como
folha ao vento, voa, corre, espalha-se e € decorado aqui, ali, acola”, e muitos sambistas
se aproveitam disso da seguinte forma: “Ouvem as melodias, decoram-nas, S0 musicos,
escrevem-nas e as editam, porque sabem que o raiador as fez, cantou e n&o publicou. E
um trabalho muito facil para obter-se nome, comquanto seja o processo condemnavel’”%,

Em relacdo ao mercado musical, outras criticas também surgem nas entrevistas,
como é o caso da de Careca, nome artistico de Luiz Nunes Sampaio. Ele afirma que
diversas composicdes, especialmente sambas carnavalescos, seriam como
“medicamentos especificos para certas enfermidades periddicas”, mas, “se o
medicamento € bom, o pharmaceutico que explora a formula, nem sempre é camarada.
Comprehende, meu amigo? O pharmaceutico, neste genero de medicamento, é o
comerciante de musica”®’. Nesse sentido, para além das criticas aqueles que sdo tomados
como plagiarios, copistas e aproveitadores, ainda ha a critica aqueles que, possuidores
dos meios de producao, se aproveitam desses musicos, construindo fortunas em cima das
composic¢des desses sambistas, de acordo com Careca.

Se Vagalume tinha em sua conta Caninha como exemplo, a entrevista deste
musico revela-nos talvez o porqué. Segundo ele, apesar da “inspiragdo ndo ter hora, dia e
mez para se manifestar”, a aproximagdo dos festejos carnavalescos era 0 momento no
qual muitos autores langavam suas obras e esse fendmeno ocorria por dois motivos: “0
mercantilismo musical de muitos e a emocéo real e verdadeira de poucos”. A posigdo de
Caninha parece caminhar proxima a de Vagalume, ja que para ele ha sambas
carnavalescos produzidos com o intuito da venda, do mercantilismo musical, mas ha
aqueles que se diferenciam, os produzidos com emocao real. E justamente pela questio

r

mercantil que ha abundancia de quantidade, “cabendo & seleccdo conhecer-lhe a

% «“Um reducto de ‘chordes’ teimosos”. O Jornal, 14 de fevereiro de 1925, ed.01885, p.5.
7 «“As palavras do Caréca — Uma calva feliz”. O Jornal, 16 de janeiro de 1925, ed.01858, p.5.
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qualidade”®®. Parece, entdo, que o caminho da musica com o intuito mercantil e o caminho
da musica com a emocéo real ndo se cruzam, tanto na visdo de Caninha quanto na de
Vagalume.

O nosso jornalista Francisco Guimardes aparentemente tinha interlocutores e agia,
talvez, como um intermediario desses criticos do crescente mercado musical. Se alguns
masicos, como Thomazinho e Careca, teciam criticas a facetas especificas desse mercado
incipiente, ainda pouco protegido pelos direitos de propriedades intelectuais, como
mostra Hertzman, Vagalume dirigia sua voz e escrita contra aqueles que se aproveitavam
dessas fragilidades para construir fortuna e império proprio, como Chico Viola, que sem
duvidas era tido como a encarnagao desse Nnovo cenario corrosivo a visao do samba que
Vagalume defendia. Um universo onde, “langado um samba”, ele deveria percorrer por
toda parte, “nas Escolas do Estacio ¢ do Cattete sem que 0 seu autor tivesse a menor
pretensdo nem pensasse em lucros”. Um universo onde ndo houvesse “a ambigdo do
ouro”, nem o “Império do Plagio” (GUIMARAES, 1933, p.121).

Para além, se Vagalume tece suas criticas a Chico Viola e a tudo que ele
representa, um outro grande mal ao universo do samba, segundo sua concepcdo, Sao0 0S
gramaticos, e as tentativas de tornar o dialeto e a construcdo das letras do samba
formalizados pela norma culta da lingua portuguesa. “No dia em que o samba se
relacionar com a grammatica perdera toda a sua belleza, todo o seu encanto, porque
passara a ser monopolio dos poetas e sera até apresentado na phonetica, como prova de
habilitacio para a Academia de Letras...”. Para ele, essa tentativa descaracterizaria a alma
emocionante do samba, que sem ter a necessidade de obedecer a norma culta, consegue
atingir o “coragdo”.

E sem grammatica, que n6s queremos, é sem concordancia, é nio
ligando a collocacdo dos pronomes, porém, nos tocando a alma, nos
falando ao coragdo. (...) Queremos o0 samba sem grammatica, mas
exprimindo o sentir de um homem rude, que ao som do pinho-gemedor
e do pandeiro barulhento, abre o peito e da expanséo a dor que oprime,
gue caustica o coracdo de um homem que ama sem saber definir o que
é 0 amor (GUIMARAES, 1933, p.145-146).

Talvez essa questdo relacionada a gramatica fosse uma resposta direta as criticas
quanto ao samba ser ou ndo uma arte. A descaracterizacdo do samba enquanto arte estava
diretamente relacionada a nao obediéncia a norma culta da lingua portuguesa. Novamente

Caninha se apresenta como interlocutor direto de Vagalume. Para Caninha, seria errdneo

% “José Luiz de Moraes, o ‘Caninha’, concede uma entrevista a O JORNAL”. O Jornal, 17 de janeiro de
1925, ed. 01859, p.4.
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propalar que o samba nao tinha arte. Segundo ele, “pode ndo ser a arte excelsa de
contornos suaves e linhas nobres, porém, é arte. E arte ao acesso da alma boa e meiga do
povo®., Assim como Vagalume, o misico recorre ao sentimento e acesso ao povo como
forma de legitimar o samba, ndo sO enquanto arte, mas também para, provavelmente,
afastar determinadas tentativas de enquadra-lo em padrées canénicos, fossem gramaticos,
fossem musicais.

Outro que segue este caminho ¢ Victor Hugo Albuquerque. Perguntado se “o
samba ¢ arte”, responde o musico que “as manifestacOes de arte sdo relativas; mais
decorrentes da educacao dos sentidos do que da educacdo da inteligéncia”, e que “arte €
amor, é volupia, é matéria, rogada, tangida, ferida, pela fome dos nossos sentidos”. Quer
queiram, quer ndo, segundo Albuquerque, “o samba ¢ isso”. Apesar de “desprezado pelos
cultos presumidos, o samba estd entranhado na raca”'®. Novamente o linguajar
biologizante da época, a marca da racializacdo dos costumes, mas, desta vez, na
expectativa de positivar e subverter um discurso recorrente e pejorativo relacionando
samba e raca pela 6tica do eugenismo.

Vagalume parece agir como um agente mediador ao expor o que entende sobre o
samba, a0 mesmo tempo que parece canalizar a opinido e o desejo de outros musicos, e
seu livro é sintomatico disso. Logo mais a frente discutiremos sobre essa questdo da
mediacdo. Contudo, por enquanto vale destacar que ele traz sua visdo do samba e a
defende: ele acredita que um samba sé é legitimo se néo tiver sido produzido dentro de
uma légica mercantil; se ndo tiver o intuito da venda como mola propulsora, como a forca
motriz de sua criacdo. Mas também que gramaticos e outros catedraticos ndo tentem
alterar certa esséncia fundamental do samba, na visdo de Vagalume. Sua defesa é
sintomatica porque mostra que 1) o universo do samba estava atravessando um momento
de novas significacdes e 2) que ele estava em constante disputa entre diversos agentes
socioecondmicos e politicos. Suas opinides e suas publicacdes parecem refletir os anseios
de determinados musicos, como o proprio Caninha. Contudo, entravam em conflito com
outros discursos sobre 0 que deveria ser o samba nesse momento de transformacgdes.

Cabe agora, entdo, darmos espago ao outro jornalista e cronista, Orestes Barbosa.
Sua visao sobre Francisco Alves ja nos da o tom das divergéncias entre Barbosa e
Vagalume. Se este tece duras criticas ao mdasico, Barbosa caminha em sentido

completamente oposto. Em sua vis&o, ao lado de Mario Reis e Aracy Cortes, Francisco

% Ibidem.
100 «“A palavra de um “novissimo” no samba”. O Jornal, 3 de fevereiro de 1925, ed.01874.
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Alves formava o “triangulo de ouro do género musical, cuja vitoria deu motivo a este
livro consagrado” (BARBOSA, 1933, p.99). E desta maneira que Chico Viola é descrito
pelo jornalista:

N&o héa exagero em dizer que Francisco Alves é o maior cantor do
Brasil. Olha-se para o passado, escuta-se 0s discos antigos, e 0 que se
sente é que Francisco Alves é o dono de uma voz que vai morrer com
ele, porque ndo ha folego, ndo ha escola, ndo ha estudo que dé aquele
forro de veludo existente na garganta do cantor do Meu companheiro,
da Deus, da Lua Nova e da Voz do Violdo. Francisco Alves veio
enviado pelo destino na hora certa para vibrar e dominar um momento
historico da cidade, esta grande hora em que nos definimos, estadeando
esse espetdculo suntuoso das melodias, no qual de cada quadrado de
janela sdi um pedaco de samba-cancdo. (...) Sem Francisco Alves,
forgoso é dizer, a nossa cangéo e as musicas que adotamos, dando cores
nossas, ndo teriam este esplendor artistico porque teria faltado o canto
completo na interpretacdo e na voz de uma dogura que maravilha, pois,
guando ele abre a boca, a alma carioca sae pela sua boca como um
delirio, como um narcético, uma voz que tem cristaes e nuances de
ocarina; um gorjeio humano, impressionante e comovedor. (...)
Discutido, combatido, imitado, porque fez escola, tema eterno de todos
0s debates do meio em que se agita, a prova do seu mérito é exatamente
esse murmdario que lhe cérca a personalidade singular. Coloca-lo nesta
altura ndo é um favor. E o reconhecimento de um direito. E este volume
€ um resumo de observacBes onde a camaradagem ficou de lado,
deixando livre curso ao registro sincero que eu quis fazer. Francisco
Alves. O seu home marca uma fase a abre um caminho de sol (Ibidem,
p.92-94).

Peco perdao pela longa citacdo, mas as palavras de Orestes Barbosa mereciam ser
transcritas aqui inteiramente, para que possamos compreender da maneira mais completa
possivel a visdo do autor sobre o masico. Se, para Vagalume, Francisco Alves era um
vildo do samba, para Barbosa Chico Viola era o responsavel pela sua vitoria. Essas duas
visdes, que se excluem, o fazem justamente porque ambos partem de caminhos distintos
e acabam significando o samba de maneiras bastante diferentes.

E dentro desse cenario de avancos tecnoldgicos, complexificacdo do mercado
musical e expansdo de um mercado consumidor de sambas pela sociedade carioca, mas
também da disputa discursiva sobre o que € a brasilidade, que ambos divergem. Vagalume
estava mais vinculado a uma visao saudosista, na qual as novidades deveriam ser tomadas
com cautela e atencdo, ja que estariam, de certa maneira, desvirtuando o significado real
do samba. Juntamente ao mercado musical que se expandia, a custa de plagios, copias e
mercantilizacdo dos sambas, outro meio era responsavel pela perda de significados que o

género tivera outrora. Era o caso da vitrola, também alvo de suas criticas.
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Vagalume dedica uma parte de seu livro a tecer seus comentarios sobre esse
instrumento, ¢ o nome deste breve capitulo j4 d4 mostras de seu sentimento: “A
decadéncia da victrola”. Segundo Vagalume, a vitrola teria condenado os musicos a fome
por dois motivos: em primeiro lugar, os anfitrides de bailes estariam optando pela vitrola
ao invés de contratar musicos e suas bandas, alegando que os custos séo altos porque
“muzico come e bebe muito”, além de muitas vezes ndo comparecer aos eventos; em
segundo lugar, a comercializacdo de discos auferia grandes lucros a pequenos grupos,
tanto um seleto grupo de mdasicos, e aqui novamente ele cita Francisco Alves, mas
também um pequeno grupo de detentores dos meios de producdo, os donos das
gravadoras: “A gravagédo deveria ser regulamentada, de modo que as nossas muzicas néo
ficassem a disposicdo, e ao beneplacito de qualquer allemdo ou norte-americano, que
passou na Alfandega como contrabando”. Isso sem falar que, sabedores de que o samba
era o que estava “dando dinheiro”, os “editores querem sambas em quantidade, sem olhar
a qualidade” (GUIMARAES, 1933, p.155-165).

As criticas de VVagalume parecem estar inseridas em um contexto em que o samba
mudava de ambiente, se expandia na sociedade, mas ao mesmo tempo deixava de ser algo
que havia sido outrora. Mas vale destacar que a visdo de Vagalume sobre o passado
também parte de uma certa idealizacdo do tempo. Esse “outrora” nido ¢ um passado
longinquo, como faz parecer o autor. E um passado recente, uma quest&o de poucos anos,
somente. E ao longo desses primeiros anos da Republica que podemos situar a atuagdo
do mercado, da vitrola e de determinados agentes que acabaram mercantilizando o samba
e alterando a esséncia que Vagalume definia para o género. Se essas alteracGes eram mal
vistas por Vagalume, que tece, como ja vimos, longas e duras criticas a Chico Viola,
Orestes Barbosa vai partir de outro prisma para interpretar os agentes das mudangas no
mercado musical. Para além dos ja citados elogios a Francisco Alves, outro musico é alvo

da admirac&o e de significativa importancia para Barbosa: Mario Reis (Figura 19)%,

101 Mario da Silveira Meireles Reis nasceu em 1907, na cidade do Rio de Janeiro. Fruto de uma familia com
boas condicdes financeiras da regido da Tijuca, Mario Reis frequentou colégios particulares, além de
ingressar na Faculdade Nacional de Direito, formando-se em 1930. Comecou a gravar em 1928, e ao longo
da carreira revezou-se entre a muasica e alguns empregos. Gravou diversos discos com Francisco Alves, e
em um deles langou “Se vocé jurar”, de Ismael Silva, que alcangou grande sucesso. Faleceu em 1981, de
insuficiéncia renal e embolia pulmonar. Disponivel em: <https://dicionariompb.com.br/mario-reis/dados-
artisticos>. Acesso em 23 ago. 2021.
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Figura 19 - Mério Reis

Fonte: Arquivo Nirez

Na visdo de Orestes Barbosa, Mario Reis atuou como um agente mediador do

samba, levando-o dos morros para a alta sociedade, descrita como “uma grande dama

apaixonada pelo seu creado esbelto [0 samba], o qual, para poder ser apresentado nos

grandes salBes, precisava somente de roupa nova e lo¢do no cabelo”. Sendo assim, coube

a Reis, “claro de olhos de cor de mel (...) buscar o samba nos desvéos soturnos do Buraco

Quente, e da Pedra do Sal, para os ambientes da aristocracia”. Reis

pegou a cabrocha de galho de arruda atras da orelha, e 0 mulato bamba,
elevando-os, perfumando-os com as esséncias da sua intimidade;
pedindo licenca e entrando com eles nos grandes palcos do
mundanismo,  dignificando-os,  exaltando-os,  consagrando-os,
salvando-os de um desprezo injusto, e imortalizando-0s no sucesso de
edicOes, hoje obrigatorias, nas quaes 0 samba tem as palmas justas que
a sua emocao reclama de todos os coragfes (BARBOSA, 1933, p.97-
99).

Vale destacar que Orestes Barbosa, para além de creditar a vitoria do samba a

Chico Alves, Mério Reis e Aracy Cortes, os chama de “poetas do samba”, em visdo

bastante distinta da de Francisco Guimardes, que atribui ao primeiro o papel de pai

adotivo dos sambas, por compra-los de outros sujeitos e fazer sucesso com eles. Segundo

Cartola, Mério Reis também agia desta maneira.
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O que vimos ateé aqui, com a analise das ideias de Orestes Barbosa e Vagalume,
assim como do espago concedido a musicos sambistas n’O Jornal, reforga algumas
conclus@es apresentadas por Paulina Alberto: os jornais teriam sido importantes veiculos
de mediacdo na relacdo de diversos agentes historicos. Muito embora ndo seja possivel
falar em um projeto unificado de disputa de poder, podemos notar que os jornalistas,
enquanto mediadores culturais, tinham um papel de atuacdo fundamental. E necessario
compreender que essas praticas de mediagdo cultural foram exercidas por diversos atores
e em multiplos sentidos.

Resgatando a conceituacdo de Angela de Castro Gomes e Patricia Santos Hansen,
esses mediadores s3o “homens da producao de conhecimento e comunicacao de ideias,
direta ou indiretamente vinculados a intervencao politico-social. Sendo assim, tais
sujeitos podem e devem ser tratados como atores estratégicos nas areas da cultura e da
politica que se entrelagcam”, mesmo que de maneira tensa. Esses mediadores culturais

3

podem atuar em diversos espagos sociais, desde a “‘criacdo ou produgdo’ de bens
culturais”, até em papeis que envolvam “os processos de acesso e recep¢do” dos mesmos,
sendo necessario frisar que, ao atuarem como mediadores, esses sujeitos também
produzem ‘“novos significados, ao se apropriarem de textos, ideias, saberes e
conhecimentos, que séo reconhecidos como preexistentes” (GOMES, HANSEN, 2016,
p.10-18).

Sendo assim, tanto jornalistas como Orestes Barbosa e Vagalume, quanto os
sambistas trazidos até aqui, devem ser compreendidos como mediadores culturais, mesmo
que ocupassem espacos distintos. Estes estavam ressignificando, através do processo de
mediacdo, o proprio samba. Vagalume e Barbosa defendiam, cada um a sua maneira, uma
visdo especifica sobre o samba, enquanto alguns sambistas atuavam no resgate da heranca
africana, sobre termos bastante especificos, como veremos mais a frente.

Mas, notemos que eles encontravam certa resisténcia entre seus pares musicos,
como vimos neste capitulo, e entre outras fracGes da sociedade, como vimos no capitulo
anterior. Em grande medida, essa resisténcia se dava a certos aspectos do samba muito
vinculados a enquadramentos raciais, ou, nas palavras de Lélia Gonzalez, de certa
amefricanidade, mesmo que por sujeitos racializados, como o proprio Pixinguinha, que,
como mostrou sua entrevista, buscou se afastar da figura de sambista, muito embora
fizesse sambas. Essas contradi¢des retratam um momento de complexificacdo econdmica,
em que o mercado musical crescia e se tornava rentavel para certos individuos. Ao mesmo

tempo em que dialogavam e faziam parte desse novo mercado musical, especialmente
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como agentes produtores ndo detentores dos meios de producdo, muitos buscavam se
afastar da imagem de sambistas, ainda perpassada por estigmas raciais contundentes,
como ligacdo direta ao 6cio, malandragem, vagabundagem, ou caracterizagdes mais
complexas de entender, como a exotizacdo, a descaracterizacdo do samba enquanto arte,
dentre outros significantes.

Caminharemos agora, na dissertacdo, para pensarmos e repensarmos esses
testemunhos histéricos, como os livros e as entrevistas, travando um dialogo sobre a
questdo da modernidade, assim como sobre as consequéncias desse mercado que crescia
no Brasil, especialmente no Rio de Janeiro, que, ndo devemos perder de vista, era a capital

da Republica.

3.3 Sociedade civil, mercado e modernidade: os sambistas como agentes historicos

Tanto Vagalume quanto Orestes Barbosa fazem prognosticos sobre o estado do
samba no contexto historico em que se encontram. Se para VVagalume o samba caminhava
para 0 ocaso, para sua morte, Barbosa é bastante taxativo ao afirmar que o samba havia
vencido, e que Chico Viola, Aracy Cortes e Mario Reis eram 0s responsaveis por isso.
Ambos 0s progndsticos, publicados em 1933, sdo um tanto quanto prematuros para uma
cultura musical que caminhava, ainda, entre muitos percal¢os. Nao é possivel dar total
razdo, nem discordar totalmente, nem de um, nem de outro. Se compararmos ambos 0s
livros com as entrevistas, 0 que podemos inferir € que 0 samba estava em disputa. Sobre
ele repousavam diversos projetos de pais, mas também projetos individuais, que muitas
vezes conversavam entre si, mas, em outras, divergiam.

Ao longo do tempo, alguns estudos se dispuseram a se debrucar sobre esse periodo
e entender como o samba conseguiu se consolidar como género musical e dancante, mas,
mais do que isso, como uma arte reconhecida e valorizada, inclusive, como uma cultura
com simbolismo nacional. Entretanto, muitos desses estudos acabam focando, de maneira
mais direta, as décadas posteriores a chegada de Getulio Vargas ao poder, ou seja, pos-
1930, numa relacdo tutelada pelo Estado varguista, fruto da politica trabalhista e da
valorizacgdo do trabalhador e dos elementos nacionais'®?. Esse é o caso do trabalho de
Claudia Matos, Acertei no milhar: samba e malandragem no tempo de Getulio Vargas
(1982). Qutros trabalhos, como o de Hermano Vianna (2002) — O Mistério do Samba —,

102 para um aprofundamento sobre a politica trabalhista: GOMES, Angela de Castro. A Inven¢do do
Trabalhismo. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2005.
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apresentam uma interpretacéo na qual o samba acaba se consolidando quase que em razédo
das benesses de uma elite branca modernista, deixando de lado os agentes histdricos
negros na interpretacdo desse processo.

Contudo, outros trabalhos, e ndo s restritos ao samba, tém voltado suas atencdes
para a agéncia desses sujeitos historicos negros na busca pela sua cidadania, utilizando-
se de diversas ferramentas. Anteriormente citei os trabalhos de Paulina Alberto e de
Leonardo Affonso de Miranda Pereira, mas eles ndo estdo sos. Esses trabalhos acabam
privilegiando um recorte temporal que Marc Hertzman chamou de “missing middle”
(HERTZMAN, 2013, p.271-276), um periodo que compreende as décadas do pods-
abolicdo até 1930. E tomando esses agentes historicos negros como ativos no processo de
construcdo da cidadania que Hertzman tenta reconstruir e entender esse “missing middle”,
através da andlise da relacdo desses sambistas com o mercado musical. Se trabalhos como
0 de Matos (1982) e o de Vianna (2002) priorizam as décadas posteriores a 1930,
deixando questdes em aberto, sob diferentes aspectos, e tornando nebuloso o
entendimento da atuacdo politica de agentes negros na construcdo de sua cidadania,
Alberto e Pereira, ao contrario, por focarem nesses agentes historicos, acabam ampliando
e complexificando o cenario, com excelentes ganhos historiograficos. Definitivamente, a
intencdo da nossa pesquisa é seguir trilhando este caminho.

Para isso ha que se resgatar aqui o trabalho de Nélson da Nébrega Fernandes,
Escolas de samba: sujeitos celebrantes e objetos celebrados, Rio de Janeiro (1928-1949)
(2001). Muito mais do que as conclus@es tomadas por esse autor, ou mesmo 0 seu objeto
de estudo em si — as escolas de samba —, o0 trajeto realizado e o arcabougo tedrico
empregados por ele sdo de extrema valia. Nesta obra, Fernandes se debruca sobre o
carnaval carioca na expectativa de entender o processo que culmina com as escolas de
samba, tornando hegeménica a sua forma de celebrar o carnaval, focando na atuagédo
desses agentes historicos negros, em grande maioria. Segundo o autor,

Os criadores das escolas de samba néo tiveram diante de si um palco
festivo vazio e desocupado, cabendo-lhes apenas descer dos morros e
subdrbios para ocupa-lo com seus espetaculos, pois, muito pelo
contrario, ali existiam competidores respeitaveis como 0s ranchos,
capazes de basear suas exibicdes e desfiles espetaculares em enredos
que reproduziam trechos de Operas classicas. Diante desse quadro,
temos por objetivo explicar, como, entre 1920 e 1949, os sambistas
agiram para alcancar o éxito de deslocar da principal cena festiva da
cidade de seus antigos ocupantes, e, principalmente, se transforaram
numa das representacdes mais inequivocas da cidade e da identidade
nacional brasileira (FERNANDES, 2001, p.XVII).
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Sendo assim, o autor tenta elucidar a relacéo entre os diversos agentes historicos,
seja no ambito individual, seja no coletivo. Mas, assim como outros autores, Fernandes
acaba deixando uma lacuna no “missing middle”. E nessa lacuna que se encaixam
trabalhos como o de Leonardo Pereira, que ao se debrucar nas décadas anteriores a 1930,
encontra no fendmeno do associativismo dancante, talvez um precursor, em termos de
organizacao coletiva de uma comunidade local, das escolas de samba, que sé véo surgir
no final da década de 1920, diferentemente dessas associagdes, que sdao mapeadas pelo
autor a partir do final do século XIX.

Retornando a Nélson da Nobrega Fernandes, sua obra é de extrema importancia,
porque a sua construcdo parte de algumas premissas gramscianas como a teoria do Estado
Ampliado, e repousa sobre o conceito de hegemonia. E desta maneira que o autor, ao
tentar entender o processo de consolidacdo das escolas de samba, busca fugir de
maniqueismos. E € por este caminho que pretendo seguir para me desvencilhar de
dualismos como os de Vagalume e Orestes Barbosa. Para isso, vamos agora nos deter nos
discursos trazidos nesta primeira parte do segundo capitulo, para explorarmos a
pluralidade de visdes, de significacbes e de ambicdes desses sujeitos, numa trama que
envolve a busca pela cidadania, a construcéo de uma identidade nacional, a conformacéo
do Estado brasileiro, mas também um momento de complexificagdo econémica e de
avancos tecnoldgicos, como os gramofones e os discos, que permitem a criacdo de um
mercado musical que, ja nas primeiras décadas do século XX, mostraram-se rentaveis
para determinadas fracdes.

No primeiro capitulo, analisando discursos sobre os Oito Batutas, em particular, e
sobre 0 samba, em geral, demonstrei que, entre uma elite letrada mais desconectada do
samba, que ndo seria o0 caso de Vagalume e Orestes Barbosa, havia, apesar de algumas
defesas, certa desconfianga. O que se via eram discursos majoritariamente perpassados
pela quest&o racial, e que valoravam o samba de diversas formas, desde a sua legitimagéo
como arte nacional até o desprezo por esta forma de arte. Esses discursos ndo ficavam
soltos no ar; estavam intimamente ligados aos debates em torno da brasilidade que foram
travados ao longo da Primeira RepuUblica. Tais debates estavam mediados, de maneira
mais especifica, por toda uma ideologia racializante e de embranguecimento, mas mais
abrangentemente pela ideologia da modernidade.

O que vimos nesse segundo capitulo é que essas questfes também perpassavam
os discursos dos sambistas e musicos, assim como de jornalistas mais proximos a esse

universo musical, mesmo que esses discursos caminhassem em outros sentidos e em
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outras significacdes. Ha uma espécie de dialogo e apropriacao de termos empregados na
defesa das ideias racistas como organizadoras da sociedade. Mais do que tomar o samba
como uma “cousa brasileira”, como fez Benjamin Costallat, alguns sambistas pensavam
0 samba como, a0 mesmo tempo, brasileiro e perpassado por uma heranca africana. Parte
desses sambistas buscou resgatar essa heranca africana, tentando, num momento no qual
ela era desvalorizada, ressignifica-la e utiliza-la como instrumento de luta pela cidadania.
Ao fim e ao cabo, tornar essa heranca africana uma ferramenta politica util no
reconhecimento deles proprios como sujeitos integrantes da brasilidade.

Esses discursos, entdo, podem ser compreendidos de algumas formas. Em
primeiro lugar, esses cidaddos, alijados do poder na sociedade politica, atuavam como
agentes no ambito da sociedade civil, na expectativa de verem seus direitos garantidos.
Em segundo lugar, dialogavam diretamente com as ideias de modernidade e de
brasilidade, utilizando-se de ideias e ideais propalados pela elite dominante, mas
ressignificando-os em proveito e objetivos préprios. Em terceiro lugar, esses discursos
também se relacionavam diretamente com criticas e reconhecimentos no que dizia
respeito a dimensdo mercadoldgica do samba. Vamos nos aprofundar nessas trés
dimens@es, que, se aqui sdo tomadas em momentos distintos, isso ocorre apenas por
questdes metodologicas. Na “vida real” essas dimensdes sdo, definitivamente, dialogicas
entre si.

Para adentrarmos nessa primeira dimensdo, é necessario apresentar o conceito de
Estado Ampliado — também encontrado como Estado Estendido ou Integral. Esse
conceito representou um avango nas discussdes marxistas sobre o papel desempenhado
pelo Estado. Segundo Carlos Nelson Coutinho,

A grande descoberta de Marx e Engels no campo da teoria politica foi
a afirmacdo do carater de classe de todo fen6meno estatal; essa
descoberta os levou, em contraposicdo a Hegel, a “dessacralizar” o
Estado, a desfetichiza-lo, mostrando como a aparente autonomia e
“superioridade” dele encontram sua génese e explicagdo nas
contradi¢es imanentes da sociedade como um todo. A génese do
Estado reside na divisdo da sociedade em classes, razdo por que ele s6
existe quando e enquanto existir essa divisdo (que decorre, por sua vez,
das relacdes sociais da producdo); e a funcdo do Estado é precisamente
a de conservar e reproduzir tal divisdo, garantindo assim que 0s
interesses comuns de uma classe particular se imponham como o
interesse geral da sociedade. Marx, Engels e Lénin examinaram
também a estrutura do Estado: indicaram na repressdo — no monopdlio
legal e/ou de fato da coercéo e da violéncia — 0 modo principal através
do qual o Estado em geral (e, como tal, também o Estado capitalista
liberal) faz valer essa sua natureza de classe (COUTINHO, 1989, p.74,
grifos do autor).
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Gramsci, vivendo em um periodo historico posterior tanto a Marx quanto a Engels,
presenciava uma complexificagdo no capitalismo que resultava em “processos de
socializagdo da participacdo politica”, fazendo com que surgissem, nos paises ocidentais,
no ultimo terco do século XIX, “uma esfera social nova, dotada de leis e de funcGes
relativamente auténomas e especificas, tanto em face do mundo econdmico quanto dos
aparelhos repressivos do Estado” (Ibidem, p.75). Sendo assim, Gramsci passa a perceber
duas esferas presentes nesse mesmo Estado: a sociedade politica e a sociedade civil.

A sociedade politica ¢ definida por Gramsci como “a ditadura, ou o aparato
coercitivo que atua no sentido de fazer a massa de pessoas se conformarem ao modo como
se produz e a economia em determinado momento” (GRAMSCI APUD LIGUORI, 2015,
p.8). Ela se apresentaria no sentido do senso comum que se atribui ao Estado, e seria
“formada pelo conjunto dos mecanismos através dos quais a classe dominante detém o
monopolio legal da repressdo e da violéncia, e que se identifica com os aparelhos de
coercdo sob o controle das burocracias executiva e policial militar” (COUTINHO, 1989,
p.76-77). Ja a sociedade civil seria

formada precisamente pelo conjunto das organizacBes responsaveis
pela elaboragéo e/ou difusdo das ideologias, compreendendo o sistema
escolar, as Igrejas, os partidos politicos, os sindicatos, as organizagoes
profissionais, a organizacdo material da cultura (revistas, jornais,
editoras, meios de comunicagdo de massa), etc. (Ibidem, p.76-77).

Segundo Gramsci, “na realidade, essa distingao é puramente metodologica e ndo
organica, na vida histdrica concreta, sociedade politica e sociedade civil representam uma
s6 entidade” (GRAMSCI APUD LIGUORI, 2015, p.32). Sendo assim, tanto a sociedade
politica como a sociedade civil devem ser compreendidas de maneira organica, com
relacdo direta e dialdgica entre si, ja que, juntas, conformam a ideia e a representagéo de
Estado.

Essa socializacdo da politica e o desenvolvimento do campo da sociedade civil
passam a representar “um dos principais teatros da luta entre classes, e intensas
contradi¢des sociais se manifestam nela” (LIGUORI, 2015, p.35). E nesse palco de
contradicdes e de luta de classes que vamos compreender a atuagdo dos agentes historicos
trazidos até entdo. E sempre necessario destacar que as especificidades historicas
brasileiras dao contornos precisos a questdes que envolvem a luta de classes. A principal
dessas especificidades, o fato de termos sido um pais escravista por séculos, permitiu a

construcdo de uma sélida ideologia racializante e a criagdo de uma elite com tragos

108



marcadamente escravocratas. Mas mais do que isso, a nossa formacao enquanto nacao
construiu, ao longo do processo historico, aquilo que Silvio Almeida chama de “racismo
estrutural”. Segundo ele,

0 racismo é uma decorréncia da prépria estrutura social, ou seja, do
modo “normal” com que se constituem as relacdes politicas,
econdmicas, juridicas e até familiares, ndo sendo uma patologia social
e nem um desarranjo institucional. O racismo € estrutural.
Comportamentos individuais e processos institucionais sdo derivados
de uma sociedade cujo racismo é regra e ndo excecao. (...) O que
gueremos enfatizar do ponto de vista tedrico é que o racismo, como
processo historico e politico, cria as condi¢des sociais para que, direta
ou indiretamente, grupos racialmente identificados sejam
discriminados de forma sistemética (ALMEIDA, 2019, p.21).

E necessario que ndo percamos essa questdo de vista.

No primeiro capitulo sublinhei que a passagem do Império para a Republica,
assim como o fim do escravismo e a chegada de uma nova etapa do capitalismo, devem
ser entendidos pelo prisma da revolugdo passiva. Um processo pelo qual grande parte da
populagéo foi alijada da tomada de decisdes finais, e uma pequena elite escravocrata,
especialmente vinculada ao Oeste paulistal®, esteve a frente desse processo. E nesse
sentido que devemos interpretar a expectativa dessa elite de consolidar sua hegemonia,
utilizando tanto o aparato repressivo como os aparelhos privados de hegemonia. Por outro
lado, embora alijados da sociedade politica, os sujeitos subalternos se viram em
condicBes, mesmo que desvantajosas, de aplicar sua forca politica no campo da sociedade
civil. As entrevistas encontradas n’O Jornal e os livros de Orestes Barbosa e Francisco
Guimardes apontam nesse sentido.

A ocupacdo de determinados espagos na midia da época, por sambistas negros e
outros agentes que, de alguma forma, se posicionavam como seus representantes, deve
ser entendida como parte dos esfor¢os na expectativa de conquistarem e assegurarem
direitos, especialmente na tentativa de serem reconhecidos como cidaddos ao buscarem
redefinir o que se entendia como brasilidade. Num momento de virada internacional com
as desilus@es do pos Primeira Guerra Mundial, uma brecha se abria atraves de uma fratura
nas elites brasileiras, que passaram a enxergar com outras perspectivas a propria

populagdo nacional®.

103 para um aprofundamento maior nessa questdo: COSTA, Emilia Viotti da. Da Monarquia a Republica:
momentos decisivos. S&o Paulo: Fundagdo Editora da UNESP, 1999. Em especial os capitulos 8, 9, 10, 11
(p.343-490).

104 Segundo Paulina Alberto, com o desenvolvimento da Primeira Guerra Mundial, fragdes das elites
brasileiras acabaram desiludidas com ideais europeizantes que defendiam até entdo, e agora “ao invés de
ver 0s negros, indios e mulatos mesticos como impedimentos para a modernidade e o progresso, eles
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As entrevistas de sujeitos como Otavio Vianna, mais conhecido como China, e de
Victor Hugo Albuquerque, sdo bastante sintomaticas nesse sentido. O segundo mostra-se
plenamente consciente de que a série de entrevistas € um marco naquele momento, mas
também no futuro, ja que representava uma espécie de retrato de sua época. O primeiro
faz um resgate bastante peculiar da heranga africana através do “mulato”, dialogando
diretamente com o “sr. Medeiros e Albuquerque”, reposicionando o papel da heranca
africana e sua importancia em amplos sentidos, seja 0 econdmico, o politico e o cultural.
Ele colocava no centro de sua explicacdo o samba e 0 mulato como depositarios de uma
heranca africana, e apontava a necessidade de seu reconhecimento como tal.

Muito embora ndo possamos sublinhar essas atua¢fes como um projeto politico
organico e organizado, como um partido politico ou sindicatos, podemos identificar e
apontar certamente para uma atuacéo politica que, embora fragmentada, deve ter seu valor
historico reconhecido. Se em S&o Paulo, como aponta Paulina Alberto, os espacos de
atuacdo do movimento negro eram mais organizados, as caracteristicas cariocas fizeram
com que os grandes jornais reconhecessem e de certa forma dessem visibilidade aos
discursos de sujeitos negros e sambistas, obviamente apds estes sujeitos disputarem e
conquistarem esses espacos.

E nesse sentido que nosso trabalho busca se distanciar de interpretagdes como a
de Hermano Vianna. O autor reconhece uma “narrativa de descontinuidade” nos trabalhos
relativos & historia do samba, onde, “num primeiro momento, o samba teria sido
reprimido e enclausurado nos morros cariocas e nas ‘camadas populares’. Num segundo
momento, 0s sambistas, conquistando o carnaval e as radios, passariam a simbolizar a
cultura brasileira em sua totalidade”. Seu objetivo, entdo, é “explicar como se deu essa
passagem”. Segundo ele, esse seria o “grande mistério do samba” (VIANNA, 2002, p.28-
29). Entretanto, suas conclusdes apontam para uma relacdo de agenciamento por parte de
uma elite branca, diminuindo em grande medida a atuagdo de sujeitos como o0s sambistas
e musicos trazidos até aqui.

O autor negligencia que, ao tentarem revalorizar a heranca africana, por exemplo,
e ocuparem espagos nos jornais, ao fim e ao cabo, ao atuarem ativamente na sociedade
civil, esses sujeitos agiam a partir de seus interesses e de seus referenciais. Negligenciar
essa atuagdo faz com que o autor chegue a conclusdes incompletas, privilegiando um

grupo em especifico nessa trajetoria, uma elite branca, letrada e modernista, com seu

consideravam o hibridismo racial e cultural como a esséncia das identidades de suas na¢des e como fonte
de uma modernidade alternativa enraizada em elementos ndo europeus” (ALBERTO, 2019, p.115-116).
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principal expoente, Gilberto Freyre, que teria, segundo Hermano Vianna, inventado o
orgulho pela mesticagem (Ibidem, p.73), ou mesmo teria sido um “‘salvador da patria’
mestiga”, por ter “conseguido, contra os desejos da elite ‘re-europeizada’, reconhecer o
valor” de sujeitos como Pixinguinha e de outros tragos de uma cultura entendida como
miscigenada (Ibidem, p.90).

Nos afastarmos desse tipo de compreensdo, marcada por uma leitura elitista, €
fundamental para reconhecermos os esforgos e as dificuldades encontradas por diversos
sujeitos histdricos. A apropriacdo dos termos utilizados por uma elite que buscava a
hegemonia mostra o papel ativo desempenhado, por exemplo, por Sinhé. Ao tentar
redefinir o sangue brasileiro através, inclusive, de um pequeno e simples modelo
matematico, Sinhd simboliza o papel fundamental desses sujeitos na expectativa de
desestabilizarem os discursos eugenistas e de embranquecimento da populacgéo brasileira
que circulavam pela midia da época, sem necessariamente se afastarem de uma
interpretacdo que positivava 0s processos de miscigenacao.

Mas h& que destacar que, mesmo nos afastando de uma interpretacdo marcada
pelo elitismo, como a de Hermano Vianna, os discursos nos apontam para um cenario
bastante complexo, que ndo pode ser interpretado somente por maniqueismos. Como
explicar que Pixinguinha tenha deliberadamente se distanciado do samba, por ele
associado & Africa, apelando para o uso de termos como “primitivo”? Ou como entender
que sujeitos pertencentes a uma elite letrada, como Benjamin Costallat, tenham defendido
0 samba como arte nacional, criticando o uso de categorias e argumentos raciais pelos
detratores dos Oito Batutas?

Se entendemos que a sociedade civil ¢ o “portador material da fungdo social da
hegemonia” (COUTINHO, 1989, p.39), conseguimos entender de maneira mais clara a
importancia da atuacdo dos sujeitos histéricos analisados. O samba, nosso objeto,
desempenha um papel fundamental na construgdo da brasilidade, que terd uma forca ainda
maior nas décadas posteriores. Mas 1sso so foi possivel porque, no “missing middle”,
diversos agentes historicos abriram espaco para sua propria participacdo nos debates
sobre a brasilidade, nos quais o0 samba estava incluso. Quando resgato a teoria do Estado
Ampliado, quero demonstrar que, no ambito da sociedade civil, diversos atores sociais
lutaram por seus direitos a partir de outras esferas de poder, ja que estavam alijados, em
grande medida, do controle sobre a sociedade politica. Ao tomarmos o Estado de maneira
ampliada, ou integral, ou seja, entendendo o papel desempenhado pelas sociedades civil

e politica, podemos compreender que ele, o Estado, abriga um papel de “unidade-
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distingdo”, apresentando um nexo dialético entre “for¢a e consenso” (LIGUORI, 2015,
p.3-4), que realoca esses agentes histdricos estudados em posi¢des de negocia¢do, mas
também em conflito, complexificando visbes mais simplistas como a de Hermano
Vianna.

Se a sociedade civil € lugar onde repousa a criagdo do consenso, em contraparte a
sociedade politica e & coercédo, é necessario que entendamos as batalhas travadas nesse
teatro de lutas. A consolidacdo de um projeto nacional que, partindo da sociedade politica,
através de leis e regulamentos como o Codigo Penal de 1890, desejava conformar agentes
sociais para um novo momento econémico, dependia em grande medida da criacdo de um
consenso. Esse consenso, por sua vez, deveria ser alcangado através do uso dos aparelhos
privados de hegemonia, como os jornais e revistas. E nesse sentido que devemos entender
a importancia de sujeitos como Vagalume e Orestes Barbosa, mas também de musicos
gue ocupavam os espacos cedidos e conquistados na imprensa carioca.

No primeiro capitulo, vimos que alguns detratores do samba também ocupavam
espacos nesses mesmos jornais, criticando, por exemplo, os Oito Batutas pela sua
composicdo racial, além de, em algum grau, se contraporem a ideia de que o samba
pudesse ser entendido como parte da brasilidade. Apesar de termos encontrado, no
primeiro capitulo, defensores do samba, foi somente no segundo que pudemos nos
debrucar sobre musicos e jornalistas que, tendo algum tipo de lago com o universo do
samba, vislumbravam uma defesa mais solida do género musical, se apropriando de
ferramentas como a ressignificacdo da heranca africana e de categorizagdes raciais, na
expectativa de reverter estere6tipos. Vimos, também, que esses esteredtipos detinham
tamanha forca ideoldgica, que criavam contradi¢cfes como as encontradas no discurso de
Pixinguinha, que muito embora tenha tentado se afastar da imagem de sambista, produzia
seus sambas. Ou mesmo de China, que, ao tecer a defesa do “mulato” como forga motriz
brasileira, aceita a critica racista de que o negro nao tenha contribuido para a construcao
nacional.

Essas contradicdes sdo observadas por Maria Clementina Pereira Cunha, que
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questiona a existéncia de “uma identidade univoca de ‘sambistas’”’, demonstrando que a
experiéncia desses sujeitos estava marcada por uma ampla gama de signos de sua época,
como questdes relacionadas ao trabalho e as suas moradias, por exemplo, mas também a
forca de ideologias que entrecruzavam as rela¢@es sociais de seu tempo (CUNHA, 2008).
Dessa maneira, ndo podemos tomar a identidade do sambista, nem tampouco seu meio,

como algo essencializado e unificado. Pixinguinha representa uma pluralidade de

112



contradicGes, e em breve retomaremos essa questdo, quando nos debrugarmos sobre as
questBdes mercadoldgicas.

A0 ocuparem certos espacos nos aparelhos privados de hegemonia, sambistas e
outros agentes que, de alguma forma, se posicionavam como Seus representantes,
buscavam construir narrativas proprias sobre sua historia, que desestabilizavam
representacdes raciais excludentes presentes naguele momento. As associagdes entre
samba e raga, presentes nos discursos da época, tinham diversas camadas. Nas entrevistas
publicadas n’O Jornal, podemos perceber mais do que a defesa do samba em si. Em
algumas delas, notamos a defesa de um certo tipo de miscigenacdo muito peculiar. Ja no
debate entre VVagalume e Orestes Barbosa, novamente notamos uma discussao que, ao
tomar Francisco Alves como elemento central, disserta sobre duas visdes marcadamente
raciais do samba: um samba branco e um samba preto. E necessério nos aprofundarmos
nessas camadas.

No capitulo anterior foi apresentado um debate sobre a ideia de miscigenacdo
travado por intelectuais como Silvio Romero e Nina Rodrigues. Se Romero defendia um
certo ideal de mesticagem com vias ao embranquecimento, Nina Rodrigues era bastante
categorico na critica veemente a qualquer tipo de miscigenacdo. Esses debates ndo
ficaram restritos aos circulos académicos e letrados no Brasil. Se apropriando de uma
linguagem racializante, predominante nos discursos da época, sujeitos como Chico da
Bahiana e Sinhd tinham visdes préprias sobre a miscigenacdo. Sinhd, ao expor o seu
modelo matematico, dizendo que ele proprio tinha “2/5 de sangue africano, 2/5 de sangue
portugués e 1/5 de “outras gentes”'®, demonstra uma visdo particular sobre a
mesticagem. Ele mesmo acaba se definindo, através de seu modelo matematico, como um
sujeito que tinha sangue portugués, africano e de “outras gentes”. Afastando-se de
projetos de mesticagem que foram defendidos naquele periodo, que tinham como
horizonte o apagamento dos elementos negros, Sinhé resgatava certa heranca africana no
ambito da mesticagem, com o intuito de ser entendido como parte da brasilidade. O
sambista definia a mesticagem como parte integrante da brasilidade sem necessariamente
associa-la ao embranquecimento, chegando a positivar a heranca africana no interior da
brasilidade mestica.

Enquanto Sinhd coloca o sangue africano e o portugués, matematicamente, em pé

de igualdade, a posicdo de China no que diz respeito a miscigenacdo é muito mais

105 «Sinhd, o consagrado autor de musica popular, concede uma entrevista ao O JORNAL”. O Jornal, 15 de
janeiro de 1925, ed.01857, p.5.
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nebulosa. Ao fazer uma defesa veemente do papel desempenhado pelo “mulato” na
sociedade brasileira, ele se aproxima de uma leitura racista, na qual o “negro puro sangue”
nada teria contribuido na construcéo de nossa sociedade. Sua posicao se torna ainda mais
complexa se percebermos que suas palavras parecem tecer um tom critico aos “mulatos”,
que gozariam da “ilusdo da brancura” por terem “cabelo bom e pele pouco encardida”,
encobrindo o sangue da “Africa remota” que correria em suas veias. Ele, entdo, acaba
relacionando o samba justamente aquela figura em cujas veias ainda correria 0 sangue da
“Africa remota”: 0 “mulato”, que teria levado o samba para a sociedade, adaptando-o aos
“habitos geraes”!%. Entre todos os musicos, sua posi¢io é certamente a mais complexa,
pois a0 mesmo tempo em que parece resgatar uma heranca africana, o faz de maneira
parcial e mesmo flertando com leituras racistas da época.

A afirmacgdo de China a respeito da “burrice” dos negros “puro sangue” e da
inteligéncia dos “mulatos” parece aproximéa-lo de uma certa concepcao de primitivismo
e, portanto, dos argumentos de seu irmdo Pixinguinha. Como vimos, Pixinguinha, foi
bastante enfatico ao fazer a ligacdo entre samba, heranca africana e primitividade. Cabe
ressaltar, aqui, que Pixinguinha e seu irmdo China tinham uma origem social diferente da
de muitos de seus colegas sambistas e negros. Embora fossem pertencentes a uma classe
menos afortunada que boa parte da elite branca carioca, tiveram condic¢des de ascensao
muito distintas das de outros companheiros de musica. Em sua infancia, por exemplo,
Pixinguinha teve acesso a aulas particulares de musica com nomes renomados, assim
como possuia uma flauta razoavelmente cara para os parametros da época. Segundo Marc
Hertzman, tais atributos sdo indicativos de que fazia parte de uma burguesia de classe
média, sinais de distincdo entre sua familia e as classes mais pobres do Rio
(HERTZMAN, 2013, p.135-136). Obviamente, isso ndo quer dizer que sua posicao
econémica se refletisse diretamente sobre suas opinides a respeito do samba e das
herangas africanas. De todo modo, o que podemos inferir sobre Pixinguinha é que a sua
visdo negativa sobre a heranca cultural africana, e mais especificamente sobre 0 samba,
0 aproximava de alguns setores que tratavam a heranga africana como um fardo e como
algo a ser extirpado definitivamente da nossa sociedade.

China e Pixinguinha podem se aproximar de uma certa elite letrada, formada por
“intelectuais e artistas brancos” em sua maioria, que tinham curiosidade ou mesmo

“declarada simpatia” por uma musica mais “refinada”, como a executada pelos proprios

106 «“Octavio Vianna, ‘o China”, violdo seguro e voz afinada dos “8 Batutas’”. O Jornal, 29 de janeiro de
1925, ed.01869, p.5.
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Oito Batutas, conjunto onde Pixinguinha e China tocaram. Mas, se essa musica refinada

despertava certa curiosidade,
outras formas de expressdo designadas como samba e mais abertamente
associadas aos negros pobres das favelas lhes pareciam unanimemente
horrorosas, como 0 som pesado dos tambores que animavam as sedes
dos corddes carnavalescos e orientavam o andamento de seus desfiles
nas ruas. Nessas modalidades, que logo se confundirdo com o chamado
“samba de morro” com seu ritmo marcado por instrumentos de
percussao que engoliam os poucos instrumentos harmonicos, 0 género
ndo merecia a simpatia de quase ninguém na imprensa, nos circulos

intelectualizados ou nos postos de comando da cidade (CUNHA, 1015,
p.26).

Pixinguinha inclusive afirma que o samba, como “rei caido”, “subird as
montanhas da Saude e da Favella”, e mais sintomaticamente diz que o “o samba voltara
ao seio das macumbas e dos candomblés de onde saiu para prejudicar a boa musica e 0
bom gosto”*?’, talvez numa referéncia ao ritmo marcado por instrumentos de percussao,
como é comum nas religides afro-brasileiras. Continuemaos.

A outra camada desse debate diz respeito ao embate entre duas concepgdes de
samba: um samba negro e um samba branco, defendidos por VVagalume e Orestes Barbosa,
respectivamente. Francisco Alves acaba se tornando um elemento alegérico nessa
discussdo. Para Vagalume, era quase um escarnio ao samba que um sujeito como Alves,
que ndo era um bom compositor, segundo sua visdo, pudesse fazer sucesso as custas dos
“verdadeiros” sambistas, majoritariamente negros como ele. Enquanto Alves, que era
branco, desfrutava do sucesso, sujeitos negros criadores do samba acabavam apagados.
Esse processo de mercantilizacdo do samba, a substituicdo dos musicos pela vitrola, tudo
isso acabava colocando em escanteio 0s musicos negros e enriquecendo brancos como
Francisco Alves. Ou melhor, acabava permitindo que sujeitos como Francisco Alves ou
Mario Reis aproveitassem sua “boa aparéncia”, e aqui devemos entender essa questdo
como serem brancos, para alcangarem sucesso em detrimento de compositores e masicos
negros. E essa critica parece bastante razoavel quando nos debrugamos sobre o triunfo do
samba descrito por Orestes Barbosa, ele mesmo um sujeito branco.

Mas mais do que expressamente a cor dos artistas, a propria visdo sobre 0s rumos
que permitiram a vitdria do samba, descrita por Barbosa, nos permitem entendé-lo como

um defensor do embranquecimento do samba. Segundo ele, assim como Francisco Alves,

107 «“Um flautista de valor — Alfredo Vianna, o ‘Pixinguinha’”. O Jornal, 27 de janeiro de 1925, ed.01867,
p.5.
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Mario Reis, um sujeito “claro de olhos de cor de mel”, foi o responsavel por buscar o
samba nos “desvaos soturnos do Buraco Quente, e da Pedra do Sal, para os ambientes da
aristocracia”. E ao fazer isso, ele o teria elevado, perfumado, dignificado e consagrado,
salvando o samba “de um desprezo injusto” (BARBOSA, 1933, p.97-99). Que desprezo
injusto poderia ser esse, sendo a visao preconceituosa de parte da sociedade, que ja
apresentamos ao longo da dissertacdo, calcada nas questdes raciais? E que visdo de
salvago seria essa, sendo a do embranquecimento do samba? E justamente nesse sentido
que Vagalume tece sua critica e parece defender uma versao mais “preta” do samba, ao
contrapor-se a Barbosa.

Dito tudo isso, é importante que compreendamos o papel desses sujeitos, sejam 0s
sambistas, sejam os jornalistas, nesse intrincado jogo de poder. Como eles, através de
suas palavras, dialogavam entre si, na defesa de suas visbes e de seus projetos,
responsaveis também por construirem uma determinada concepcdo de modernidade.
Embarquemaos, agora, nessa segunda dimensé&o a ser trabalhada.

No primeiro capitulo abordei mais longamente a questdo da modernidade a partir
dos trabalhos de Enrique Dussel e Walter Mignolo, que sédo dois dos mais importantes
autores vinculados a corrente decolonial. Eles apresentam a modernidade como uma
narrativa imposta pela matriz colonial de poder, fundamentada em valores de uma Europa
Ocidental, que também seria idealizada. A matriz colonial de poder teria sido a
responsavel por fazer valer uma série de valores europeus, sua religido, sua sexualidade,
sua cultura, seu idioma e, nesse bojo, por ter criado a hierarquizacéo racial, identificando
desde a cor de pele ndo branca até culturas ndo europeias como ndo-modernas, primitivas,
incivilizadas e passiveis de serem combatidas. Contudo, apesar de diversos ganhos
tedricos e politicos desses apontamentos, € necessario que apresentemos algumas
questoes.

Ao se afastarem de todo um arcabouco teérico que entendem como responsavel
pela reproducdo da matriz colonial, os autores acabam perdendo de vista questdes
fundamentais. Em resumo, para autores como Mignolo, ndo ha propostas alternativas para
a modernidade dentro da propria modernidade. Ambos apresentam uma modernidade
inexoravel, um rolo compressor, do qual s6 é possivel fugir apelando para valores
externos a ela. E nesse sentido que Mignolo, fundamentado em Anibal Quijano, propde a
“desobediéncia epistémica” (MIGNOLO, 2017). Segundo o autor,

Sem tomar essa medida e iniciar esse movimento, ndo sera possivel o
desencadeamento epistémico e, portanto, permaneceremos no dominio
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da oposicdo interna aos conceitos modernos e eurocentrados,
enraizados nas categorias de conceitos gregos e latinos e nas
experiéncias e subjetividades formadas dessas bases, tanto teolégicas
quanto seculares (Ibidem, p.2-3).

O problema de sua proposta é justamente ignorar que, mesmo sob o signo da
violéncia fisica e simbdlica, culturas modernas e ndo-modernas viveram em constante
contato. Seu erro seria acreditar num essencialismo, como se as culturas anteriores ao
contato europeu, tanto as presentes nas Américas quanto em outros continentes, teriam
permanecido, ao longo de todo o processo de colonizagdo, intactas, sem a menor
influéncia externa.

Ao ignorarem esse aspecto do contato, ou melhor, ao essencializarem
determinadas culturas, esses autores acabam ndo levando em conta a atuacdo de
determinados agentes historicos subalternizados na construgao de sua prdpria resisténcia.
Mais do que falar nessa modernidade inexoravel, talvez o mais correto seja, sem ignorar
o0s acertos dos autores, como 0s aspectos da diferenca colonial e da matriz colonial de
poder, pensarmos num

desenvolvimento — certamente nem sempre pacifico e muitas vezes até
em confronto — de multiplas modernidades. (...) Efectivamente, a
modernidade expandiu-se por quase todo o mundo. Contudo, nédo
originou uma Unica civilizacdo ou um Unico padréo institucional, mas
antes o desenvolvimento de vérias civilizagdes modernas ou, pelo
menos, de varios padrdes civilizacionais - i.e., de civilizagbes que
partilham caracteristicas comuns, mas que, no entanto, tendem a
desenvolver dindmicas institucionais e ideoldgicas diferentes, mesmo
se colaterais. Além disso, também houve alteracGes nas sociedades
ocidentais que ultrapassam as premissas originais da modernidade
(EISENSTADT, 1999, p.1-3).

E 0 nosso objeto de estudo permite que apontemos algumas questdes referentes a
esse tema, pensando na atuacdo ativa dos nossos agentes historicos.

O que quero dizer é que um certo entendimento da modernidade, como um rolo
compressor inexoravel, acaba por apagar a atuacao de agentes historicos subalternos na
agéncia de suas vidas, assim como na conformacao de seu contexto histérico, particular
e também geral. O caso dos sambistas trazidos aqui pode ser tomado como um exemplo.
Se compreendermos que a modernidade ndo foi um processo homogéneo, e sim um
processo de formagao de “multiplas modernidades”, sem perdermos de vista o aspecto
violento de conformac&o a determinados elementos intrinsecos a colonialidade, podemos

compreender a agéncia de sujeitos como 0s nossos sambistas, que buscaram propor
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caminhos alternativos aqueles tracados até entdo. Eles atuavam no sentido de alargar
possibilidades e horizontes, mesmo que ndo fossem necessariamente “anti-modernidade”.

Nesse sentido, de apropriacdo critica do fendmeno da modernidade, os sambistas
ndo estavam sozinhos. Um exemplo € apontado por Ménica Pimenta Velloso, ao tentar
compreender o que ela chama de “modernidade carioca”, através da analise da obra de
“intelectuais humoristas” que, debrucando-se sobre “o submundo, a marginalidade, a
boemia e as ruas”, buscaram pensar a “modernidade brasileira” (VELLOSO, 2015, p.48).
Segundo a autora, esse grupo de humoristas cariocas “inspira-se nessa Visdo da
nacionalidade referenciada pela intui¢éo, pela emocéo, e, sobretudo, pela apreensao direta
da realidade”. Para eles, “a conversagao calorosa, o gestual, a comunicacgdo visual, a
andanca pelas ruas da cidade, as noitadas nos cafés boémios e as festas populares
ensinariam mais sobre o pais do que a leitura dos livros” (Ibidem, p.296-298).

Se para esses intelectuais boémios, como chama a autora, “ante os impasses da
modernidade, o humor se apresenta[va] como canal de expressao” (Ibidem, p.302), para
0s sambistas a musica era o canal mais adequado para defenderem concepgdes proprias
de modernidade. Mais do que se contraporem a modernidade, o que 0s sambistas
desejavam era definitivamente se inserir nela. Era se tornarem cidadaos plenos, gozarem
de todos os direitos, serem respeitados como tais, sem que a cor de sua pele fosse
impedimento. E nesse sentido que propunham um ideal de mesticagem no qual o
branqueamento ndo era necessariamente um ponto futuro. Um ideal em que o samba e a
heranca africana ocupavam o mesmo espaco que as influéncias portuguesas, e aqui
relembro o modelo matematico de Sinh6, de 2/5 de sangue africano e 2/5 de sangue
portugués, com 1/5 de sangue de “outras gentes”.

Ao tecerem minuciosamente, ao longo do “missing middle”, esse discurso, esses
sujeitos atuavam ativamente como agentes politicos, disputando a ideia de brasilidade e
a sua propria pertenca. Este discurso de pertenca sera retomado ao longo da década de
1930, ja com Getudlio Vargas no poder, mas sob outra Otica, que ndo convém a este
trabalho analisar. Tal discurso, mesmo que ndo tenha dado fim a violéncia que deitava
raizes na diferenca colonial, de certa maneira desestabilizou concepgdes mais estreitas
acerca do moderno, no sentido de Mignolo e Dussel, que caminhavam no sentido de
apagar a atuacédo desses sujeitos historicos na construcéo nacional. Volto a frisar que ndo
estou ignorando que os termos desse relacionamento ainda incluiam diversos tipos de

violéncia, como veremos no proximo capitulo. Entretanto, hd que se considerar a ativa
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atuacdo desses sujeitos na conquista e na garantia de determinados direitos, no
reconhecimento de sua existéncia e na defesa de elementos culturais proprios.

Ao tecerem esse modo proprio de defesa, esses agentes historicos o faziam a partir
de seus referenciais culturais, ressignificando leituras racistas e negando, em algum grau,
determinados estereétipos. E justamente por isso que, volto para o argumento de defesa
da utilizacdo da amefricanidade!® como prisma tedrico e metodoldgico de pesquisa.
Alguns desses sujeitos historicos, que atuavam na defesa de seus direitos, ressignificavam
determinados valores modernos, ndo os negando, mas partindo de referenciais como
determinadas visdes da heranca africana, que devem ser compreendidos através da
amefricanidade. O samba tornava-se uma ferramenta Util, jA& que seus signos de
representacdo eram trabalhados a partir de uma certa africanidade, através do resgate e da
valorizacdo da heranca africana, que deveria contribuir para a criacdo ndo s6 da nacao,
mas da “raga brasileira”. Mas, vale frisar, que como tratamos o samba de maneira
heterogénea, essa visdo certamente ndo era compartilhada por todos os sambistas.

Defendo aqui, em certa medida, a visdo de Nestor Canclini, que aponta para
hibridismos culturais. O autor afirma que entende por hibridagdo “processos
socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma separada,
se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas”, e que “a hibridagdo nao é
sinbnimo de fusdo sem contradigdes”. Esse processo de hibridagdo, que “surge da
criatividade individual e coletiva” deve ser o foco da analise, para entender como esse
processo “interessa tanto aos setores hegemdnicos como aos populares que querem
apropriar-se dos beneficios da modernidade” (CANCLINI, 2003, p.XVII-XXII). Em
Nosso caso, esse processo de hibridagdo tem como ponto central a amefricanidade, mas,
para além, € um processo no qual grupos subalternos tentavam ser entendidos como
cidaddos e como modernos. Em contrapartida, para concretizar seu poder, as elites,
formadas em uma mentalidade escravocrata, precisavam também criar certo consenso, e
ele se d&, como vimos, na sociedade civil. E esse espaco que nossos atores, alijados da
sociedade politica, encontram para ressignificar a ideia de brasilidade, necessaria para a
consolidacdo da Nacao. Nossos agentes historicos acabam criando uma série de sentidos
para a modernidade, que ndo permitem que entendamos a modernizagdo como um

processo inexoravel e inico em todos o0s territorios em que ocorreu.

108 O debate sobre amefricanidade foi feito nas paginas 65-67.
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Mas, se ja abordamos a questdo da atuacdo de nossos agentes histdricos na
dimenséo da sociedade civil, bem como da disputa em torno da ocupacgéo de espagos nas
representacOes da modernidade, vamos agora nos debrugar sobre a terceira dimenséo — a
mercadologica —, que vai dialogar, em diversos sentidos, tanto com a questdo da
modernidade quanto com o papel da atuacdo na sociedade civil, justamente o campo ao
qual esse mercado também pertence.

Com a chegada de avangos tecnoldgicos no Brasil, na virada do século XIX para
0 XX, como a vinda do gramofone, acessivel para um pablico mais afortunado, em 1897,
e as técnicas de gravacdo musical, em 1902, bem como, em 1927, a possibilidade de
gravacOes eletromagnéticas, tornou-se possivel a comercializa¢do de discos no Brasil, e
a criacdo, consequentemente, de um mercado musical. Marc Hertzman traz contribuigdes
importantes sobre esse mercado nascente. Apesar da dificuldade e da pouca
documentacao, ele conseguiu analisar 196 contratos, firmados majoritariamente no ano
de 1911, por 82 musicos pela Casa Edison, propriedade de Fred Figner, e apresentar
alguns numeros.

Um compositor que fizesse negécios com Figner em 1911 poderia
esperar receber cerca de 20$000 (US$6,50) réis por mdusica, com
valores que variavam de 10$000 (US$3,25) para 0s musicos menos
talentosos, até 100$000 (US$32,50), que um Unico homem, Casemiro
Gongalves Rocha recebeu pelos direitos do hit de Carnaval “Rato!
Rato!”, gravado ainda em 1904. A maior parte dos artistas assinou um
ou dois contratos com Figner, e a maior parte dos contratos se referia a
uma ou duas masicas. Num ano inteiro, os ganhos individuais de um
artista giravam entre 10$000 e 480$000 (US$155), com uma média de
87$000 (US$28), mas com ganhos agrupados entre aqueles que
ganharam menos (menos de 40$000) e um pequeno grupo que
ganharam mais (180$000 ou mais). Treze, dos 82 compositores que
fizeram negdcio com Figner ganharam 180$000 (US$58) ou mais e 45
ganharam 50$000 (US$16) ou menos. Enquanto isso, Figner sozinho
vendeu 840.000 discos e arrecadou gritantes 720 contos de réis
(700:000$000, US$ 227.000), entre 1911 e 1912 (HERTZMAN, 2013,
p.91-94).

O autor ainda sublinha que a maioria dos artistas ganhava entre 10$000 e 100$000
por musica, sendo esse montante maior o suficiente para sobreviver por um periodo de
tempo bastante diminuto. Como exemplo, ele aponta que prover uma familia com 2
criangas custava cerca de 210$000 por més, e que mesmo um trabalhador de inddstria
téxtil, por exemplo, ganhava, raramente, acima de 90$000 (Ibidem, p.91-94).

Com esses dados podemos entender alguns cenarios. Em primeiro lugar, ainda na
década de 1910, o mercado musical jA movimentava uma quantia razoavel de dinheiro;

em segundo lugar, boa parte dos compositores tinham ganhos baixos se considerados 0s
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custos de vida da época; em terceiro lugar, pessoas que detinham os meios de producéo,
como Fred Figner, ganhavam quantias significativamente maiores do que oS
compositores, 0 que ja era de se esperar no sistema capitalista. E dai que vém criticas
como as feitas por Careca, ao afirmar que “o pharmaceutico que explora a formula, nem
sempre ¢ camarada”, apontando que o farmacéutico seria o dono das gravadoras. A
pequena fortuna que Figner consegue lucrar em apenas um ano d& mostras das criticas
esbocgadas por Careca. Mas ela também € reveladora em outros aspectos.

Observando os lucros auferidos por Figner, mas, especialmente, que em um ano
ele comercializou cerca de 840 mil discos, podemos inferir que o mercado era uma
alternativa razoavel para muitos musicos pelo menos complementarem sua renda. Mas,
para além, tendo em vista esses nimeros, podemos entender brevemente a posicdo de
sujeitos como Pixinguinha e mestre J. Rezende. Ambos sdo muito claros quanto as criticas
ao samba; entretanto, ambos também deixam claro que ndo deixavam de produzir musicas
do género. Para isso, podemaos inferir que a questdo mercadoldgica falasse alto. O samba
ganhava repercussdo e espaco nesse mercado musical, em detrimento do choro, que
ambos defendem. A opinido de Thomazinho parece nos dar alguma pista sobre a
importancia de se produzir sambas para agradar ao publico. Segundo ele, “nenhum
musico profissional de caracter popular, neste nosso Rio de Janeiro, pode fugir a
influencia do samba. E que a profissdo obriga-nos a satisfazer o publico, e s6 o publico
manda®®. Chico da Bahiana também aponta este mesmo caminho, dizendo que “se ndo
fosse o favor do publico, os sambistas se retrairiam”'°, Aparentemente, 0 que era mais
atrativo, mercadologicamente, era 0 samba, que agradava ao publico. Talvez por isso
alguns musicos, mesmo acreditando na pobreza artistica do samba, acabavam sendo
induzidos a composicao de musicas deste género.

Mas o samba nédo concorria sozinho no mercado musical. Era critica comum, entre
alguns masicos, o espa¢o concedido neste mercado para musicas e géneros estrangeiros.
Freire Junior afirma que o gramofone, assim como o teatro, sdo “os melhores vehiculos
para a propaganda”, especialmente das musicas executadas durante o carnaval, momento

em que o samba ganhava bastante espaco!!l. Mas, diz ele, “se 0 autor, na actualidade,

109 “Um reducto de ‘chordes’ teimosos”. O Jornal, 14 de fevereiro de 1925, ed.01885, p.5.

10«0 nosso samba é dansa em que tudo bole!”. O Jornal, 28 de janeiro de 1925, ed.01868, p.5.

11 Interessante nesse sentido o trabalho de Lara Jogaib Nunes (2021) — O processo de turistificagdo do
carnaval do Rio de Janeiro pelas paginas da Gazeta de Noticias. Sua tese defende que “a folia carioca se
tornou pega fundamental para que o municipio se transformasse em um destino turistico, tendo os jornais
da época, primordialmente a Gazeta de Noticias, como fontes desse processo” (NUNES, 2021, p.15). Desta
maneira, é possivel, inclusive, entender o porqué de a série de entrevistas com sambistas ser publicada
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suppuzer que a divulgacdo de sua musica, se faz somente pelo commercio de musica, erra
redondamente. H4 no mercado a concorréncia dos estrangeiros, — uma espécie de
contrabando musical — que prejudica a todos e tudo™!?. J. F. Fonseca da Costa, 0
Costinha, segue na mesma linha. Segundo ¢le, a “invasdo da musica ‘yankee’ precedeu
ao tango argentino”, e compara o norte-americanismo com o efeito da embriaguez: “a
predominancia do norte-americanismo musical tem o effeito vaporoso das bebidas finas.
Avassalou tudo; na rua, nos chés, nos sal@es, em toda a parte a cadencia do rythmo norte-
americano se fundou”. Costinha refere-se, ainda, a um “phenomeno curioso”, no qual, “a
invasdo da musica estrangeira resulta de uma grande facilidade comercial. O commercio
de musica pretere na maioria, a musica nacional, do genero leve de dansa, pela musica
estrangeira. Esta da-lhe maior lucro”*3. Por fim, o consagrado Sinhd também critica o
fendmeno de “invasdo da jazz-band”. Ele acha “justificado o jacobinismo que repelle as
intromissGes grosseiras, as intervencdes descabidas, importadas de outras gentes”4,
Essas observagbes sdo importantes para entendermos que o samba, além de
disputar espaco com outros géneros nacionais, como 0 maxixe e o choro, também
encontrava como concorrentes géneros importados. Com o0s avangos tecnoldgicos e a
complexificacdo do capitalismo, a circulacdo de musicas internacionais se fazia presente
enquanto um fendbmeno mundial. Leonardo Pereira afirma que a década de 1920 marca a
redefinicdo de padrdes ritmicos, através de um dialogo transnacional. E que o crescimento
da industria fonografica e o desenvolvimento, mesmo que incipiente, do cinema,
“tornava[m] mais direto e intenso o intercambio musical entre diferentes espagos
atlanticos”, e que muitas vezes isso foi foco de “tensdo entre o cosmopolitismo valorizado
pelas elites brasileiras e a crescente for¢a de um nacionalismo que havia se exacerbado
durante os anos da Primeira Guerra Mundial” (PEREIRA, 2020, p.288-289). Essa tensao
pode ser observada na fala do maestro Romeu Silva, que diz que nosso principal “defeito

de raga” “é o de preterir o que é nosso pelo que é de outros povos”. Entretanto, ele ndo

pel’O Jornal justamente num periodo que precedia o carnaval daquele ano de 1925. A tese de Nunes
também colabora para compreender como a propria producdo de sambas acaba se voltando de maneira mais
premente para o periodo da folia momesca: era justamente nesse momento que as casas musicais
comercializavam mais sambas carnavalescos, rendendo quantias mais volumosas para elas proprias. Mas o
processo de turistificagdo do carnaval também gerava oportunidade para alguns mdsicos conseguirem uns
trocados a mais em suas rendas. Ver mais em NUNES, Lara Jogaib. O processo de turistificacdo do
carnaval do Rio de Janeiro pelas paginas da Gazeta de Noticias. 2021. 227f. Tese (Doutorado em
Histdria), Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro.

112 «“Freire Jinior e o momento carnavalesco”. O Jornal, 20 de janeiro de 1925, ed.01861, p.5.

113 «“A opinido de J. F. Fonseca Costa, o ‘Costinha’”. O Jornal, 18 de janeiro de 1925, ed.01860, p.5.

114 «Sinhd, o consagrado autor de musica popular, concede uma entrevista ao O JORNAL”. O Jornal, 15 de
janeiro de 1925, ed. 01857, p.5.
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considera “essa pretericdo uma ogerisa preconcebida contra a nossa musica”. Para ele,
isso seria fruto das caracteristicas de “nossa raga”, que seria “affectiva” e “amorosa”.
Ainda de acordo com o maestro, curiosamente, ao contrario do que ocorreria no Rio de
Janeiro, em S3o Paulo “a nossa musica ndo é boycottada a favor da estrangeira”**®.
Novamente vemos um dos entrevistados se apropriando de uma linguagem biologizante
para retratar o cenario da época e tecer suas questoes.

Essas trés dimensdes, tomadas separadamente, dialogavam diretamente entre si.
Os sambistas ocupavam todos esses espagos a0 mesmo tempo: produziam seus sambas,
que, tudo indica, tinham um bom puablico e vendiam; davam entrevistas para jornais,
buscando pavimentar sua prépria cidadania, consolidar o samba enquanto cultura e arte e
se inserir num discurso vinculado a modernidade, se apropriando de termos em voga,
especialmente os de “raga” e “sangue”, para serem entendidos como brasileiros. Os
jornais foram importantes meios encontrados na capital para alcancarem seus objetivos,
e jornalistas como Francisco Guimarées e Orestes Barbosa foram membros ativos nesses
espacos de mediacdo, inclusive possuindo seus préprios projetos e visdes sobre o que
significava o samba.

Enquanto Orestes Barbosa parecia mais flexivel quanto a influéncia do mercado
no samba, e também mais propenso a aceitacdo de ideias relativas ao ideal de
embranquecimento, Vagalume tinha muitas criticas a esse processo. Em um tempo em
que os direitos autorais ainda eram muito incipientes, Vagalume tinha preocupacdes
bastante consideraveis, ainda mais se levarmos em conta as questdes raciais, no que dizia
respeito as possibilidades dos sambistas. Barbosa ignora esses apontamentos,
especialmente ao valorizar masicos como Francisco Alves e Mario Reis, que se
aproveitavam tanto das brechas legais quanto da cor de suas respectivas peles para
construirem sua fama.

Neste capitulo tentei me debrucar mais especialmente sobre o papel ocupado por
musicos ligados ao universo do samba, como agentes ativos no dialogo cotidiano sobre a
constituicdo da brasilidade, sobre o que deveria ser incluido e o que deveria ser excluido
da ideia de Brasil que se construia na época. Entender o Estado a partir da oOtica
gramsciana nos permitiu ampliar as possibilidades de atuagdo desses agentes e entender
melhor a sua real importancia nesse intrincado jogo de poder. No proximo, e ultimo

capitulo, pretendo me debrucar sobre outras questdes.

1150 Jornal, 11 de fevereiro de 1925, ed.01882, p.5.
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Até aqui, o trabalho desenvolvido teve como objetivo entender, através dos
discursos, as disputas narrativas sobre lugares sociais que 0s sambistas e o samba
deveriam ocupar, num diélogo constante com a brasilidade no momento do pds-abolicao.
Agora, desejo me deter em questfes mais pertinentes a propria geografia que diferentes
discursos delimitaram para o samba. Na segunda parte da obra de Vagalume analisada
aqui, o jornalista se detém na descri¢cdo do local que ele indica ser a fonte dos sambas: 0s
morros. E sobre essa questdo que pretendo me debrucar agora, especialmente para
dialogar com Marc Hertzman (2013) que, ao longo de sua obra, buscou apontar como a
consolidacdo do samba como arte nacional esteve ligada a construcdo de um discurso dos
sambistas, que se apresentavam como portadores de uma cultura reprimida. Vamos nos
deter melhor nessa questao, ou, em termos conceituais, naquilo que Hertzman chamou de

“paradigma da repressao”.
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4 CAPITULO 3: REPRESSAO E O PARADIGMA DA REPRESSAO:
QUESTOES A SEREM DEBATIDAS

No capitulo anterior vimos que, dentre os muitos discursos que abordavam o
samba, o de Orestes Barbosa, em seu livro Samba: sua historia, seus poetas, seus masicos
e seus cantores (1933), traz uma visao triunfalista do samba, afirmando que este teria
vencido ja no inicio da década de 1930 (BARBOSA, 1933, p.232). Desde entéo, ele ndo
foi o inico a “cravar” a vitoria do samba. Sambistas como Cartola ¢ Carlos Cachaga, em
suas composicdes, trilharam um caminho proximo ao de Barbosa, muito embora em
temporalidades distintas.

No ano de 1968, Cartola, ao lado de Odete Amaral, gravou a can¢do Tempos ldos,
pela gravadora Odeon. Esta cangdo foi composta por Cartola, juntamente com seu amigo
Carlos Cachaca:

Os tempos idos

Nunca esquecidos

Trazem saudades ao recordar

E com tristeza que eu relembro
Coisas remotas que ndo vém mais
Uma escola na Praga Onze
Testemunha ocular

E perto dela uma balanca

Onde os malandros iam sambar
Depois, aos poucos, 0 nosso samba
Sem sentirmos se aprimorou

Pelos saldes da sociedade

Sem cerimonia ele entrou

J& ndo pertence mais a Praca

J& ndo é mais samba de terreiro
Vitorioso ele partiu para o estrangeiro
E muito bem representado

Por inspiracdo de geniais artistas

O nosso samba, humilde samba

Foi de conquistas em conguistas
Conseguiu penetrar no Municipal
Depois de percorrer todo 0 universo
Com a mesma roupagem que saiu daqui
Exibiu-se para a duquesa de Kent no Itamaraty**®

Esta composigdo se aproxima, em certo sentido, de uma viséo triunfalista que

Orestes Barbosa teria apresentado em seu livro, mais de 30 anos antes. Uma visao de que

116 “Tempos idos” foi gravada a primeira vez em 1968, pela gravadora Odeon, no LP “Fala, Mangueira”,
cantada por Cartola e Odete Amaral, sendo uma composicéo do préprio musico e de seu camarada Carlos
Cachaga. Vale destacar que este LP foi formado por diversos artistas que tinham vinculos com a GRES
Estacdo Primeira de Mangueira, com o0 morro homénimo, ou com ambos, como Cartola, Carlos Cachaca e
Odete Amaral, além de Clementina de Jesus e Nelson Cavaquinho.
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0 samba havia vencido e que, “vitorioso”, ele teria ndo so partido para o estrangeiro, mas
passado a estar presente em outros ambientes que nao mais a “Prac¢a” (no caso, a Praca
Onze), como os “saldes da sociedade”, o “Municipal” (referéncia ao Teatro Municipal),
e mesmo o Palacio do Itamaraty.

Assim como em 1922, quando os Oito Batutas foram convidados para se
apresentarem a realeza belga em sua visita as terras cariocas, em 1959 uma escola de
samba foi convidada a se apresentar para a Duquesa de Kent, prima da Rainha Elizabeth
Il da Inglaterra, que realizava uma viagem ao Brasil. Segundo edicdo do Correio da
Manha, o entdo presidente Juscelino Kubitschek, no dia 12 de marco de 1959, teria
recebido a Duquesa no Paléacio do Itamaraty, no Rio de Janeiro, numa “noite perfeita: céu
estrelado, temperatura agradavel e cento e vinte e oito passistas da Portela”!’.

Ja o periodico O Jornal relata que, depois do banquete,

seguiram todos para os jardins, onde teve lugar a recepgdo. A “Escola
de Samba Unidos da Portela”, representando ali o folclore brasileiro,
exibiu-se em seguida com o garbo de seus componentes € 0 mesmo
brilho que a consagrou como melhor nos trés Gltimos Carnavais
cariocas. O colorido dos trajes dos “Unidos da Portela”, a musica dos
atabaques, cuicas, tamborins e afochés, as evolugdes da porta-
estandarte e a prépria paisagem dos jardins da Chancelaria criavam um
ambiente de encantamento que deslumbrou a representante da familia
real britanica®®®,

Mais de 30 anos depois da série de entrevistas do mesmo jornal, analisada nos
capitulos anteriores, novamente encontramos 0 samba apresentado como folclore. Néo é
a intencdo voltarmos a esse debate, entretanto tal fato ndo pode passar despercebido.
Mesmo com a ideia de uma vitdria do samba, por este ter sido apresentado para a Duquesa
de Kent em cerimdnia oficial, com a presenca do presidente da republica, o género
continuava sendo tratado como folclore e ndo como cultura. Relembrando Frantz Fanon,
um povo que oprime comporta-se destruindo valores culturais, “a linguagem, o vestuario,
as técnicas sao desvalorizadas” (FANON, 2011, p.275), de maneira que o que se observa
¢, ndo a morte de uma cultura, mas sim uma “agonia continuada”.

Por um lado, ha uma cultura na qual se reconhecem qualidades de
dinamismo, de desenvolvimento, de profundidade. Uma cultura em
movimento, em perpétua renovagdo. Frente a esta, encontram-se
caracteristicas, curiosidades, coisas, nunca uma estrutura (lbidem,
p.276).

117 Correio da Manh, 13 de marco de 1959, ed.20233, p.8, grifo meu.
118 O Jornal, 13 de margo de 1959, ed.11817, p.5, grifo meu.
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Sendo assim, esse processo mumifica determinada cultura, tornando-a folclore,
algo exotico, retirando dela as “linhas de for¢as espontineas, generosas, fecundas”
(Ibidem, p.276) que a percorrem. Tornando-a uma cristalizacao de “tradi¢cdes de tempos
imemoriais” (ABREU, 2003, p.88). E isto que encontramos na descricdo do encontro
entre membros da Portela e a Duquesa de Kent que é descrito n’O Jornal.

Cartola e Carlos Cachaga ndo sdo os Unicos a, de certa maneira, historicizar o
samba em suas melodias. Outro sambista que tambeém fez isso foi Nelson Sargento. Muito
embora tenha sido gravada na voz do sambista no ano de 1979, “Agoniza mas ndo morre”
ja havia sido lancada anteriormente, em 1978, na voz de Beth Carvalho, no album De Pé
no Chao*'®,

Samba agoniza mas ndo morre
Alguém sempre te socorre
Antes do suspiro derradeiro
Samba negro, forte, destemido
Foi duramente perseguido

Na esquina, no botequim, no terreiro
Samba inocente, pé no chao

A fidalguia do saléo

Te abragou, te envolveu
Mudaram toda a tua estrutura
Te impuseram outra cultura

E vocé ndo percebeu

Sargento parece mais cético quanto a histdria do samba. Se para Cartola e Carlos
Cachaga o samba foi vitorioso por “percorrer todo o universo”, ja ndo pertencendo mais
a “Praga”, mas mantendo a “roupagem que saiu daqui”, para Sargento a “fidalguia do
saldo”, ao abracar o samba, acabou impondo-lhe “outra cultura”.

Neste caso, 0 que desejo enfatizar é que Nelson Sargento remete a um periodo de
outrora, onde o samba, “negro forte e destemido”, teria sido “duramente perseguido, na
esquina, no botequim, no terreiro”. Ele ndo ¢ o inico a relatar em suas musicas um periodo
marcado pela repressdo ao samba e aos préprios sambistas. Cerca de quarenta anos antes
de Nelson Sargento gravar esta musica, Tio Hélio e Nilton Campolino compuseram a
cangao “Delegado Chico Palha”, em 1938.

Nesta composicdo os autores apresentam 0 Delegado Chico Palha, que “sem
alma” e “sem coracao”, na regido de Madureira, sua jurisdi¢do, coibia a pratica de samba
e de “curimba”, ndo atraves do aparato legal e do uso da lei, mas sim da violéncia fisica:

Delegado Chico Palha
Sem alma, sem coracao

119 Disponivel em: <https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal1966/nelson-sargento#>. Acesso em 28
dez. 2021.
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N&o quer samba nem curimba
Na sua jurisdi¢éo

Ele n&o prendia

S6 batia

Era um homem muito forte
Com um génio violento
Acabava a festa a pau

Ainda guebrava os instrumentos
Ele ndo prendia

S6 batia

Os malandros da Portela

Da Serrinha e da Congonha
Pra ele eram vagabundos

E as mulheres sem-vergonhas
Ele ndo prendia

SO batia

A curimba ganhou terreiro

O samba ganhou escola

Ele expulso da policia

Vivia pedindo esmola

Ao longo da pesquisa realizada nos jornais cariocas, encontrei diversas mengoes
a Chico Palha nas colunas policiais, até o0 ano de publicacdo desta musica, em 1938.
Entretanto, ha algumas questdes que destoam do que é dito na composicao.

Em primeiro lugar, diferentemente do que é cantado, Chico Palha ndo seria
“delegado”, e sim “investigador”, muito embora de fato tenha atuado a maior parte de sua
carreira na regiao de Madureira e adjacéncias, como aponta a musica (Portela, Serrinha e
Congonha s&o ruas ou regides do bairro de Madureira e arredores). A atuacdo de
Francisco Fernandes Palha (Figura 20), nome do investigador Chico Palha, € reconhecida
em reportagem do periddico Diario da Noite, ao criticar uma possivel reorganizacdo no
23° distrito policial, responsavel pela regido da “grande Madureira”. Abelardo Simdes, ao
ser nomeado delegado do 23° distrito, mostrou-se desejoso de trazer consigo sua antiga
equipe do 22°, sendo criticado por isso no periddico. A reportagem afirma que “a mudanga
do investigador Francisco Fernandes Palha, ¢ um erro que a nova autoridade elabora”, ja
que “Palha trabalha como investigador, hd mais de dez annos no 23° districto”, e sendo
ele “bastante trabalhador (...) muito tem feito na descoberta de grandes roubos e de seus

autores”%0.

120 Diario da Noite, 29 de agosto de 1930, ed.A00278, p.9.
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Figura 20 - Francisco Fernandes Palha

Anos depois, Francisco Palha volta a ser elogiado, agora por sua atuacdo na regiao
do Méier, relativamente proxima a Madureira, mas ainda como investigador. Segundo
edigdo do jornal, a sua atuagdo “trouxe para a populagdo suburbana um grande allivio,
pois os furtos e os frequentes assaltos que naquelles lugarejos se verificam
constantemente diminuiram bastante”. O texto traz, ainda, um relatério com os nimeros
do 19° distrito, onde agora atuava Palha: “Averiguagdes, 29; vadios, 28, descuidistas, 20;
arrombadores, 4; batedores de carteira, 3; vigaristas, 6; desordeiros, 5; e condemnados,
3”. Desses, 39 foram processados por vadiagem; 8 foram remetidos a Delegacia Geral de
Investigacdes; 3 foram mandados para a secdo de capturas, por terem mandatos
expedidos; 6 foram mandados a outros distritos, por serem acusados 1a; e 23 foram soltos
por terem emprego, muito embora fossem fichados, segundo a reportagem. Além desses,
16 foram soltos por nada terem de acusacao; 2 por estarem doentes e um unico individuo
que estaria aguardado “destino conveniente”?,

Outro fato narrado pela musica, e que parece destoar da realidade apresentada nos
jornais, diz respeito a sua expulséo da policia e sua consequente vida de mendicancia, ja
que, no ano de 1939, ou seja, um ano apos a composicdo, ainda encontramos noticias da

atuacdo de tal investigador, mesmo que em outra regido'?2. Mas, definitivamente, o que

121 Diario da Noite, 4 de dezembro de 1933, ed.01108, p.2.
122 Diario da Noite, 29 de junho de 1939, ed.03684, p.8; A Noite, 29 de junho de 1939, ed.09836, p.3.

129



chama a atencéo € o fato de que, nas pesquisas realizadas nos periddicos, ndo encontramos
nenhuma mencéo direta a sua atuacao na repressdo ao universo do samba, seja atraves da
prisdo de sambistas, seja através de diligéncias feitas em locais onde explicitamente se
tocava samba. O que os registros jornalisticos mostram é a atuacdo do investigador
especialmente contra roubos, furtos, posse ilegal de armas, investigacdo de assassinatos,
assim como coibindo a vadiagem. No ano de 1934, por exemplo, ele é elogiado por
realizar uma “guerra 4 vadiagem”, tendo sido, no 19° distrito, 96 pessoas processadas pelo
delito, embora 82 pessoas tenham sido soltas por “estarem trabalhando”*%,

Ha que se destacar, no entanto, que a atuacéo, tanto do investigador como do 23°
distrito, local onde Palha atuou por diversos anos, foi alvo de criticas por parte da
populacdo e dos jornalistas. No ano de 1930, “o velho policial Francisco Palha” acabou
ferido numa ac¢do da policia para coibir um “meeting comunista”, tendo sido internado
“em quarto particular no Hospital do Prompto Soccorro”!?*, No entanto, se primeiramente
a reunido coibida foi tratada como um “meeting comunista”, nos dias que se seguiram a
acao os jornais trouxeram uma retratacdo. Tal reunido, ocorrida em Madureira, ndo era
“promovida por comunistas e sim por moradores da localidade, que protestavam contra a
accao das autoridades policiaes dali na campanha que vém fazendo contra o uso de armas
prohibidas”. O proprio Chico Palha, em diversas ocasides, € o responsavel pela apreensio
de individuos portando algum tipo de arma, em especial facas e punhais. Segundo os
moradores, “varios policiaes incumbidos dessa missdo [atuar na repressdo ao uso de
armas proibidas] na zona do 23° districto, tém praticado uma série ininterrupta de
violéncias”'?°, Anos depois, encontramos outra critica a Chico Palha, afirmando que sua
atuacdo na “repressao da vadiagem” na regiao do Méier “€ um grande mytho”, ja que os
numeros de reclamacdes e queixas ndo tem caido*?®.

Tanto a figura versada por Tio Hélio e Nilton Campolino, quanto a historicizacédo
que Nelson Sargento retratou em sua composicdo — de um periodo composto por
perseguicGes ao samba e aos sambistas — podem ser enquadrados naquilo que Marc
Hertzman chamou de “paradigma da repressdo”. Neste capitulo vamos nos aprofundar

justamente nesse conceito, dialogando com os capitulos anteriores e com novas fontes.

123 Diéario da Noite, 4 de janeiro de 1934, ed.01133, p.1.

124 Diario da Noite, 14 de maio de 1930, ed.A00186, p.1.

125 Diéario da Noite, 17 de maio de 1930, ed.A00189, p.3, grifos meus.
126 Djario da Noite, 17 de abril de 1934, ed.02015, p.12.
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4.1 Paradigma da Repressdo para Marc Hertzman

Em Making Samba: a new history of race and music in Brazil (2013), Marc
Hertzman define aquilo que chamou de “paradigma da repressdo” (“punishment
paradigm”) como ““a ideia amplamente aceita de que o samba foi violentamente reprimido
e sistematicamente marginalizado antes de se tornar um simbolo da identidade nacional”
(HERTZMAN, 2013, p.31-32). A ascensdo do samba como um simbolo nacional teria
sido explicada de diversas formas, “mas o ponto de partida ¢ sempre um periodo de
repressdo, que teria se estendido desde o periodo da escraviddo até os anos iniciais do
século XX”, e essa ideia teria sido modelada durante aquilo que ele chama de “era de
ouro do samba”, entre as décadas de 1930 e 1950, e amplamente aceita nas décadas de
1960 e 1970, “gracas, em grande parte, ao ambicioso projeto engendrado pelo Museu da
Imagem e do Som do Rio de Janeiro” (Ibidem, p.51).

Entretanto, apesar do esforco discursivo e do trabalho de diversos académicos,
para Hertzman, a ideia de que o samba foi sistematicamente reprimido ndo se sustenta.

Como visto, o Codigo Penal de 1890 ndo faz mencéo a musica. Apesar
de diversas regulagdes locais limitarem alguns tipos de musica e de
instrumentos a serem tocados em locais e horarios especificos, 0 samba
nunca foi sistematicamente proibido. Uma lei de 1889 baniu os
batuques no Rio de Janeiro, e uma lei similar foi aprovada em Salvador
em 1904. Durante os anos iniciais da década de 1910 a policia, em
ambas as cidades, e de maneira intermitente, proibiu pandeiros, samba
e batuques em selecionadas celebracBes publicas. Enquanto esses
exemplos demonstram como as autoridades muitas vezes entenderam
musica como desordem, eles ndo fundamentam alegacdes abrangentes
sobre uma sistematica e coordenada repressdo. Além disso, 0s
argumentos que conectam as regulagcdes no pré e no pdés-abolicdo
transmitem uma falsa profundidade e unidade histérica a uma forma
musical que ndo se consolidou em um Unico género até o final da década
de 1920. (...) Porque os grupos marcados pelo projeto “civilizacional”
eram frequentemente 0s mesmos associados ao samba, historias sobre
a repressao da musica se transformaram perfeitamente em histérias bem
documentadas da violéncia racista policial (Ibidem, p.52-53).

A questdo principal para o autor é que a nocdo de que o samba era proibido ao
longo da Primeira Republica ndo é procedente, ja que, de fato, o Cédigo Penal vigente a
época ndo menciona em nenhum momento o samba. O que diversos académicos e
estudiosos fizeram ao longo dos anos foi, na verdade, “assumir que as autoridades usaram
as leis anti-vadiagem como justificativa legal para assediar os musicos” (Ibidem, p.54-
55). Para romper com esse argumento o autor se debrucou sobre uma amostra de 424
individuos que, de 1890 a 1940, foram
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formalmente acusados ap6s terem sido presos por vadiagem nos
distritos de Santana e Santo Antonio, areas que incluem a “Pequena
Africa”, Praga Onze (um local de encontro de musicos, demolida em
1942 como parte de reformas urbanas), partes da zona portuaria do Rio,
e uma série de casas e espacos de encontro de pessoas que participaram
de forma proeminente no desenvolvimento do samba e no ambiente
religioso e cultural afro-brasileiro mais amplo da cidade (Ibidem, p.54-
55, grifo meu).

E, analisando esses casos, 0 autor ndo encontrou processos que relacionassem a
vadiagem aos musicos formalmente. Para o autor, a falta desses casos ¢ um “forte
indicativo de que a policia ndo apresentou acusagdes formais de vadiagem contra
individuos por tocar musica nas ruas”, muito embora os proprios registros, segundo
Hertzman, “nio reflitam interagdes informais™ (Ibidem, p.66-67).

Ainda sobre essa amostra, Hertzman faz algumas pontuagcfes que merecem ser
resgatadas aqui. Em primeiro lugar, o autor tem a ciéncia de que prises fundamentadas
na lei anti-vadiagem traziam consigo “frases vagas que dificultam saber exatamente o que
a maioria dos acusados fez para provocar sua prisdo”, ja que termos como “vagando”,
“perambulando sem destino”, ou mesmo “conhecido vagabundo”, “vagabundo
contumaz” ¢ “estado de flagrante ociosidade” eram amplamente utilizados (Ibidem, p.57-
58). Em segundo lugar, o autor aponta que, apesar do importante papel que o Centro
Musical'?’, os ranchos carnavalescos, as escolas de samba e os clubes — sociais e de danca
— desempenhavam na vida dos musicos, “essas instituigdes raramente ou nunca
provinham acesso a direitos profissionais e reconhecimento”, como outras institui¢des de
trabalhadores provinham para acusados de vadiagem, como a Resisténcia, o sindicato dos
trabalhadores do Porto, localizado na Zona Portuéria. Justamente por isso, “encontrar
musicos nos arquivos policiais ¢ uma tarefa dificil”. Os trabalhadores presos sob a
acusacao de vadiagem “tinham muito menos chance de se reconhecerem como musicos
do que outras opcdes dentro de uma série de profissdes”, pois tinham a “consciéncia de
associacdo entre a musica e o submundo” (Ibidem, p.61-63).

Assim, o autor faz ressalvas quanto a identificacdo dos musicos nos registros
policiais, reconhecendo também que, muitas vezes, os registros ndo refletem certas agdes
ilegais ou violentas, ja que os “policiais poderiam quebrar violdes, tocadores de pandeiro
poderiam subornar para escapar de situacfes complicadas e individuos poderiam ser

detidos temporariamente, tudo sem deixar rastros”. Para ele, apesar de “suficientes

127 Centro Musical do Rio de Janeiro foi uma “organizacio fundada em 1907 por instrutores musicais
pertencentes a setores da elite e majoritariamente brancos. A organizagao, que representava somente um
pequeno grupo de artistas, dizia ser defensora da ‘classe musical’” (HERTZMAN, 2013, p.61).
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exemplos nas entrevistas orais e nos jornais sugerirem que a repressdo ad hoc de fato
ocorreu”, esses incidentes “ndo constituem evidéncia suficiente para apoiar as alegacdes
de sistematica e generalizada repressao” (Ibidem, p.67).

Neste capitulo pretendo dialogar com a ideia de Hertzman de que a repressédo ao
samba néo se deu de maneira sistematica. Para isso, pretendo me debrucar em trés topicos:
as continuidades entre o pré e o pds-aboli¢do; aspectos relacionados a atividade policial;
e questdes relativas a construcdo espacial do Rio de Janeiro. Estes trés topicos acabam
perpassados, em primeiro lugar, pelo racismo estrutural presente na sociedade naquele
momento — e até os dias de hoje, infelizmente — mas, também, pela construcao ideoldgica
daquilo que era chamado de “classes perigosas”. Tudo isso enquadrado, evidentemente,
pelo contexto social do pds-abolicdo, marcado pelo processo de ordenamento social de

uma sociedade republicana e capitalista.

4.2 Classes perigosas e a atividade policial

J& no titulo, Marc Hertzman diz que seu trabalho pretende estabelecer uma nova
historia da raca e da masica no Brasil. Entretanto, ao longo de seu trabalho fica bastante
patente que ele trata, na verdade, de questBes relacionadas ao surgimento do mercado
nacional em ambito local, na cidade do Rio de Janeiro. As personagens e 0S processos
criminais analisados dao conta somente desse recorte, muito embora a legislacéo seja
tratada de maneira mais ampla. No que diz respeito a relacéo entre legislacdo, processos
e a conclusdo de que a repressdo ao samba é muito mais um paradigma do que uma
realidade concreta, o cenario torna-se ainda mais restrito: a Zona Central da ent&o capital
federal. Para um trabalho com uma conclusdo tdo ampla, e que se propde a langar uma
nova perspectiva historica e historiogréafica sobre raga e masica no Brasil, suas conclusdes
possuem, em certo grau, algumas limitacdes. Ao longo desse capitulo vamos nos deter
em algumas delas.

Ha dois fatores ndo abordados por Hertzman que certamente influem no resultado
final de sua pesquisa. Em primeiro lugar, o autor se debruca somente sobre a esfera
judicial, deixando de compreender o0 modo de atuacdo das forgas policiais no Rio de
Janeiro. Em segundo lugar, ndo leva em conta na sua analise a transformacéao
socioespacial que a cidade enfrenta naquele momento, e que influencia diretamente néo
sO na atuacdo dessas forcas policiais, mas, a0 mesmo tempo, na atualizacdo de um

imaginario social.

133



E necessario também ndo perdermos do nosso horizonte, como apresentado no
primeiro capitulo, que estamos falando de um periodo — a Primeira Republica —
inaugurado por duas mudangas cruciais no universo politico, econémico e social
brasileiro: a passagem da ordem escravista para o capitalismo e da Monarquia para a
Republica. Como apresentado anteriormente, ambas as passagens sdo compreendidas no
trabalho aqui desenvolvido a partir da dtica da “revolugdo passiva”. Dessa maneira, esses
processos historicos foram tocados majoritariamente por uma elite de mentalidade ainda
escravocrata, fazendo com que a modernizacao seja do tipo conservadora. Ou seja, ao
mesmo tempo em que ha rupturas, ha tracos significativos de continuidade. No caso
brasileiro, a mentalidade escravocrata permaneceu como uma bussola politica, assim
como a sujeicao de pessoas negras a espacos de subordinacdo, seja ela econémica, politica
ou mesmo cultural, muito embora parte da populacdo negra, e da populacdo geral, se
posicionasse contra essa subordinacéo.

Se considerarmos que esses processos representam significativas continuidades,
podemos falar somente em uma atualizacdo do imaginario, e ndo em uma ruptura brusca
e definitiva de certas categorias do pensamento social anteriores a 1888 e 1889, anos da
assinatura da lei Aurea e da Proclamacéo da Republica, respectivamente. E nesse cenério
de certa atualizacdo do imaginario, especialmente com a chegada das teorias racializantes
— e racistas — ja apresentadas anteriormente, que podemaos falar de uma categoria da época
que vai dialogar diretamente ndo s6 com a atuacao das forcas policiais, mas também com
a construcdo de uma nova configuracdo socioespacial na cidade do Rio de Janeiro: as
“classes perigosas”.

Segundo Sidney Chalhoub (1996), o conceito de “classes perigosas” penetra no
imaginario das elites brasileiras, especialmente dos deputados, ao longo da segunda
metade do século X1X, como uma apropriacdo do debate que ocorria na Europa — de certa
maneira, de modo muito préximo ao debate suscitado pelas teorias raciais. A partir da
visdo inglesa, “as classes perigosas eram constituidas pelas pessoas que ja houvessem
passado pela prisdo, ou as que, mesmo néo tendo sido presas, haviam optado por obter o
seu sustento e o de sua familia através da pratica de furtos e ndo do trabalho”
(CARPENTER APUD CHALHOUB, 1996, p.20). Segundo a viséo francesa, que falhou
na tentativa de “determinar com qualquer precisao a fronteira entre as ‘classes perigosas’
e as ‘classes pobres’ (...), 0 perigo social cresce e torna-se de mais a mais ameacador, a
medida que o pobre deteriora a sua condicao pelo vicio e, o que € o pior, pela ociosidade”

(FREGIER APUD CHALHOUB, 1996, p.21). Chalhoub afirma que a auséncia de
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determinacdo das fronteiras entre classes pobres e classes perigosas permite que 0s
deputados brasileiros encontrem inspiragao para filosofar “sobre a questdo do trabalho,
da ociosidade e da criminalidade na sociedade brasileira” (CHALHOUB, 1996, p.21).

Os debates parlamentares ndo respondem a questdo com clareza, mas é
possivel perceber uma tendéncia: para os nobres deputados, a principal
virtude do bom cidaddo é o gosto pelo trabalho, e este leva
necessariamente ao habito de poupanca, que, por sua vez, se reverte em
conforto para o cidaddo. Desta forma, o individuo que ndo consegue
acumular, que vive na pobreza, torna-se imediatamente suspeito de ndo
ser um bom trabalhador. Finalmente, e como o maior vicio possivel em
um ser humano é o ndo-trabalho, a ociosidade, segue-se que aos pobres
falta a virtude social mais essencial; em cidaddos nos quais ndo abunda
a virtude, grassam os vicios, e logo, dada a expressdo “classes pobres e
viciosas”, vemos que as palavras “pobres” e “viciosas” significam a
mesma coisa para 0s parlamentares (Ibidem, p.22).

E tal raciocinio tem seus desdobramentos: “os pobres carregam vicios, 0s vicios
produzem os malfeitores, os malfeitores sdo perigosos a sociedade; juntando os extremos
da cadeia, temos a nogdo de que os pobres sdo, por defini¢do, perigosos” (Ibidem, p.22).
Ainda segundo Chalhoub, essa abstracdo teria se tornado um dos fundamentos para a
atuagdo policial “nas grandes cidades brasileiras desde pelo menos as primeiras décadas
do século XX, fazendo com que esta instituicdo partisse do “pressuposto da suspeicao
generalizada”. Vale ainda destacar que, tal qual apresentei no primeiro capitulo, 0s anos
finais do século XIX sdo marcados pela entrada no debate brasileiro de todo um ideério
europeu racializante e racista, que norteou grande parte do debate criminal, especialmente
na figura de Nina Rodrigues. Desta maneira, a ideia de suspei¢do generalizada tinha seus
focos principais: “Os negros se tornaram suspeitos preferenciais também devido aquilo
que o0s ex-senhores e atuais patrées imaginavam ser o carater dos individuos egressos do
cativeiro” (Ibidem, p.23-24). Essa forma de raciocinio, entremeada de racismo, € um dos
grandes resquicios da mentalidade escravocrata. A categoria de “classes perigosas”, como
aponta Chalhoub, apresenta fortes tracos de continuidade ideoldgica dos tempos de
outrora, tomando preferencialmente, mas ndo exclusivamente, como veremos, a figura do
negro como alvo a ser coibido. E hora de nos debrucarmos no modo de atuagéo das forcas
policiais.

Para fundamentar o “paradigma da repressdao”, como vimos, Marc Hertzman
resgata processos compreendidos entre 1890 e 1940, de “acusagdes formais” de
vadiagem, totalizando 424. Se tomarmos uma média, sdo cerca de 8 a 9 casos por ano.
Entretanto, ao se debrucar diretamente sobre os processos formais de acusagdo, Hertzman

deixa uma lacuna importante: como atuavam as forcas policiais nesse periodo? Elas de
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fato faziam toda a tramitacao legal do processo, da prisdo a formalizacdo do inquérito e,
por fim, da acusacdo? Essas perguntas séo fundamentais, pois representam uma lacuna
importante na tese do autor.

Se voltarmos ao investigador Chico Palha e aos numeros divulgados pelos jornais,
veremos que no ano de 1930, na regido do Méier e adjacéncias, aparecem algumas
categorias que sdo bastante demonstrativas de um padrdo de atuagédo das forgas policiais
no Rio de Janeiro: 29 pessoas foram levadas para “averiguagdes”. Ademais, além dos 39
processados por vadiagem, 23 pessoas foram soltas “por terem emprego” e 16 “por nada
terem de acusacido” 1?8, No ano de 1934, ao longo daquilo que o jornal chamou de “guerra
a vadiagem”, 96 pessoas foram processadas pelo delito, mas, a0 mesmo tempo, 82 pessoas
foram soltas por “estarem trabalhando” 1?°.

Esses numeros sdo fundamentais porque nos mostram um padrdo comum de
atuacdo: as “prisdes correcionais e por averiguagdo”, que, segundo Alessandra Teixeira,
foram modalidades “amplamente utilizadas desde o periodo imperial até meados dos anos
80 do século XX, e que consistiam em

detencBes efetuadas pela policia, ndo necessariamente conectadas a
eventos delitivos ou mesmo contravencionais, realizadas sem ordem
judicial ou situacdo de flagrante delito. Executadas sem nenhuma
formalidade legal, centradas no arbitrio das forgas policiais, as prisdes
correcionais se converteram no principal instrumento de gestdo da lei
pelo sistema repressivo no pais, durante quase duzentos anos
(TEIXEIRA, 2015, p.44)

Essa modalidade de priséo, ainda segundo Teixeira,

se converteu no instrumento de controle através do qual o aparelho
policial pode gerir as ilegalidades, subtraindo do sistema de justiga essa
prerrogativa. Para se imiscuir num campo em que operavam desde as
pequenas desordens urbanas até as economias criminais, ndo haveria as
forcas de ordem de percorrer o curso completo da justica e da punicgéo,
consistindo as prisdes correcionais exatamente no dispositivo que
permitia a interrupcéo desse percurso (Ibidem, p.48-49).

Um ponto fundamental para a autora é que essa maneira de atuacdo da policia no
Brasil, mas mais especialmente nos estados do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo,

representava uma continuidade da antiga ordem senhorial escravista:

Entre o Estado, representado nas forcas de ordem, e o senhor de
escravos, ha uma relacdo de continuidade, ndo de antagonismo ou
superacdo. E a apropriagdo que um fazia da justica se transfere pelo
mesmo principio ao outro, através de dispositivos de controle que
atravessam longos periodos, e sobrevivem gragas ao modo como se

128 Djario da Noite, 4 de dezembro de 1933, ed.01108, p.2.
129 Diario da Noite, 4 de janeiro de 1934, ed.01133, p.1.
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reconfiguram, adaptando-se as mudancas politicas, econémicas e até
juridicas que se impbem (...). O controle sobre o sistema policial
constituiu na grande pedra de sustentacdo do poder local, produzindo
uma ordem de efeitos que certamente extrapola as primeiras décadas da
Republica (...). E sobretudo nesse contexto de uma justica privatista, e
de um modelo policial ancorado nas forgas politicas locais (...) que
praticas como as deteng¢bes correcionais e permanente desproporgdo
entre prisdes e ingquéritos/processos encontram sua génese (lbidem,
p.49-50)

Essas prisdes correcionais tinham como fungéo “a manutengao da ordem publica”,
e ndo estavam voltadas para “condutas criminais propriamente ditas, ou mesmo para o
cometimento de contravencgdes. Destinavam-se, antes, a determinados tipos sociais e
eram operacionalizadas a margem dos termos legais e a revelia de uma acusacao formal,
sem a formac&o do devido processo legal” (TEIXEIRA, SALLA, MARINHO, 2016,
p.388, grifos meus). “Determinados tipos sociais”, muito embora seja uma expressao
bastante vaga, deve ser pensada com a sobreposi¢ao da ideia de “classes perigosas”, mas
também tendo em mente que o debate racial vigorava com certa penetracdo social,
especialmente no circulo juridico, ao longo da Primeira Republica. Os alvos preferenciais
das prisdes correcionais eram pessoas negras e pobres, com vestimentas que néo
satisfizessem certos critérios de enquadramento para aquilo que se pensava ser 0 sujeito
trabalhador. Quando presas, essas pessoas ndo tinham acesso a advogados nem ao tramite
que constava em lei, j& que acabavam sendo liberadas “sem a formacdo do devido
processo legal”. Desta maneira, essas prisoes devem ser entendidas num contexto em que
a elite politica buscava alcancar novos valores sociais, especialmente naquilo que diz
respeito a uma nova ética do trabalho, assim como a novos modelos de comportamento,
sendo os estilos desviantes coibidos.

Marc Hertzman, ao se debrucar exclusivamente sobre a esfera judicial, perde de
vista o funcionamento da forca policial carioca no periodo estudado, e como esse
funcionamento tinha como pilar de sustentagdo as prisdes correcionais, que ndo “subiam”
de esfera, ou seja, ndo resultavam em processos formais. Como o autor analisa processos
ja formalizados, acaba ignorando uma serie de praticas informais e ilegais que a forca
policial empregava cotidianamente no controle das massas.

Outros dois autores discorrem sobre a préatica policial da época: Maria Clementina
Pereira Cunha (2015) e Marcos Bretas (1997). Para este, em sua tese de doutoramento,
(““You can’t! The daily exercise of police authority in Rio de Janeiro (1907-1930)”)

O controle do comportamento urbano era frequentemente efetuado
somente através da atividade policial, sem o recurso de procedimentos
penais: por exemplo, a forga especial encarregada da vadiagem reportou
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em 1928 que 472 prisbes resultaram somente em 61 acusacdes. Uma
noite na cadeia ou em alguns casos o assédio sistemético por meio de
prisdes continuas poderia ser um poderoso método de dissuasdo sem a
necessidade de processos envolvendo juizes que frequentemente
estavam dispostos a ndo condenar aqueles acusados de vadiagem
(BRETAS, 1997, p.99, grifo meu).

Inclusive, é necessario destacar que dentro da propria policia havia o diagnostico
de que a forga policial no Rio de Janeiro funcionava com base em ilegalismos e
arbitrariedades. Em 1904 o jornal Gazeta de Noticias estampava, em sua primeira pagina,
parte do relatorio do entdo chefe de policia na época, “Dr. Cardoso de Castro”, que
descrevia um cotidiano de arbitrariedades e violéncias, afirmando que, com razdo, a
populacéo ndo depositava confianga neste aparato coercitivo do Estado. Afirma Castro
que a policia “ndo pode ser um espantalho de repressdao, nem uma figura odiosa, educada
na escola da prepoténcia e do arbitrio, avessa as normas juridicas”, gerando, por iSSO
mesmo, certa “desconfianga do publico, prompto sempre a consideral-a como um
instrumento compressor de que toda gente deve fugir”. Critico a esse padrio policial, ele
afirma que “é simplesmente intoleravel a ideia de uma organisacdo policial
exclusivamente preparada para o castigo”, assim como para um “regimen de
arbitrariedade de toda sorte”. A institui¢do, diz o seu proprio chefe, seria “anachronica e
auctoritaria, em desacordo flagrante com o seu tempo e com o seu meio, mais propensa a
causar vexames do que a cumprir com circumspec¢ao os seus deveres”. A desconfianca
de parte da populacdo em relacdo as forgas policiais seria correta, justamente porque “seus
habitos inveterados de violencia foram gerando por toda parte um sentimento do mais
vivo desamor”!%,

Parte dessa violéncia e arbitrariedade pode ser observada naquilo que ficou
conhecido como “canoa”. Segundo Maria Clementina Pereira Cunha, a “canoa” era uma
“pratica habitual da policia”, e consistia em “arrastar para o xadrez, sem motivo aparente,
bandos de suspeitos para serem identificados na esperanca de que um peixe graido caisse

na rede” (CUNHA, 2015, p.69)**!. Tendo em vista as arbitrariedades perpetradas pelas

130 Gazeta de Noticias, 28 de margo de 1904, ed.B00070, p.1.

131 Na relagdo entre a préatica da canoa e a nossa personagem Francisco Palha, uma noticia chama a atencéo.
No dia 22 de abril de 1930, o Diario da Noite informou: “O delegado do 23° disctricto, dr. Cicero de Mello,
em companhia dos comissarios Victor, Braga e dos investigadores Francisco Palha e Lima organizou na
noite de hontem um ronda pelas principaes localidades daquelle districto, conseguindo prender muitos dos
individuos que perambulavam pelas ruas de Madureira, Vaz-Lobo, D.Clara, Magno e Tury-Aassu”. O
resultado € a prisdo de 31 homens, com a alegagdo de que foram “encontrados com armas prohibidas”,
tendo sido todos “autuados em flagrante”. Esse modus operandi se aproxima bastante com a ideia do que
seria uma “canoa”. Disponivel em: Diario da Noite, 22 de abril de 1930, ed.00167, p,5.
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forcas policiais na cidade, a canoa e as prisdes correcionais devem ser compreendidas
como atos complementares no controle social.

Vale aqui lembrarmos de alguns casos trazidos anteriormente, que ilustram o
mecanismo das prisdes correcionais ou 0 assédio sistematico com vias a correcdo de
determinados comportamentos, que ndo correspondiam a nova ética do trabalho e,
portanto, eram desviantes dos aceitaveis por fragdes da elite brasileira e carioca.

No primeiro capitulo apresentei uma entrevista de Juvenal Lopes, concedida a
Sérgio Cabral. Nela, o sambista narra uma batida policial aum samba no Morro do Urubu,
localizado atualmente nos bairros de Pilares, Tomas Coelho, Piedade, Cavalcante e
Abolicao, todos na Zona Norte — e Suburbio — do Rio de Janeiro. Diz o sambista que 0s
policiais, apos a batida, fizeram os envolvidos irem andando da casa onde ocorria 0 samba
até o 23° distrito (importante ressaltar que este € justamente um dos distritos em que
trabalhou Chico Palha, cuja atuacdo foi motivo de masica). Esse percurso, hoje, tracado
em linha reta, via atual Avenida Dom Helder Camara, é de cerca de 5 quilémetros.
Segundo Lopes, esse caminho foi feito a pé, cantando samba por ordem policial e & base
de bengaladas. Ao chegarem no distrito, ficaram os sambistas sentados por horas, sem
direito a nenhum tipo de defesa legal ou alimentacao, pois diz Lopes que ndo chegaram a
comer (CABRAL, 2016, p.28). Notem bem, ndo ha indicios de fichamento, indiciamento,
nem nenhum dos tramites legais. O que ha é um assédio no sentido corretivo, como
descrito anteriormente.

No primeiro capitulo também apresentei outras batidas policiais, no Morro da
Favella, entdo regido Central, nas paragens do Jacaré, Zona Norte, também na regido
conhecida na época como Terra Nova (atualmente na intersecéo entre Pilares, Engenho
da Rainha e Tomas Coelho), e ainda na Rua Bardo do Bom Retiro, que corta em sua maior
parte o atual bairro do Engenho Novo'3?. Apesar de s6 podermos contar com as descricdes
dos jornais, esses casos se assemelham bastante com os narrados por Juvenal Lopes, de
um assédio sistematico das forcas policiais, muito embora, em alguns deles, os individuos
abordados tenham reagido violentamente. Alguns resistiram, recebendo a policia com
tiros. Mesmo que, como sinaliza Hertzman, nao haja lei que coiba o samba, isso ndo freou
o0 impeto das forcas policiais em realizar esse assédio sistematico.

Outro caso que, por motivos distintos, mostra os limites das analises baseadas

apenas nos procedimentos legais é o que envolveu Jodo da Bahiana, também narrado no

132 Noticias disponiveis nas paginas 29-31.
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primeiro capitulo'. Ao ser interpelado pelo entdo senador Pinheiro Machado a respeito
de sua auséncia numa festa, o sambista disse que estava sem 0 Seu instrumento, 0
pandeiro, pois este havia sido apreendido pela policia na Festa da Penha. O senador entdo
Ihe entregou uma espécie de ordem a ser levada em uma loja de instrumentos para que,
em seu nome, fosse confeccionado um pandeiro para ele. Na expectativa de que o
sambista ndo mais sofresse com o assedio policial, Pinheiro Machado orientou que 0 novo
instrumento tivesse uma dedicatoria sua. Este é um comportamento que foge
completamente ao enquadramento juridico, mas ndo a realidade social. Ndo ha
fundamentacdo legal alguma sobre isso, mas 0s comportamentos da época balizam essa
espécie de salvo conduto para que Jodo da Bahianna portasse seu instrumento sem ser
repreendido e assediado pelas forgas policiais. 1sso mostra que certos valores estavam
fundamentados naquilo que Alessandra Teixeira chamou de “justiga privatista”.

Através de uma rede de contatos, ja que o sambista fala que figuras importantes
do cenario politico da Republica, como o Marechal Hermes e o prdprio Pinheiro
Machado, frequentavam as “casas das baianas”, espago religioso e festivo, com praticas
de candomblé e de samba, Jodo da Bahaiana tenta se resguardar da atuacdo dessas forcas
policiais. Essas relacdes de ambito privado tenderam a prevalecer sobre relacoes publicas.
Sérgio Buarque de Holanda € bastante assertivo em descrever as relacdes no Brasil a partir
daquilo que ele chamou de “homem cordial”. Segundo ele, “o desconhecimento de
qualquer forma de convivio que ndo seja ditada por uma ética de fundo emotivo
representa um aspecto da vida brasileira”. Sendo o brasileiro distante de uma nocéo
ritualistica da vida, nossas nogdes seriam “expressoes legitimas de um fundo emotivo”
(HOLANDA, 1995, p.147-148).

Reconhecendo o assédio sistematico sofrido por Jodo da Bahiana, o senador
Pinheiro Machado, uma figura publica de renome que ocupava cargos elevados no Estado
Brasileiro, sugere que lacos de apadrinhamento sejam acionados pelo sambista, na
expectativa de evitar os constrangimentos ilegais que sofria em seu cotidiano. Esse caso
é bastante ilustrativo de que ndo € possivel analisarmos todo um quadro de repressdo
somente a partir de elementos formais de funcionamento do Estado, justamente porque
parte fundante desse Estado consiste em burlar a lei como norma. As burlas a lei sdo
entendidas, aqui, em um sentido bastante amplo, tendo em vista que as proprias forcas

policiais se utilizavam das prisdes correcionais, ndo previstas em lei, como forma de

133 Caso abordado na pégina 62.
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controle social. Marc Hertzman nédo leva em consideracao esse funcionamento bastante
complexo do Estado brasileiro.

E bastante provavel e verossimil que as forgas policiais agissem partindo do
imaginario coletivo das “classes perigosas”, assediando pessoas que atendessem a
determinados critérios fisicos e comportamentais: pessoas negras, portando instrumentos
musicais, em determinados horarios, muitas vezes nao se vestindo da maneira esperada®,
Isso tudo tem relagdo direta com esse momento de transformagéo social, no qual a
populacéo egressa da escraviddo adentrava um novo tipo de organizagdo socioeconémica
fundamentada no assalariamento. Cabe ressaltar que as mudancgas sociais, e sobretudo a
formacdo de uma nova ética do trabalho, atingiam as classes populares como um todo,
formadas por pessoas desprovidas economicamente e que detinham somente sua forca de
trabalho para sobreviver. Uma populacdo pobre que, apesar da certa prevaléncia de
pessoas negras, definitivamente ndo era composta somente por elas. No primeiro capitulo
busquei demonstrar como o samba também estava sendo disputado, enquanto discurso, a
partir de uma nova ética do trabalho. Esse processo de transicdo, como assinala Chalhoub,
“foi um processo de luta, de imposi¢des e resisténcias, € ndo um caminhar harmonico,
linear e tranquilo” (CHALHOUB, 2012, p.257).

Na expectativa de fazer valer essa nova ética do trabalho, o aparato policial
cumpria um papel significativo:

sua fungdo é ao mesmo tempo de vigilancia — na medida em que deve
zelar pela disciplina da forga de trabalho — e de repressdo direta — na
medida em que deve espancar e arremessar ao xilindr6 todos aqueles
gue se negam a se sujeitar as picaretas demolidoras da prefeitura ou a
condigéo de trabalhadores assalariados (Ibidem, p.269).

Esse comportamento de assedio sistematico e prisGes correcionais criava um
sentimento de desconfianca da policia pelos pobres, e que acaba sendo entendida como
“perigosa”. Segundo Sidney Chalhoub essa desconfian¢a se dava porque essa forca
policial

estava nas ruas e nos botequins da cidade para reprimir os homens
pobres, e ndo para arbitrar seus conflitos. A violéncia policial parecia
tdo generalizada e desmesurada na cidade do Rio de Janeiro na primeira
década do século XX que é impossivel subestimar o papel do aparato
repressivo policial enquanto elemento constitutivo essencial da

134 Maria Clementina Pereira da Cunha narra um acontecimento de 1905, que € bastante sintomético sobre
o perfil daqueles compreendidos como “classes perigosas”. Na madrugada do dia 16 de outubro de 1905,
cerca de trinta pessoas foram “recolhidas a delegacia” apenas por estarem acordadas em “hora avangada”
nas dependéncias de um cortico na regifo da Pequena Africa, numa a¢do que, muito provavelmente, era
fruto de uma “canoa” (CUNHA, 2015, p.72).
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estratégia de formacdo de um mercado capitalista de trabalho
assalariado (Ibidem, p.292).

Desta maneira, as forgas policiais atuavam na expectativa de impor certos valores
burgueses, como a ética do trabalho, a0 mesmo tempo em que coibiam praticas “néo-
modernas”, conceito trabalhado anteriormente, e que abrangia em grande medida praticas
culturais ndo-europeias. Muito embora Hertzman critique a relacdo apontada por outros
estudiosos entre samba-vadiagem-repressdo, os indicios de que havia certa sobreposicao
sdo bastante razodveis, justamente para garantir um comportamento padrao desse exército
de méo-de-obra. Mesmo que nominalmente ndo apareca, nem em lei, nem nos processos
analisados pelo autor, a pratica policial das prisdes correcionais aponta para um certo
comportamento que ndo pode nem ser definido como desviante, e sim como padrao.
Entretanto, é bastante provavel que o assédio se desse muito mais pela sobreposi¢édo entre
o ideario de “classes perigosas” e as representacdes dos sambistas. Sendo os sambistas
pobres identificados como alvos preferenciais ndo somente por serem sambistas, mas por
serem sambistas e a0 mesmo tempo pobres e muitas vezes negros. O imaginario de
“classes perigosas” vai muito além da questdo pecuniaria, englobando questdes
comportamentais e raciais. Por isso ndo é possivel excluir dele a cultura do samba.

As prises correcionais foram um instrumento largamente utilizado naquele
momento, como o0s autores trazidos demonstram, na expectativa de corrigir
comportamentos da populagdo compreendida como perigosa, tendo como expectativa o
avanco e o progresso da modernidade burguesa. E mesmo se tomarmos as acusacgoes
formais, nas quais Hertzman se debrucou, € necessario ter parcimdnia, ja que parecia
expediente comum nas delegacias “forjar ou distorcer depoimentos de testemunhas”. 1SS0
era feito por policiais ou mesmo por populares, que prestavam “declaragdes articuladas
no sentido de desagravar ou inocentar um companheiro” (Ibidem, p.283). Tudo isso
contribui para apontar certas lacunas no trabalho de Marc Hertzman.

Ao privilegiar certas personagens em seu trabalho, Hertzman acaba focando em
sujeitos que, em certo sentido, ndo atendiam completamente ao imaginario das classes
perigosas. Esse € o caso de Pixinguinha, de seu irméo China e de Donga. Os musicos dos
Oito Batutas, segundo o autor, pertenceriam a um “setor da burguesia de classe média,
distinta, sendo completamente removida dos setores mais pobres do Rio de Janeiro”
(HERTZMAN, 2013, p.135-136). Muito embora, por serem pessoas negras, ainda
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possuissem aquilo que Muniz Sodré chamou de “handicaps negativos”!®®, eles
pertenceriam a um setor médio que tinha acesso a produtos, bens e a uma qualidade de
vida bastante distinta de outros setores sociais. No caso de Pixinguinha, a pensao que
pertencia a sua familia, a sua cara flauta e a possibilidade de ter — assim como seu irméo
— aulas privadas de masica com Irineu de Almeida séo sinais de distincdo em relacéo as
classes mais pobres da cidade (Ibidem, p.135-136).

O fato de serem oriundos de uma classe intermediaria fazia com que esses sujeitos
ndo fossem os alvos preferenciais das forcas policiais, muito embora eles ndo estivessem
isentos de investidas, em funcao do racismo. Jodo da Bahiana, mesmo possuindo lacos
com figuras importantes no universo politico dagquele momento, sofreu, segundo seus
testemunhos, o assédio das forcas policiais, situacdo muito préxima a narrada por Tio
Hélio e Nilton Campolino. As queixas trazidas por Jodo da Bahiana, pelos musicos
citados, e por outros como Nelson Sargento, nos levam a novos questionamentos e a
necessidade de outros apontamentos.

Mais acima afirmei que Hertzman deixa lacunas importantes no que diz respeito
a atuacdo policial, assim como a questdes pertinentes as transformacdes socioespaciais
que a cidade enfrentava ao longo da Primeira Republica, e que influenciavam no

imaginario social da época. E hora de nos debrucarmos sobre as questdes socioespaciais.

4.3 Deslocamentos e novos imaginarios: os suburbios cariocas

Tio Hélio e Nilton Campolino, na sua cancdo sobre Chico Palha, sdo bastante
felizes em mostrar um certo deslocamento necessario: nos afastarmos, mas sem
perdermos de vista, da regido central, ou melhor, das freguesias urbanas, e nos
debrugarmos sobre as freguesias suburbanas. Justamente porque foi durante o periodo
estudado que o mapa social da cidade do Rio de Janeiro passou por mudancas
substanciais, do ponto de vista qualitativo e quantitativo. E possivel estabelecermos um
ponto de inflex&o na histéria demografica do Rio de Janeiro: o periodo Pereira Passos, de
1902 a 1904.

Segundo Jaime Larry Benchimol, esse periodo constitui um “verdadeiro divisor
de aguas no processo historico-social da estruturacdo do espaco urbano da cidade do Rio

de Janeiro”, um momento que buscava transformar essa cidade “‘colonial’, pestilenta,

135 Ver nota 63.
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suja, antiestética numa metropole civilizada e regenerada” (BENCHIMOL, 1992, p.18).
Ainda segundo Benchimol, essa transformagéo urbana tinha como objetivo

a criacdo de uma estrutura portudria condizente com o volume, a
velocidade e a quantidade do movimento comercial de exportacdo e
importacdo que constituia a base da vida econémica do Rio de Janeiro;
a criacdo de vias de comunicacdo compativeis com o volume e a
velocidade da circulacdo de cargas e homens no ambito da propria
cidade; a erradicacdo das frequentes epidemias, em particular a febre
amarela, que ceifavam a vida de milhares de pessoas, comprometendo
0 éxito da politica de estimulo a imigracdo, além de colocar em
permanente risco vidas no seio das proprias classes dominantes; a
estratificacdo do espagco urbano carioca e a criacdo de espagos
destinados ao lazer e ao desfrute das classes dominantes (Ibidem, p.317)

Para atingir todos esses objetivos foi necessario um “amplo leque de iniciativas
que repercutiram como um terremoto nas condigdes de existéncia da populacdo carioca”,
com a demoli¢do de centenas de prédios, “deixando ao desabrigo dezenas de milhares de
pessoas — trabalhadores e gente pobre sobretudo” (Ibidem, p.316). Tudo isso, segundo
Mauricio Abreu, era fruto de uma ‘“necessidade de adequar a forma urbana as
necessidades reais de criagdo, concentragdo ¢ acumulagdo do capital” (ABREU, 2006,
p.59). Uma das facetas da ideia de modernizacéo, ja trabalhada.

Ao longo da Primeira Republica, mas com maior énfase no periodo Passos, houve
macico investimento estatal, tanto via prefeitura quanto via Unido, na expectativa de
adequar o Rio de Janeiro a um modelo moderno. Tanto para atender as necessidades
econdmicas, como também para criar um centro comercial, econémico, financeiro e
politico na regido central do Rio de Janeiro, assim como para embelezar a cidade e torna-
la mais proxima dos moldes europeus almejados na época. Todas essas mudancas
impactaram quantitativamente, ou seja, na demografia da cidade, mas também
qualitativamente, atuando no imaginario social da época.

No que diz respeito ao aspecto quantitativo, alguns dados demonstram um certo
éxodo da populacdo urbana, especialmente das freguesias centrais para as freguesias
suburbanas. Entre 1890 e 1906, a populagédo do Rio de Janeiro saltou de 522.621
habitantes para 805.335. No ano de 1920, a populacdo chegou a 1.147.599 habitantes.
Entre 1890 e 1920, essa populagdo mais do que dobrou, crescendo em torno de 220%.
Contudo, esse crescimento ndo foi proporcional entre as freguesias urbanas e suburbanas.
Entre 1890 e 1906, se a cidade cresceu 54%, esse crescimento ndo se deu de maneira
balanceada. As freguesias urbanas cresceram somente 44%, saindo de 429.745 para
619.648, ao passo que as freguesias suburbanas dobraram de tamanho: foram de 92.000
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para 185.687. Se nos concentramos ap0os 1906, ou seja, ao final do periodo Pereira Passos,
veremos que entre 1906 e 1920 a populagédo carioca cresceu 42%, sendo que as freguesias
urbanas tiveram um crescimento de 28%, enquanto as suburbanas cresceram 92%
(Ibidem, p.67-80).

Ao analisar majoritariamente casos de acusagdes formais de vadiagem oriundas
das freguesias urbanas e centrais de Santana e Santo Antonio, Hertzman deixa uma lacuna
consideravel em todas as mudancas que estavam ocorrendo no Rio de Janeiro. Muito
embora ambas ainda fossem freguesias de extrema relevancia, inclusive com uma
populacdo consideravel, seu diagnostico final é bastante amplo, ainda mais se tivermos
em conta que ele desconsidera um contingente populacional significativo que vivia para
além dessas freguesias. Especialmente porque é essa populacdo — tida como “classes
perigosas” — que vai ser o alvo principal das reformas e, consequentemente, expulsa da
regido central migrando em dois sentidos: para as favelas, mas a “grande maioria, ao que
parece, instalou-se nos suburbios” (Ibidem, p.66). Tal apontamento também é feito por
Maria Clementina Pereira Cunha, quando esta afirma que “varios sambistas, em meio a
levas de trabalhadores que viveram pela Cidade Nova e cercanias”, com as reformas,
acabaram se deslocando “para os suburbios” (CUNHA, 2015, p.28).

Contudo, é necessario assinalar que as reformas ndo tinham como objetivo
precipuo somente o ordenamento geografico da cidade a partir do uso social do espago.
Como bem assinala Cristina Miyasaka, essas reformas “faziam parte do projeto dar ares
‘civilizados’ a capital federal”, o que incluia também “repreender habitos populares”
(MIYASAKA, 2011, p.154). A pretensédo aos ares burgueses, com expectativa de tornar
a cidade do Rio mais préxima em fisionomia e em costumes as grandes metrdpoles
europeias, como Paris, pode ser compreendida a partir da 6tica da modernizacéo, ideia ja
trabalhada em momentos anteriores.

A ideia de modernizacgdo € acompanhada ndo s6 de uma nova ordem burguesa, no
sentido econdémico, mas também por um ideario associado a certos valores civilizacionais
e a defesa de novos comportamentos, que atuavam de maneira direta na expectativa das
elites brasileiras, em especial da carioca, na “corre¢dao” de habitos que ndo condiziam
mais com um novo cenario que se buscava alcancar. E justamente por essas ideias que
ndo é possivel compreender o cenario do samba no Rio de Janeiro sem abordar as
mudangas socioespaciais que a cidade enfrentava nesse momento. Essas mudangas tem o
objetivo de modernizar a cidade do Rio em diversos aspectos: geografico, econémico,

moral, social.
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Segundo o chefe da policia, no relatorio de 1904 citado anteriormente e, portanto,
situado no periodo reformador do governo Passos,

a administracdo policial ndo podia de forma alguma conservar-se alheia
a esse programma [reformador] do governo. Seria absurdo que se
cogitasse do engrandecimento da capital da Republica, levantando um
porto moderno, abrindo largas avenidas, multiplicando jardins e
logradouros, confiando, em summa, a Municipalidade, um vasto plano
de embellezamento e tomando a Unido o encargo de remodelar e
desenvolver os servicos da hygiene, — e que a0 mesmo tempo nao se
reflectisse na necessidade imperiosa de levar esse espirito de reforma
até a administragdo policial, que é a que mais perto lida com o publico
e a que tem o dever immediato de assegurar-lhe a propriedade e a vida,
bem como a obrigacdo de prever-lhe os desvios e corrigir-lhe os méos
habitos.**

Mais a frente, nesse mesmo relatorio, ele reafirma que o papel das forcas policiais
é “vigiar, prever, corrigir”, sendo necessario garantir a elas “uma educagao prévia”, a fim
de assegurar a defesa da vida, da propriedade e zelar “especialmente para que nao se
attente contra a ordem, nem contra os bons costumes”**’. No momento que analisamos,
especialmente no que diz respeito a um ideal de civilizagdo europeia com um projeto de
transformacdo com vistas a modernidade, a ideia de prever os desvios, corrigir 0s maus
habitos e, especialmente, defender os bons costumes € dirigida a certos comportamentos,
entre os quais os relacionados ao estereo6tipo do samba e do sambista.

Esse processo de reformas é, entdo, dotado de extrema violéncia, em diversos
sentidos. Ja abordamos a violéncia policial explicita, contida nas prisdes correcionais,
mas ha outras camadas de violéncia que precisam ser assinaladas. Como um projeto
consciente, essa transfiguragao da cidade criou espagos divididos “entre bairros burgueses
e bairros proletarios, e privilegiando apenas os primeiros na dotacdo de seus recursos”
(ABREU, 2006, p.73). Dessa maneira, 0 Estado agia direta e conscientemente no
processo de estratificacdo social.

Isso tem um impacto significativo no imaginario do que seriam as “classes
perigosas”, que ndo deve ser desconsiderado na atuacgdo das forgas policiais. Tendo em
vista que um grande nimero de sambistas, sobretudo aqueles que ndo alcangaram uma
certa fama, mas estavam nos botequins e esquinas, bebendo sua cerveja, sua cachaga e
versando, era oriunda de uma classe mais pobre e tida como alvo preferencial das forcas
policiais, € fundamental que entendamos certos movimentos sociais, demograficos e

ideoldgicos que aconteciam na época. Vamos nos deter sobre dois: o processo de

136 Gazeta de Noticias, 28 de margo de 1904, ed.B00070, p.1, grifos meus.
137 1bidem.
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favelizacdo assinalado por Licia Valladares (VALLADARES, 2000), e o processo de
“rapto ideologico da categoria subtrbio”, apresentado por Nélson da Nébrega Fernandes
(FERNANDES, 2011). Ambos os processos dialogam diretamente com o ideario das
classes perigosas, da mesma maneira que possuem relagédo direta com o mundo do samba

que se constituia na época, como veremos.

4.4 O samba nas favelas e nos suburbios: a atuacdo das forcas policiais e 0
imaginario social

Parte significativa das pessoas que eram enquadradas no esteredtipo de “classes
perigosas” vivia, ao longo do periodo Passos, na regido mais afetada pelas reformas, a
regido central. Dessa maneira, foi esta populacdo que acabou sendo obrigada, de maneira
violenta, seja pela coacdo fisica ou pela coacdo econébmica, a migrar para o alto — nos
morros da regido central e demais areas — ou, aqueles que tinham uma condic¢éo financeira
menos pior, a constituir residéncia nos suburbios. O imaginario das classes perigosas
acabou sendo atualizado. Se antes da demolicédo de corticos e casas de comodo estes eram
considerados “o locus da pobreza, espaco onde residiam alguns trabalhadores e se
concentravam, em grande nimero, vadios e malandros, a chamada ‘classe perigosa’”,
intelectuais e autoridades vao

gradativamente deixando de lado o cortico, que passa a ser coisa do
passado e perde énfase na prépria Orbita do sanitarismo.
Definitivamente a favela vai passando para o primeiro plano quando se
intervém, pensa, ou discute a cidade e/ou o pais, quando se planeja seu
presente ou seu futuro (VALLADARES, 2000, p.7-8).

Aqui ndo nos cabe explicar a fundo as causas que levaram a favelizacdo. O ponto
principal é compreender como o imaginario sobre as classes perigosas € atualizado na
ordem discursiva e como ele influencia mais diretamente o mundo do samba. Trilharemos
entdo dois caminhos: vamos nos debrucar sobre reportagens de jornais, assim como no
livro Na Roda do Samba, do entdo jornalista Francisco Guimardes, mais conhecido como
Vagalume, trabalhado anteriormente. Nesse sentido, ambas as fontes vdo apontar para 0s
morros como um lugar do samba, no qual residiam sambistas e certa originalidade no que
diz respeito a esta cultura musical. Ao mesmo tempo, tais fontes evidenciam a construgéo
de um imaginéario coletivo em que os morros, ja favelizados, sdo vistos como locais de
residéncia da “nata” da bandidagem carioca que, sempre que possivel, estaria presente
nas rodas de samba locais. Havia, entdo, certa sobreposicéo entre favela, bandidagem e

samba.
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Licia Valladares afirma que os intelectuais e jornalistas brasileiros passaram a

interpretar o fendbmeno

da favelizagdo ao longo do século XX a partir da construcéo de

Euclides da Cunha sobre o Arraial de Canudos em “Os Sertdes”, muito embora a obra

seja posterior (data de 1902) ao “batismo do morro da Providéncia como morro da Favella

(1887)”.

Segundo Maria
1920, “especialmente,
perspectivas do Partido

Ela seria entdo

A ideia de comunidade, tdo presente no arraial analisado por Euclides
da Cunha, acaba se transpondo para a favela, servindo como modelo
aos primeiros observadores que tentam caracterizar a organizacao
social dos novos territorios da pobreza na cidade. A semelhanca de
Canudos, a favela é vista como uma comunidade de miseraveis com
extraordinaria capacidade de sobrevivéncia diante de condicdes de vida
extremamente precérias e inusitadas, marcados por uma identidade
comum. Com um modus vivendi determinado pelas condictes
peculiares do lugar, ela é percebida como espago de liberdade e como
tal valorizada por seus habitantes. Morar na favela corresponde a uma
escolha, do mesmo modo que ir para Canudos depende da vontade
individual de cada um. Como comunidade organizada, tal espaco
constitui-se um perigo, uma ameaca a ordem moral e a ordem social
onde esta inserida. Por suas regras proprias, por sua persisténcia em
continuar favela, pela coesé@o entre seus moradores e por simbolizar,
assim como Canudos, um espacgo de resisténcia” (VALLADARES,
2000, p.9-12, grifo meu)

Clementina Pereira Cunha, parte dos modernistas, na década de
mas nao de forma exclusiva, aqueles que se vincularam as

Comunista” passaram a tratar a “favela” como um “fato estético”.

tomada dai em diante como marca de identidade da prépria capital
federal e, por extensdo, de todo o pais. Seus habitantes, igualmente
romantizados em construcdes literarias do periodo, foram no mesmo
movimento estilizados enquanto “malandros” — personagens épicos que
agregavam a coragem e a valentia uma capacidade Unica de preservar
valores e tradi¢Ges tdo populares quanto brasileiras. (...) Tal idealizacéo
da pobreza em suas qualidades estilizadamente “malandras”, associada
sem mediagdes & condigdo racial e projetada sobre uma visdo
bucolicamente elevada da cidade a partir dos morros cariocas, foi
empreendida por intelectuais e artistas plasticos a partir da década de
1920 (CUNHA, 2015, p.33).

Os jornalistas, cronistas e intelectuais da época passaram entdo a analisar o

processo de favelizacdo a partir de uma oOtica idealizada, ora reforcando a coragem e a

persisténcia de seus moradores, ora enfatizando o perigo que eles supostamente

representavam. De todo modo, parte importante da coesdo entre os habitantes das favelas,

referida por Valladares, se dava justamente nos momentos de lazer, em que o samba

ocupava parte significativa.
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A maneira como as reportagens relacionavam violéncia, samba e 0S morros €

bastante sintomatica. Em setembro de 1914, no periddico Gazeta de Noticias,

299

encontramos a reportagem “O samba: o perigo das novas ‘Favellas’”. Ao mesmo tempo

em que caracterizava as favelas que cresciam no Rio, tal reportagem denunciava esse tipo
de ocupacdo e comentava um crime ocorrido justamente em um samba.

Curiosamente, o jornalista ndo identificado, antes de noticiar o crime envolvendo
o “desordeiro Maximiano Manoel Francisco Alves, preto”, amasiado com a “preta
Alexandrina Maria da Concei¢do”, ¢ o “o preto Armando Callixto”, descrito como
“vagabundo como elle [Maximiano]”'®, tece comentarios sobre o processo de
favelizacdo, contribuindo para a formacéo de um imaginario sobre essas paragens.

O morro da Favella, o lobrego “bairro” a cavalleiro da Estrada, ja tdo
célebre pelos assassinios e desordens ali praticados, tem servido de
modelo para a creacdo de novos nucleos de pequenos casebres, de
barracdes acagapados, feitos de caixdes e latas velhas.

Por toda a parte vao crescendo esses agrupamentos desgraciosos,
enfeiando 0s nossos morros e expondo as populagdes visinhas a focos
de infeccOes e de desordens.

Quem viaja pelos nossos arrabaldes e subdrbios avista a cada curva de
montanha esses monstrengos, sem hygiene e sem conforto.

A gente que habita essas choupanas raramente se comp@e de operéarios,
sendo na maior parte occupados por vagabundos e desordeiros.

Em Copacabana ha o morro de Villa Rica, além de outros occupados
por essa gente. Em Botafogo, nas Laranjeiras, na Gavea, no Cattete, em
Catumby, Rio Comprido, Morro de S. Carlos, do Salgueiro,
Trapicheiro, Andarahy, Villa Isabel, S. Christévéo, enfim, em todos os
arrabaldes ha novas “Favellas” florescentes.

Mas onde ellas se erguem em maior numero é pelos subdrbios, nos
morros que margeiam a Estrada.

Logo depois da estacdo de Séo Christévao, por tras do quartel typo (sic),
h& um recente ajuntamento de casebres onde moram soldados e suas
mulheres que estabelece um verdadeiro contraste com a construgao do
quartel.

Mais adiante, pouco depois da estacdo da Mangueira, existe um grande
nicleo, onde séo continuas as desordens e 0s assaltos na via publica.
A serra do Engenho Novo esta pontilhada, de espaco a espaco, desses
nocivos agrupamentos, localisados em frente a varias estagdes, nos
diversos contrafortes da montanha.

Dahi por diante observa-se mesmo até algumas estagdes que se pédem
considerar mesmo outras “Favellas”, como D. Clara e Rio das Pedras,
onde os assassinios e 0s roubos sdo constantes.!*

Algumas caracterizacfes chamam a atencdo e merecem destaque. Segundo o
jornalista, o0 Morro da Favella, que € um local de célebres assassinatos e desordens, € 0

modelo de reproducdo para esse mesmo tipo de ocupacdo em arrabaldes e suburbios,

138 Gazeta de Noticias, 7 de setembro de 1914, ed.00249, p.2.
139 1bidem.
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tendo o proéprio citado diversos exemplos. Cita inclusive ocupacdes do tipo favela em
Dona Clara, uma regido afastada do Centro, mas que ndo tinha caracteristicas
montanhosas ou de terreno acidentado.

Mas o que mais chama a atencdo é a caracterizacdo dos moradores desses lugares
“monstrengos’: raramente pessoas com ocupagao e na maioria dos casos “vagabundos e
desordeiros”. Num momento em que as classes perigosas eram o0 alvo do processo de
saneamento, higienizacdo e modernizacdo da cidade do Rio de Janeiro, classificar os
moradores de uma localidade como desordeiros e, mais ainda, vagabundos, muito
provavelmente teria como efeito a legitimacao do assédio constante das forcas policiais a
essas pessoas. Como assinala Valladares, se antes o l6cus desses grupos eram os corticos,
com o processo de demolicéo destes os olhares se voltam para 0os novos locais que essa
populacdo passa a ocupar: 0s morros favelizados, como € o caso do Morro da Matriz, no
suburbio do Engenho Novo, palco do conflito entre Maximiliano, Armando e
Alexandrina.

Ap0s contextualizar histérica e geograficamente o leitor, o jornalista prossegue,
narrando o ocorrido: “foi numa dessas novas ‘Favellas’ que se deu hontem de madrugada
mais um estupido assassinio”, num dos “barracdes immundos, onde a par de alguns

operarios moram muitos vagabundos e desordeiros”.

Num desses casebres, de sua propriedade, mora o desordeiro
Maximiano Manoel Francisco Alves, preto, amasiado com a preta
Alexandrina Maria da Conceicéo.

Maximiano tinha como visinho o preto Armando Callixto, vagabundo
como elle.

Ambos desordeiros conhecidos e ébrios habituaes.

Entre elles havia uma antiga animosidade, deixando elles de se falarem.
Como era habito, Maximiano promoveu no sabado, ante-hontem, &
noite, um “samba”, em que foram convidados diversos individuos de
outros barracGes e varias mulheres.

Aproveitando a occasido, o0s visinhos convenceram Maximiano de que
devia fazer as pazes com Armando, que foi convidado e entrou no
“samba”.

Pela madrugada, j& os cérebros ndo regulavam, devido aos vapores do
alcool ingerido.

No meio do “samba”, no estado em que elles se achavam, veio 4 baila
0 motivo da velha divergéncia entre Armando e Maximiano.

Seguiu-se uma forte discussao, acabando os dous por se engalfinharem.
Ambos rolaram no chdo e Maximiano, sacando de uma navalha,
desferiu golpes em Armando, que morreu momentos depois, esvahindo-
se em sangue.

Ao ver sua victima cahida, nos estertores da agonia, Maximiano fugiu
para as mattas, ao fundo, de onde desceu para logar mais seguro.
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Os outros individuos puzeram-se tambem em fuga, ficando na ‘casa’
apenas as mulheres, em numero de mais de dez, inclusive a amasia do
assassino.

(..

A policia prendeu a preta Alexandrina Maria da Conceicdo, amasia de
Maximiano, que, interrogada, disse ter sido seu amasio 0 assassino. (...)
A policia esta a procura do assassino.'4°

Neste caso, no momento de realizacdo do samba € que ocorre o conflito. Mas veja
bem, é um conflito que resulta de animosidade anterior; o samba, enquanto espaco festivo,
é somente o palco do ato final de toda uma rivalidade que datava de outrora. Esse tipo de
reportagem, que associava determinados espagos geograficos, como os morros, a eventos
festivos, abuso de bebidas alcdolicas e crimes, era comum na época.

No natal de 1908, o periddico Gazeta de Noticias publica a seguinte reportagem:
“O calvario da miséria ou o Morro do Salgueiro: fome, séde, crime e immundice”. Tal
reportagem narra a visita quase epopeica, como veremos, do jornalista Julio Suckow ao
Morro do Salgueiro. Novamente temos aqui uma reportagem que busca tracar um
panorama geral do que seria uma favela, passando por um samba e terminando num
crime. No entanto, essa reportagem nao esta incluida na se¢do destinada a crénica policial.
Neste caso, trata-se de uma visita que sera narrada pelo jornalista justamente para
satisfazer a curiosidade do leitor do periddico sobre o cotidiano das favelas.

A epopeica narrativa de Julio Suckow comeca com a descricdo do momento de
chegada a um dos acessos ao morro, pela Rua dos Aradjos, em um dia de “sol
ardentissimo”.

Perto, um petiz descalgo, de rosto sujo, de calca e camisa de ‘maillot’
com as cores nacionais, brincava com um besouro preso a um barbante:
- Este é que é o morro do Salgueiro?

- E sim senhor.

Quando fizemos essa pergunta apontamos para um morro escarpado, de
caminhos sinuosos e casebres de aspecto tenebroso.

A reposta affirmativa havia, pois, lavrado a nossa sentenga. Era alli
mesmo que haviamos de ir, enfrentando todos os perigos de um caso de
insolacéo.

- Qual é o caminho?

- E por este trilho. Mas o senhor vai 14? E preciso levar armas.

- Porque dizes isto?

- Ndo é qualquer pessoa que vai |4 sem apanhar pau. A policia mesmo
tem muito medo. Ainda h& pouco, o comissario Cordeiro apanhou uma
sova bem boa porque subiu sem pracas da policia.

- Mas entdo aggridem assim, sem mais nem menos?

- E que elles pensam que 0 senhor é commissario e ‘lhe’ esperam nas
tocaias.

- Nas tocaias?

140 |bidem.
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E sim, senhor. Essa gente malvada fica escondida atras das pedras ou
nas moitas e atira quando a policia vai passando®*.

Apesar dos perigos narrados logo no inicio dessa “perigosa jornada”, como define

o jornalista, ele prossegue subindo o morro, acompanhado de um “cicerone”:

Alguns metros haviamos caminhado, quando encontrdmos dous
creoulos corpulentos e musculosos, que vinham ladeira abaixo, em
passos largos, sacudindo os bracos.

Um delles tinha um grande talho de navalha na face esquerda e o outro
tinha o rosto cheio de signaes de variola. Ambos trajavam & vagabundo
e empunhavam cacetes.

- Bom dia.

- Bom dia mogo. Esté disposto a chegar até o reducto? Disse-nos o do
talho de navalha com um certo ar petulante.

- Vou até 13, porgque dizem que a hygiene ndo cuida das coisas.

- O senhor é de jornal? Retrucou o creoulo ainda com alguma
petulancia.

- Sim, porque?

- Entdo, espera um pouco. O senhor precisa ir acompanhado, disse 0 ex-
varioloso.

Os dois homens indagaram mais algumas cousas sobre a nossa ida ao
morro do Salgueiro e acabaram por nos seguir na penosa subida,
servindo-nos de ‘ciceronis’*42,

A certo ponto de sua visita, Jalio teria sido convidado a retornar ao morro a noite

para um samba na casa da “preta Agar”. Suckow termina sua reportagem narrando o

samba e como ele termina;

Essa habitacdo é bem no alto do morro e & hora em que |4 chegdmos,
gente de varias cores, homens, mulheres e até criangas envoltos numa
nuvem de poeira saracoteavam desabridamente ao som de uma
orchestra composta de um cavaquinho, dous violBes e uma flauta.
Estavamos disfargados. O colarinho e a gravada haviamos substituido
por um lengo de seda preta que atamos ao pescoco. As botinas e as
meias foram substituidas por um par de chinellos. Estavamos de chapéo
preto, desabado.

Criminosos como o “Peixe Frito”, o “Saracura”, o “Bem-bem” ¢ o
“Passo do Jocotd”, passaram por nods, punham-nos as maos nos
hombros, nos empurraram até suppondo que fossemos iguaes.

As garrafas de cachaga eram aos poucos esvaziadas, reinava franca
alegria entre os convivas.

Nisso partiu um tiro da escuriddo.

- Fecha o tempo!

Apagaram-se as luzes como que por encanto. Nos fundos do casebre
uma creoula berrava com todas as forgas dos seus pulmdes. Estava
acommetida de um ataque.

E nds, sem sabermos como, dentro de poucos minutos batiamos & porta
de um amigo na rua dos Araujos.

- Abre!

141 Gazeta de Noticias, 25 de dezembro de 1908, ed.00360, p.4.

142 |bidem.
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A porta foi aberta rapidamente e nds, logo que entrdmos, nos
refestelamos, numa ‘chaise longue’ para descansar um pouco daquella
grande corrida e nos vestir outra vez de gente sérial®,

Essa narracdo epopeica mostra algumas percepcdes do jornalista sobre aquele
ambiente, especialmente no que diz respeito aos seus frequentadores, ao abuso do alcool,
ao perigo e a caracteriza¢do do samba como um elemento favoravel a ecloséo de conflitos.
Isso certamente contribuia para o fortalecimento do ideario de que 0 morro era composto,
em sua maioria, por desordeiros, vagabundos e criminosos, e ndo por trabalhadores
pobres que, na maior parte dos casos, foram forcados a se deslocar por serem desprovidos
de condicGes financeiras para residir em localidades com mais conforto e acesso a bens
basicos, como casa de alvenaria e agua encanada. Mas essa narrativa também contribui
para reforcar certos esteredtipos racializantes, ao referir-se a “creoulos” de ar petulante,
ao uso indiscriminado de alcool e a momentos de confraternizacdo com ritmos advindos
de uma cultura negra como ocasides de marginalidade, periculosidade e crime, reforgando
o ideario das “classes perigosas” explicitado anteriormente. Cabe ressaltar que a descrigéo
dos dois “creoulos”, corpulentos ¢ musculosos, com cicatrizes de navalha ou variola, bem
como do disfarce do jornalista, com seu chapéu desabado, chinelo e lengo no pescoco,
refletem, com absoluta precisdo, o esteredtipo do “malandro”, presente nos jornais, na
literatura, no teatro e no imaginario popular, como apontado anteriormente por Cunha
(2015). E possivel sugerir que a composicdo dos personagens citados tenha sido
construida minuciosamente pelo jornalista para atender as expectativas do publico leitor.

Essa conexdo entre morro, classes perigosas e samba certamente fomentava o
idedrio da época e incentivava certas atitudes das forcas policiais, como a narrada no
periddico A Noite em outubro de 1920.

Na tendinha do Anselmo, installada 14 no morro da Favella, para as
bandas do Sumaré, constantemente se reunem individuos que,
improvisando sambas barulhentos e jogos de varias espécies, ali ficam
horas a fio, as mais das vezes, entrando pela madrugada...

E tal a barulheira do pessoal que alguns dos incommodados, néo
querendo se mudar, correm & policia e reclamam pedindo providencias.
VEém dahi as visitas que as autoridades do 17° districto resolvem de vez
em quando fazer & tendinha do Anselmo, como € baptisada, 0 que ainda
ante-hontem fizeram agarrando apenas dous frequentadores, tendo os
demais fugido.

Hoje, as primeiras horas do dia, dando uma chegada até a tendinha do
Anselmo, o commisario Freitas, acompanhado de um agente, encontrou
varios “sambeiras” que aos effeitos do Paraty e ao som vibrante das
musicas faziam uma algazarra dos diabos.

143 |bidem.
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Com a presenca da policia, tudo acabou, sendo presos os donos da
tendinha, Anselmo Ignacio Ramos e Bernardino José Corréa, bem
como os convivas Juvenal Marcolino, Pedro dos Santos, Luiz Rogue,
Armando Esteves, José Mathias, Sebastido Guimardes e Manoel
Francisco de Souza. E era um dia o samba de ‘seu’ Anselmo...**

O modus operandi de assédio sistematico da policia, tal qual narrado por Juvenal
Lopes anteriormente, se assemelha em grande medida ao ocorrido na “tendinha” de
Anselmo Ignacio Ramos. As forcas policiais vdao em dois dias distintos e seguidos na
expectativa de pér fim ao samba, levando, segundo a reportagem, algumas pessoas presas.
E bastante provéavel, também, que essas pessoas tenham recebido o mesmo tipo de
tratamento dispensado a Juvenal Lopes: a prisdo corretiva. Levados para o distrito sem
que, contudo, tenham sido fichados.

E bastante comum que essas noticias, falando sobre crimes realizados nos morros,
especificamente em sambas, tenham certo carater generalizante sobre as pessoas que ali
vivem. E o caso da ocorréncia narrada pelo Correio da Manha em janeiro de 1919. Com
o titulo “Um samba que acaba mal”, a noticia narra um crime passional. Marcilia Ribeiro
da Silva, com ciimes de seu amasio Arthur Napoledo, acaba se envolvendo em um
conflito com a “cafusa” Maria Caxanga. Isso tudo acontece num “grosso samba em que
tomou parte a fina flor do pessoal relaxado da zona”. Tudo termina com Marcilia com
escoriagoes, Arthur ferido com um tiro no brago, “Valentim de tal”, com um tiro no torax,
Antbnio Joaquim com uma facada no peito, Maria Caxanga com um tiro na perna.
Segundo a reportagem, somente a “vagabunda” Marcilia foi “descansar no xadrez”%,

Comum é, também, que nem sempre as pessoas presentes em sambas aceitem
pacificamente as ordens para porem fim a diversdo. E o caso do ocorrido no Morro do
Sdo Carlos na noite do dia 26 de outubro, onde alguns “farristas” receberam a policia a
balas. Segundo o jornal, neste morro, “um local notavel na chronica policial”, quase todos
os dias o pessoal da “‘zona’ espalha-se”. Em especifico, na noite citada, “numerosos
malandros de ambos os sexos organizaram um batuque, fazendo uma gritaria infernal”.

A noticia da realizagdo do samba chegou na delegacia do 9° distrito,
onde o comissario Clovis Assumpcédo enviou o agente Plinio e mais
alguns outros pragas para a localidade.

Ao chegar a policia os farristas resistiram a tiros, ao que o0s policiaes
responderam no mesmo gréo.

Por fim, acabou-se a municao dos desordeiros e elles sacaram de facas,
dispostos a resistir. Houve luta e sangue e o agente Plinio saiu ferido
por um pontago de faca, na mao direita.

144 A Noite, 10 de outubro de 1920, ed.03174, p.4.
145 Correio da Manh4, 13 de janeiro de 1919, ed.07261, p.3, grifos meus.
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Por fim, depois de uma luta séria, ndo podendo resistir mais foram
presos os individuos:

Feliciano Antonio de Almeida, pardo; Frederico de Souza, branco;
Alvaro José Pereira, branco; José Felippe dos Santos, preto; e Francisco
Paulo Ferreira dos Santos, pardo.

Estes individuos foram recolhidos ao xadrez e vao ser processados.

E bastante provavel que estes tenham sido enquadrados em crimes outros que no
o0 do artigo 399, relativo a vadiagem, justamente por portarem armas e resistirem a prisao.
De todo modo, cabe salientar que o motivo da presenca policial foi justamente a
realizacdo de um samba, que transformou os “farristas” em alvos das forcas policiais.

Outra possibilidade para compreendermos a relacéo entre o morro e 0 samba no
imaginario € recorrermos novamente ao livro do jornalista Francisco Guimarées, mais
conhecido como Vagalume. Na obra de sua autoria, Na roda do samba, Vagalume relata
o cotidiano de alguns morros do Rio de Janeiro visitados por ele: Morro do Querosene,
do S&o Carlos e da Favella, na regido central da cidade, e Morro da Mangueira e do
Salgueiro, localizados numa regido quase limitrofe entre as freguesias urbanas e
suburbanas da cidade. Segundo ele, os morros sdo “cheios de poesia e belleza e cada um
tem a sua historia, mais ou menos empolgante, a sua lenda ou a sua fama”
(GUIMARAES, 1933, p.183).

Para o jornalista, € nos morros que nascem as “academias de samba ou que Se
constituem reductos de bambas”. Com um guia — ou um “cicerone”, como ele prefere
chamar — em cada um desses morros, o jornalista detalha aspectos da vida cotidiana de
seus moradores: quem sdo eles, suas religiosidades, sua relacdo com o samba. Sendo
assim, seus relatos sdo uma importante fonte de analise.

Em cada um desses morros, Vagalume afirma que vive gente

especialisada neste ou naquelle mister na roda dos que trabalham, dos
que trabalham muito, affrontando as intempéries, sem que tenham um
dia a compensacdo dos seus esfor¢os, ao menos, com um simples
sorriso da Felicidade ou um ligeiro aceno da deusa da Fortuna (Ibidem,
p.188).

Contudo, se ha aqueles que trabalham, e “trabalham muito”, ha aqueles que sdo
adeptos da “lei do menor esfor¢o” e que levam a vida “folgadamente”. Enquanto uns se
dedicam ao “trabalho que nobilita 0 homem”, outros vivem de jogos. Entretanto, parece
que, ao fim e ao cabo, todos eles vivem também de “um cavaquinho, uma harmonica, um
pandeiro, um réco-réco, um chocalho, uma cuica”. Vale destacar também que Vagalume
faz uma diferencia¢do, pois existem aqueles que vivem no morro “arrastados pela

necessidade”, para 0s quais a vida é um “inferno”, mas existem outros que la vivem
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prazerosamente, como se estivessem no “paraizo”. Para esses ultimos, fora do morro “a
vida lhes seria tormentosa com todo o seu cortejo de misérias” (Ibidem, p.188-189).
Vagalume € menos econémico, e tem um olhar mais aberto que o dos jornalistas
anteriormente citados, para compreender os habitantes do morro e suas condicdes de vida.

Filho de sua época, Vagalume aborda questdes relacionadas ao embelezamento e
higiene, assuntos caros aos ideais sanitaristas daquele contexto. Analisando 0s morros,
ele afirma que o do Querosene ¢ o “mais immundo e infecto”, e que os “pardieiros”
habitados no morro sao verdadeiros “atentados aos foros de uma cidade limpa”. Tratando
também o morro como um foco de epidemias, o autor afirma que “ndo ¢é possivel
continuar aquelle foco epidémico a espalhar ca para baixo todas as suas impurezas,
infeccionando todo o ambiente” (Ibidem, p.194).

Muito embora pareca dosar mais a pena, Vagalume também contribui para
construir 0 imaginario sobre os morros como locais associados a criminalidade. Ele
parece, contudo, ser mais abrangente e entender, para além da Idgica propria desses
lugares, que eles sdo ambientes plurais e diversos, mais ricos do que o que a cronica
policial faz transparecer. Ao falar sobre 0 Morro da Mangueira, Vagalume afirma que “¢
a melhor gente que ha no mundo para se viver com ella, sabendo corresponder a lealdade
e sinceridade que lhes é peculiar” (Ibidem, p.209). Mas ele entende que o “morro nio é
privativo dos seus habitantes” e que, em algumas ocasides, os “lunfas acossados pelas
policias ca por baixo, sobem o morro e 14 ficam arribados”. Entretanto, Vagalume lembra
que nem todos os ladrdes se refugiam nos morros, pois muitos possuem “Cé por baixo 0s
seus reductos bem seguros e garantidos” (Ibidem, p.206).

Ao fim e ao cabo, diz VVagalume que deseja ele prdprio viver em Mangueira, “pela
lealdade e sinceridade daquella gente boa e generosa, porque em toda a sua pobreza, nos
tempos que correm, elles praticam a verdadeira caridade, socorrendo os que tém fome,
dividindo o seu pao dormido com aquelles que estendem a mao & caridade publica”
(Ibidem, p.210-211). Tais fatos mostram a compreensdo do autor, ou melhor, certa
abertura dele, em compreender a pluralidade dos habitantes de uma cidade grande, em
especial da capital federal.

No que diz respeito ao samba, ainda partindo de suas percepcdes sobre a
Mangueira, o autor afirma que

viver nos morros é também gosar um pouco da vida bohemia, que vae
morrendo ca em baixo (...). Uma serenata no morro tem ainda os seus
encantos. H& por 14 quem numa flauta improvisada de bambu, faca os
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mesmos gorgeios de Pexinguinha na sua magica flauta de prata, cheia
de chaves e complicagdes (Ibidem, p.206-207).

Essa visdo condiz com sua ideia, j& abordada anteriormente, de que o samba
estaria morrendo.

O autor também fala sobre os moradores do Morro do Sdo Carlos. Segundo
Vagalume, as pessoas que ali vivem se dedicam ao “trabalho honesto”. Sao “operarios de
differentes misteres, homens das diversas especialidades da estiva, todos se dedicam a
um servigo qualquer, de onde grangeiam o necessario para o sustento da familia honrada”
(Ibidem, p.251).

E importante problematizar o conjunto das representacdes sobre as favelas
apresentadas acima. Ndo é possivel afirmar que os morros sejam, de fato, apenas lugares
pacificos, nem tampouco apenas espa¢os de violéncia. Mas é necessario compreender
como a violéncia se desdobra nesses lugares, e também nos suburbios. E possivel
mencionar um sentido de “justiga privatista”, que diz respeito a modos de vida peculiares
dessas pessoas. Entre os moradores dos morros e dos subdrbios, ha um certo padréo de
comportamento no qual, em alguns casos, usa-se a violéncia para coibir a violéncia entre
0s proprios moradores.

Na visita & Mangueira, o cicerone que acompanha Vagalume ¢ Waldemar, “uma
figura de cartaz no Morro” que, na época, trabalhava na imprensa como continuo, mas
conciliava seu trabalho com o instrumento de seu “justo orgulho”, o violdao, que sabia
tocar bem. Ao ser indagado sobre a necessidade de portar armas para visitar o0 morro, o
cicerone afirma que as coisas nessas paragens sdo resolvidas de outra maneira. “Se
qualquer moleque tiver o desaforo de lhe dizer uma liberdade elle vae achar ruim, porque
o tapa canta. Tem que comer ruim e achar bom!”. Ao falar sobre o trabalho da policia na
localidade, Waldemar da o seguinte testemunho: “Bem. N6s aqui fazemos o policiamento
e mantemos a ordem! O cabra que se faz de besta entra no porréte! agora quando fere
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gravemente ou mata, ahi elle vae conversar com o ‘seu Fragoso’”. Este seu Fragoso, no
caso, seria o “flagrante no 18°”, em referéncia ao distrito policial da regido (Ibidem,
p.222). Veja bem, Waldemar da a entender que os problemas que ocorrem no morro sao
resolvidos internamente, pelos proprios moradores, e a policia sé interfere em casos de
maior gravidade.

No caso do Morro do Séo Carlos, as diretrizes séo parecidas. Segundo Vagalume,

os proprios “‘cathedraticos do Morro de Sao Carlos”, deram ordens — o “bilhete azul” —
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para que “certos elementos julgados incompativeis” com os preceitos dos demais
habitantes do morro deixassem a localidade.

Aguelles vultos facinorosos foram desertando, porque 0s que se
encarregaram do saneamento do morro tomaram a si incumbéncia de
um policiamento severo, rigorosissimo, entregando a Justica os que
excediam ou ndo queriam seguir o bom caminho (Ibidem, p.236-237).

Isso tudo, entretanto, ndo impedia que o samba fosse um “amigo e correligionario
do Sururu (...) N&o raro, no meio do samba, ha a explosdo do cilme e neste caso a bala
abala a roda e quasi sempre quem paga o pato é o Guarda Nocturno que acudindo ao local,
¢ obrigado a fazer a retirada estratégica” (Ibidem, p.269-270). Voltaremos a essa questdo
de um ideal de justica privatista, pois ele se repetira na abordagem sobre os suburbios.

As noticias de jornais e o livro de Vagalume, em maior ou menor grau,
contribuiram significativamente para construir o ideério e o esteredtipo de que 0s morros
sdo habitados por gente da pior espécie, desordeiros e vagabundos, frequentadores de
sambas que sempre terminam da pior maneira possivel. Tais representacdes justificavam
atitudes policialescas, como as narradas por Juvenal Lopes e pelas reportagens. Refiro-
me, aqui, a invasdo de casas e “tendinhas” pela policia, porque ali eram realizados sambas
que, a priori, seriam frequentados por vagabundos que poderiam, a qualquer momento,
provocar desordens com consequéncias previsiveis: assassinatos, navalhadas, tiros,
correrias...

Se vimos que isso acontecia nos morros, nas planicies do suburbio a situacdo ndo
era tdo distinta, dando, inclusive, base para a composicdo de musicas como a de Tio Hélio
e Nilton Campolino sobre Chico Palha. Com o fenbmeno do crescimento demografico
experimentado pelos subdrbios, alimentado por pessoas oriundas de outros bairros, mas,
também, de gente vinda de outras cidades na expectativa de melhores condigdes de vida,
estes passaram a ser presenca constante nos peridédicos. Assim como no caso dos morros,
foi criado um imaginario sobre como viveriam os moradores dessas paragens, originando
0 que Nélson da Nobrega Fernandes chamou de “rapto ideologico da categoria suburbio”
(FERNANDES, 2011). Segundo Fernandes, a construc¢do do imaginario do que seria um
subdrbio, na cidade do Rio de Janeiro, destoa desse tipo de classificacdo ao redor do
mundo, sendo isso resultado de um projeto politico na construcdo do mapa social carioca.
Se o0 autor ndo se debrucou sobre os efeitos praticos desse rapto ideoldgico, aqui
abordaremos alguns aspectos desse processo.

Para Nélson da Noébrega Fernandes, desde o inicio do século XX a categoria

suburbio, no Rio de Janeiro, “passou a representar uma realidade bastante estranha ao seu

158



sentido geografico original” (Ibidem, p.15). Partindo de Henri Lefebvre, Fernandes
entende a ideia de rapto ideologico como “uma mudanga brusca e drastica do significado
de categorias e conceitos, quando entdo os atributos originais e essenciais que os definiam
sdo expurgados de seu contetdo e substituidos por significados novos e completamente
estranhos a sua extragdo mais genuina” (Ibidem, p.16). O sentido essencial, original e
geral do conceito de suburbio

reside no fato de representar um espago geografico situado a margem,
nas bordas, na periferia, localizado extramuros da cidade. Um espaco
produzido junto a cidade e tdo antigo quanto ela, mas que, por sua
localizacdo geografica, tipo e forma de uso, ndo se confunde nem com
a paisagem nem com o espaco considerado urbano. Outra caracteristica
presente na categoria suburbio é ser um espago subordinado & cidade,
em termos juridicos, politicos, econdmicos e culturais, embora isto nem
sempre possa ser traduzido como desprestigio social (Ibidem, p.34).

Mas mais do que isso, a categoria subdrbio, em outros lugares, designa locais
ocupados por pessoas de alto status social que desejam viver em locais mais isolados, mas
ndo muito distantes do centro, usufruindo de um estilo de vida mais calmo e com maior
qualidade. Ao longo do século X1X, inclusive, essa teria sido a definicdo de suburbio na
cidade do Rio de Janeiro, como aponta Fernandes, de maneira que 0 uso da categoria
subdrbio, até entéo, ndo se identificava “com uma condi¢do de desprestigio social. Muito
ao contrario, o subdrbio estava associado a aristocracia e a uma ativa vida econémica e
social” (Ibidem, p.53). E justamente com as reformas urbanas, no periodo Passos, que
acontece o inicio do rapto ideologico, que transformou suburbio, no Rio, em referéncia
“quase exclusiva e obrigatdria para os bairros ferroviarios e populares do Rio de Janeiro”,
de maneira que a classe social (dos menos favorecidos, mas ndo a ponto de habitarem
favelas) fosse determinante para o uso dessa categoria. 1sso ocorreu “a tal ponto de a
posicdo excéntrica e francamente suburbana da Barra da Tijuca ser vista como um
acidente, algo fora dos nossos padrdes e dificil de ser admitido” (Ibidem, p.35), embora
em outras localidades, mundo afora, a Barra se constitua num exemplo perfeito para a
caracterizacdo do que seria subdrbio.

Tudo isso indica, para Fernandes, que “o suburbio faz parte de uma representagao
social maior, 0 mapa social da cidade, uma representacdo ideoldgica da divisdo de
classes” (Ibidem, p.38). Com o fendmeno dos trens e, principalmente, dos bondes, ainda
no século XIX, essa area de arrabalde foi sendo ocupada por uma classe média. E com as
reformas urbanas do inicio do século XX, entretanto, que comeca o processo de rapto

ideoldgico, como um projeto consciente executado pelo Estado, no qual os investimentos
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passam a ser direcionados para outras areas, privilegiando, propositalmente,
determinados espacos da cidade. Como consequéncia, houve um processo consciente de
promocdo das desigualdades.

As origens do rapto ideol6gico da categoria suburbio e a sua
transformacao no conceito carioca de sublrbio expressam um espirito
de busca exacerbada de distingbes e hierarquias sociais que
caracterizam historicamente a sociedade do Rio de Janeiro e brasileira
no geral. A permanente necessidade da hierarquia em nosso caso,
manifesta-se, sobretudo, na simples raz&o de que vasta parte da cidade
onde foi e continua sendo aplicado o conceito carioca de suburbio, por
nenhum critério, — juridico, administrativo ou geografico — pode ser
caracterizada como suburbio. E um paradoxo que a associacdo feita
entre a palavra suburbio e as areas ferroviarias e populares tenha
acontecido no momento em que seu intenso processo de ocupagao
tornava-a, sob todos os pontos de vista, mais urbana e parte efetiva do
urbano do Rio de Janeiro (Ibidem, p.158).

Desta maneira, “o aparecimento do conceito carioca de subtrbio significa e revela,
de forma literal, a pratica e o projeto das elites republicanas em retirar das classes
subalternas o direito a cidade” (lbidem, p.143-144). E neste ponto que Fernandes
apresenta uma certa lacuna: qual foi o efeito pratico dessa distin¢do social, dessa
estratificacdo consciente, feita pelas elites republicanas que detinham o controle da
sociedade politica?

Se nos debrucarmos sobre os jornais da época, entenderemos que a relacdo entre
rapto ideoldgico da categoria suburbio e a representacdo das classes perigosas teve um
efeito significativo no que diz respeito ao samba.

No primeiro capitulo, quando abordada a presenca da realeza belga na cidade,
parte da critica direcionada a agenda da comitiva se concentrava na sua visita tanto ao
Morro do Salgueiro e seus “casebres” quanto aos “sitios inhospitos” do suburbio, que
careciam de luz e calgamento#®. Essa aproximac&o critica entre os sublrbios e 0s morros
também pode ser observada na reportagem trazida anteriormente, na qual o jornalista
descreve seu temor de que o modo de vida da Favela seja reproduzido em diversas
paragens do Rio, ndo s6 nos morros, mas também em regides de freguesias suburbanas,

como Dona Clara e Rio das Pedras'*’, regides que, geograficamente, diferem da Favela e

146 Noticias disponivel na pagina 17.

147 Aqui vale uma breve explicagdo: atualmente, na cidade do Rio de Janeiro, mais precisamente na Zona
Oeste, existe uma comunidade, surgida na década de 1950, que possui 0 nome de Rio das Pedras. Contudo,
a regido citada aqui nesse trabalho ndo corresponde a esta localidade. Na verdade, Rio das Pedras foi uma
estacdo de trem inaugurada em 1898, mas que, em 1917, foi renomeada para Oswaldo Cruz, nome do bairro
que é conhecido até os dias de hoje, na Zona Norte da cidade. Regido que integra o que chamamos de
Subdrbio, o bairro é muito importante na geografia do samba, pois é o berco do GRES Portela. Ver mais
em: <https://www.supervia.com.br/pt-br/estacao/oswaldo-cruz>. Acesso em: 10 mar. 2022.
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do Salgueiro por serem planas e ndo montanhosas**®. Contudo, essa aproximagcéo feita
pelos jornalistas da época é um indicio significativo de signos de representacéo que ambos
0s espacos detinham no mapa social da cidade. Favelas e subdrbios tinham em comum o
fato de receberem pouquissimo — ou nenhum — investimento estatal em infraestrutura.
Né&o por acaso, no mapa social da cidade, acabaram destinadas a moradia das chamadas
classes perigosas.

E nesse sentido que devemos pensar o samba nessas paragens, sendo a localidade
de Dona Clara bastante demonstrativa. Dona Clara, Serrinha e Osvaldo Cruz séo, segundo
Nélson da Nobrega Fernandes, “lugares periféricos a Madureira”, mas centrais na
geografia do samba na cidade do Rio (FERNANDES, 2001, p.59). Tal regido era
policiada pelo 23° distrito, justamente aquele no qual o investigador Chico Palha atuou
durante muitos anos.

No que diz respeito ao processo de vigilancia e repressao sobre as entdo chamadas
“classes perigosas” e o samba, temos aqui um exemplo interessante do funcionamento
policial da época. Em julho de 1913, encontramos a seguinte reportagem no periodico
Correio da Manha:

O dr. Arthur Cherubim, delegado do 23° districto, como sempre, aos
sabbados e domingos, exerce a mais severa vigilancia na zona
estragada do seu districto, afim de que sejam evitados factos delituosos
e scenas de sangue entre o pessoal da nossa corporacdo armada, 0 que
era costume antigo e inveterado.

Hontem, & tarde, essa activa autoridade, fazendo uma das suas
costumadas rondas por D. Clara, no que era acompanhado pelos
commisarios Aldarico e Veloso, ao passar pela rua do mesmo nome,
teve a attencdo despertada para um samba que havia numa das muitas
posilgas que por ali abundam.

Querendo fazer policia preventiva, o dr. Cherubim ordenou que
terminasse o tal samba e continuou sua ronda.

Regressando momentos depois, e, de novo encontrando a mesma
desordem, o dr. Arthur Cherubim penetrou no samba e prendeu os
sambeiros que sdo: Hilario da Silva Caldas, Francisco Pereira de
Andrade, Alfredo Camargo, José Pinheiro, José Thomaz, Diogenes da
Almeida e Silva, Antbnio dos Santos, Maria Sebastiana, Cecilia
Francisca, Antonia de Souza e Sebastido Americo.'*

Interessante notar que na reportagem encontramos um senso de “vigilancia
preventiva” que fazia com que certos locais onde se realizavam sambas fossem
qualificados como “posilgas” e tidos como alvos preferenciais da atuagdo policial. A

reportagem ndo informa sobre o destino das pessoas presas pelo delegado Arthur

148 Gazeta de Noticias, 7 de setembro de 1914, ed.00249, p.2. Trazido anteriormente na pagina 149.
149 Correio da Manhd, 14 de julho de 1913, ed.05279, p.2, grifos meus.
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Cherubim, mas dado 0 modus operandi das forcas policiais, &€ provavel que tenham sido
assediadas pela policia, levadas ao distrito, talvez fichadas, mas liberadas apos algumas
horas.

Encontramos nos periodicos Gazeta de Noticias e Correio da Manhd duas noticias
sobre um mesmo incidente na regido de Dona Clara, em marco de 1910. A Gazeta de
Noticias narra assim os fatos:

Os moradores da rua Carlos Xavier revoltaram-se com a voseria
infernal que partia do terreiro de uma casinha daquella rua.
Realizava-se alli um samba em que tomavam parte soldados & paisana.
Era costume aquillo alli depois que o Dr. Alfredo Pinto deixou a policia.
Quasi sempre terminava em barulho e pancadaria.

Demais, havia umas trés ou quatro “damas” que sempre eram
disputadas a péo e a faca.

Os homens avancavam para as damas sapateando, fazendo tregeitos e
recitando trovas.

Estava comecada a pandega e por isso foi que um dos moradores
procurou a policia do 23° districto a quem apresentou queixa de facto.
O commisario Carneiro resolveu seguir para o local acompanhado de
quatro pragas de policia, afim de fazer acabar com o “samba”.

Mas o “samba” estava gostoso e agora davam sorte a ‘“Maria ndo
apaga”, a “Simphorosa Procissdo” e a Quiteria Trindada.

Estava que doia.

Por isso mesmo foi que o cabo Miguel Sete, commandante do
destacamento de cavalaria de policia do 23° districto protestou contra a
intervengdo da policia.

Ora, para que diabo ia la a policia?

Todos os batugueiros concordaram que a policia do Dr. Carolino Ramos
ndo devia ser obedecida e a “Simphorosa Procissdo”, a rainha da festa,
levantou-se do seu banco e marchou para o commissario como gallo
gue arrasta a aza & galinha, cantando:

“Cru-lé-1é-é

Cru-lé-1é jacunda

Cruza ponta do pé

Cruza cracanha”

E os outros em coro respondiam:

“Junta pé cum cabeca

Junta imbigo c’o pé

Junta gente arroda

Junta tudo muié”

E todos se juntaram em redor do commissario que estava vendo a cousa
ndo muito bonita para o seu lado.

Esteve por algum tempo indeciso e affinal, vendo que seria aggredido
deu voz de prisdo aos batuqueiros.

Tinham chegado outros pracas da delegacia e por isso o “batuque” foi
dissolvido e os “batuqueiros” levados para o 23° districto.

O commisario Carneiro deu um suspiro de allivio quando viu todo o
pessoal no xadrez e a sua energia victoriosa...**°

Ja o Correio da Manha apresenta os fatos da seguinte maneira:

150 Gazeta de Noticias, 23 de margo de 1910, ed.00081, p.2, grifos meus.
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Numa casa conhecida pela pittoresca alcunha de Ninho do Samba, & rua
Carlos Xavier em D. Clara, costumam reunir-se homens e mulheres da
peor espécie, entregando-se a dangas exoticas.

Ante-hontem, domingo, como de costume, deram elles o samba.

Tarde da noite, quando todos ja& se encontravam sob a ac¢édo do alcool,
entram a fazer um barulho infernal, o que obrigou os visinhos a pedir
providéncias & policia do 23° districto.

Ouvindo a reclamacéo, o comissario de servico, furioso por terem elles
realizado o samba sem a sua autorizacao, partiu para o local, afim de
por termo, & extravagante diversao.

Chegando ao Ninho, o commisario mandou parar a charanga e fez as
falas, para terminar o charivari.

Né&o se conformando com a ordem, o cabo da policia, Miguel Venancio
Nunes Sete, comandante do destacamento de cavallaria do 23° districto,
auxiliado por varias pracas da mesma milicia e por paizanos, poz-se na
frente do commisario e desacatou-o, mandando que o samba
continuasse por sua conta.

Vendo-se exautorado, 0 commisario pediu auxilio do sargento
commandante da estac&o policial local e, com a coadjuvacao de varias
pragas, prendeu os individuos que ali se encontravam, inclusive o cabo
Sete, e que sdo: Hermegildo Leonardo dos Santos, José Martins dos
Santos, Honorio Luiz da Silva, pracas de policia; Manoel Antonio
Cardoso, José Domingos Freitas, Domingos José Ferreira, Luiz
Antonio Barbosa e Anténio Ribeiro Menna Barreto, paizanos. Estes
foram trancafiados no xadrez, indo as pragas, escoltadas e presas para
o respectivo quartel .

Essas noticias trazem alguns fatos relevantes. Em primeiro lugar, ambos o0s
periddicos sdo bastante taxativos ao fazerem determinadas referéncias ao samba, aos seus
frequentadores e a regido de Dona Clara, contribuindo certamente para a atualizacéo e a
intensificacdo de associa¢des entre marginalidade, samba e suburbios. Segundo o Correio
da Manhd, os frequentadores do samba em Dona Clara eram da pior espécie e se
entregavam a “dancas exéticas”. E digna de nota, aqui, a exotizacdo do samba, questio
que ja foi abordada anteriormente. Mas o0 que chama mais atencdo no texto é a referéncia
a presenca de policiais fora de servigo no “Ninho do Samba”, inclusive estimulando a ndo
aceitacdo de ordens oficiais.

Miguel Sete, comandante do destacamento de cavalaria, aparentemente divertia-
se em Dona Clara quando seus colegas do 23° distrito chegaram para encerrar o samba.
Ele proprio desacatou o comissario, incitando 0s sambistas, entre 0s quais outros
policiais, a ndo cumprirem a ordem de dispersao, questionando “para que diabo ia 1a a

policia?”. Em sua concepgao, tudo estava dentro da mais perfeita ordem e ndo havia

151 Correio da Manhd, 22 de marco de 1910, ed.03170, p.4, grifos meus.
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motivos para que as pragas estivessem la para acabar com 0 samba, muito embora o
comissario ndo tivesse dado autorizacdo para a realizacdo desse divertimento.

O episodio sugere uma distingcdo entre a vida publica e a vida privada dos
individuos que compunham as forcas policiais. N&o é improvavel que, durante o servico,
0 entdo cabo Miguel Sete tenha, ele proprio, posto fim a alguns sambas. Mas, fora de seu
horario de servico, ele costumava desfrutar dos prazeres do samba em seu Ninho, como
informa a reportagem. Essa relacdo bastante complexa entre a vida publica e a privada é
a mesma que marca o caso narrado por Jodo da Bahiana envolvendo o entdo senador
Pinheiro Machado. O senador acaba se valendo do seu status, enquanto uma figura
publica de renome da politica brasileira, para, numa relagdo privada, ajudar o sambista a
fugir de certos ilegalismos cometidos pela policia.

E € interessante notar que Miguel Sete ndo era o Unico representante das forcas
policiais envolvido na confusdo. Hermegildo Leonardo dos Santos, José Martins dos
Santos e Honorio Luiz da Silva, todos pracas da policia, de acordo com a reportagem,
também se envolveram no caso e foram presos, assim como os “paizanos” Manoel
Antonio Cardoso, José Domingos Freitas, Domingos José Ferreira, Luiz Antonio Barbosa
e Antonio Ribeiro Menna Barreto®2. Tudo isso mostra um cenario muito mais complexo
do que o conceito de “paradigma da repressdo” abrange.

Em outras paragens das freguesias suburbanas a repressao também se fazia sentir,
como no caso relatado pelo Correio da Manhd em dezembro de 1919:

O samba fervilhava na casa de Ignéacio Rosa, a estrada do Camboata,
para os lados de Costa Barros. No circulo formado por dois
“trovadores” uma multiddo de homens e mulheres se confundia num
desperdicio de forga, numa prodigalidade assombrosa de movimento,
num sambar sacudido. Os sons dos “pinhos” perdiam-se, dolentes, em
ondulagdes pelo espaco a fora...

152 Aqui vale uma breve nota: chama a atenc&o o sobrenome de um dos “paizanos” preso. Tendo em vista
que a familia “Menna Barreto” tinha renome e prestigio no periodo estudado, especialmente no meio
militar, fui pesquisar mais sobre Antonio Ribeiro Menna Barreto. Em busca na Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional, encontrei sua profissdo: continuo do Ministério da Guerra, o que talvez indique seu
parentesco, muito embora, pelo cargo, seja provavel que ndo figurasse no “alto escaldo” de seu seio familiar.
Inclusive, Antdnio foi suspenso por quinze dias, como consta nos atos oficiais do Exército publicados no
periodico A Imprensa, em 31 de maio de 1914 (ed.01256, p.6). Em uma noticia de 18 de janeiro de 1918,
publicada no periddico A Noite (ed.02186, p.3), consta que nossa personagem havia falsificado requisi¢des
de passes de trem, dada a facilidade no trato da documentagdo como continuo do Ministério da Guerra,
comercializando os bilhetes que obteve de forma fraudulenta. Acabou condenado a um ano de prisdo e
multa de 5% sobre o valor dos passes. Para finalizar, parece que nossa personagem morava no suburbio,
préximo, inclusive, do lugar onde foi preso por participar de um samba. Em 8 de maio de 1920, portanto
10 anos depois do ocorrido em Dona Clara, Antdnio, morador na rua Luiz Silva, n°64, no suburbio de
Encantado, teria sido vitima de um assalto perpetrado por “dous perigosos ladrdes”, tendo ido ao 20° distrito
dar queixa, “por um desencargo de consciéncia” (A Rua, 8 de maio de 1920, ed.00114, p.2).
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A policia chegou o conhecimento do batuque. Um commisario reuniu
os “promptiddes” e foi 4 casa do Ignacio Rosa, cercando-a. Vinte e
tantas pessoas foram trazidas para a delegacia. Mais de outras tantas
fugiram.

Novamente temos retratada, nos jornais, a atuagdo da policia no sentido de coibir
a realizacdo de um samba, desta vez na regido de Costa Barros. Note-se que a reportagem
fala sobre “desperdicio de for¢a”. Muito embora essa expressdo possa ser compreendida
de diversas maneiras, seu uso, nesse contexto de inser¢do de uma nova ética do trabalho,
€, no minimo, curioso. Mas a descri¢do da cena também contribui para uma representacao
exotica do samba. Por fim, novamente temos, na reportagem, a informacao de que “vinte
e tantas” pessoas foram levadas a delegacia. Sob qual acusacdo? Qual foi o seu destino?
A noticia, infelizmente, ndo nos permite responder tais questes, mas aponta sentidos e
caminhos distintos das conclusdes de Marc Hertzman. O assédio descrito ndo parecia
casual nem passageiro, muito pelo contrario. Parecia constante e reincidente, além de
abranger diferentes paragens da cidade do Rio de Janeiro, com especial atencédo para 0s
subdrbios e para os morros da cidade, localidades onde moravam preferencialmente as
pessoas enquadradas como “classes perigosas”.

Outro caso, o ultimo deste capitulo, ocorreu na Estrada Real de Santa Cruz,
namero 262, provavelmente na altura da estacdo Doutor Frontin, atual bairro de Quintino,
Zona Norte e Suburbio carioca:

Infelizmente, nem todos podem se fazer quando néo grandes, ao menaos,
e apenas, cumpridores de seus limitados deveres.

Assim se mostraram os policiaes que ante-hontem, & noite, numa festa
particular, se transformaram de mantenedores da ordem em
mantenedores de desordens.

Na residéncia do Sr. Agostinho Fernandes, 4 Estrada Real de Santa
Cruz, n.262, se fazia uma festa, em honra de S. Pedro. Nos fundos da
casa desse senhor 0s seus empregados organisaram um samba.
Barulhento, festivo, o samba foi motivo de implicancia das pracas
policiaes ns. 252, 101 e 296 do 3° batalhdo, que rondavam préximo.
Formou-se um perigoso conflicto com a intervencdo das pracas que
queriam prender toda a gente do samba.

Um dos soldados puxou do revélver e disparou-0, indo o projectil
attingir a Mauricio Gomes, que ficou ferido na clavicula esquerda.
Afinal, compareceu o commisario Maia, do 20° districto, que poz agua
na fervura, mandando os soldados para a delegacia e fazendo o ferido
se medicar numa pharmacia da estacdo Dr. Frontin.

Mauricio, ap6s os curativos, recolheu-se & sua residéncia, a rua Cardoso
n.6.1s

153 Gazeta de Noticias, 30 de junho de 1909, ed.00181, p.4.
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Neste caso, a reportagem critica a atuacdo da forca policial, que em lugar de
manter a ordem, tornou-se causadora de desordem, ao provocar a confusdo que resultou
em um ferido. Tudo causado pela acéo policial na expectativa de impedir a continuidade
de um samba.

O que todas essas reportagens, envolvendo o cotidiano dos morros e dos
subdrbios, mostram, é que havia certo assédio sistematico por parte das forgas policiais
nos espagos onde ocorriam sambas, diferentemente do que aponta Hertzman. Se a
repressao se tornou um “paradigma”, nao foi pela construgdo discursiva de certas figuras
proeminentes do samba, nem por um projeto do Museu da Imagem e do Som do Rio de
Janeiro, como o autor afirma. A repressdo era parte do cotidiano de uma parcela da
populacédo carioca, tomada como alvo preferencial da policia em funcdo do estigma de
pertencer as “classes perigosas”. Corroborando tais agGes repressivas, jornalistas e
cronistas da época descreviam o0s espacos do samba, especialmente nos morros e
subdrbios, como locais perigosos, como se a violéncia constante fosse parte intrinseca do
divertimento.

Como aponta Sidney Chalhoub sobre os botequins, os espacos onde se realizavam
sambas, por serem ambientes festivos e de encontros, tornavam-se palcos para a resolugédo
de conflitos que, na maioria das vezes, eram anteriores. Isso acontecia porque, nas
camadas subalternas, as instituicfes estatais careciam de legitimidade como instancias
mediadoras, surgindo entdo, como alternativa, a privatizacao dos conflitos e solugdes: “A
privatizacdo significa que os conflitos serdo resolvidos de acordo com regras de
comportamento préprias do grupo sociocultural em questdo, ou seja, os conflitos serdo
resolvidos no nivel dos elementos ordenadores das relagdes pessoais do cotidiano”
(CHALHOUB, 2001, p.272). No entanto, as forcas policiais, em atitude preventiva e
preconceituosa, tomavam esses espacos como ambientes hostis, que abrigariam
comportamentos improprios e necessariamente passiveis de proibicao.

Como vimos, nem sempre 0s populares aceitavam de bom grado essa atitude das
forgas policiais. Possuidores de um “alto nivel de racionalidade”, sabedores de que “as
relacOes das forcas em jogo” lhes eram desfavoraveis, “afinal, sdo os meganhas que, por
via de regra, estdo mais bem armados e sempre dispostos a conduzir ‘desordeiros’ para
as delegacias” (Ibidem, p.270), os populares tinham também a consciéncia, obtida na
vivéncia cotidiana, de que “a autoridade mais visivel, o meganha, estava nas ruas e nos

botequins da cidade para reprimir os homens pobres, e ndo para arbitrar seus conflitos”
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(Ibidem, 282). Por isso, por vezes, acabavam reagindo violentamente. Sabiam da
desvantagem, mas sabiam também que necessitavam de meios para garantir seu lazer.

Como aponta Maria Clementina Pereira Cunha, os sambistas ndo eram
exclusivamente “o objeto da a¢do da policia e das autoridades, mas os pobres de um modo
geral” (CUNHA, 2015, p.65). Sigo por esse caminho. E possivel sugerir que o samba nem
sempre era coibido por sua natureza, mas em funcdo dos esteredtipos mais gerais que
recaiam sobre a populacdo mais pobre, em geral negra, da cidade do Rio de Janeiro. O
discurso que se constroi sobre a repressdo ao samba tem um fundo bastante razoavel de
credibilidade. O samba era de fato reprimido e sofria assédio constante, mesmo que nédo
seja possivel encontramos julgamentos e acusagdes formais aos sambistas. 1sso se dava
muito mais pelo modo de funcionamento da policia do que por uma suposta indiferenca
das autoridades em relacdo aos divertimentos dos setores subalternos, majoritariamente
negros, da cidade. As forcas policiais tinham uma forma de atuacdo contundente e
violenta, que foi inclusive, como vimos, denunciada por um chefe de policia®.

A auséncia de acusagdes formais ndo permite atestar que a repressao ao samba
seja apenas uma construcdo discursiva, ndo verificavel na realidade como forma de
atuacdo sistematica. Mesmo que a repressdo fosse mais abrangente, ndo sendo o samba
em si mesmo o alvo preferencial, o apreco dos setores subalternos, enquadrados como
“classes perigosas”, transformava seus redutos em espacos assediados sistematicamente
pelas forcas policiais, e seus frequentadores em vitimas constantes das prisdes
correcionais, como citou Juvenal Lopes em sua entrevista. E bastante provavel que muitos
sambistas menos afortunados tenham tido tratamento proximo ao oferecido a Juvenal, o
que resulta em composi¢des como a de Tio Hélio e Nilton Campolino, ou mesmo a de
Nélson Sargento.

A denuncia feita por Hertzman, de que o discurso sobre a repressdo acaba
promovendo apagamentos, no entanto, é bastante valida. Ele aponta alguns casos como o
de Bicho Novo que, em entrevista no ano de 1992, se fez valer do discurso sobre a
repressdo para ocultar que, na verdade, foi preso por atacar sua namorada Arlinda Maria
da Conceicdo a facadas (HERTZMAN, 2013, p.79-80). O fato de alguns sambistas se
valerem do discurso sobre a repressao para apagarem episédios de suas vidas, entretanto,

ndo permite afirmar que a represséo ndo tenha existido de forma sistematica. 1sso so faz

154 Ver nota 126.
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com que esses discursos devam ser analisados a luz de reflexdes sobre problemas como

0 machismo, a Igbtgia+fobia, o proprio racismo e outras formas de discriminag&o.

4.5 Consideracdes finais

Ao longo desses trés capitulos, pudemos notar que o samba foi certamente uma
ferramenta politica utilizada por diversos sujeitos negros, e em diversos momentos, na
expectativa de terem sua cidadania reconhecida. A partir de referenciais proprios, o0s
sambistas resgataram representacdes de herancas africanas, reposicionando a questdo
racial e em alguns casos, afirmando, com certo orgulho, o lugar dessa heranca no processo
de miscigenacéo, de maneira a romper com o ideal de embranquecimento defendido por
intelectuais como Silvio Romero.

Mas, para além, o samba era um objeto polimorfo, marcado por diversos
atravessamentos que faziam com que ele possuisse inimeros significados. Entretanto,
nesses trés capitulos busquei frisar que, apesar disso, as representacbes do samba
estiveram estreitamente atreladas as representagdes raciais. E isso ndo torna controverso
que sujeitos brancos, como Francisco Alves, Mario Reis ou mesmo Noel Rosa pudessem
ser entendidos como sambistas. O que estava em jogo, aqui, era muito mais a
conformagdo, no imaginario, do que era 0 samba enquanto uma cultura. Esse sim,
usualmente atravessado pela racializagdo. Justamente por isso devemos pensa-lo a partir
do prisma da amefricanidade, como expus no primeiro capitulo.

E fundamental, também, que possamos compreender a agéncia dos sujeitos
historicos negros e cariocas na expectativa de terem sua cidadania reconhecida, fazendo
do samba um instrumento politico. Abrindo brechas nos jornais, versando nos botequins,
se apresentando no estrangeiro ou para estrangeiros. Tudo isso contribuiu para a
construcdo de identidades que, ndo devendo ser tomadas como homogéneas, mas plurais,
foram ferramentas politicas importantes para a consolidacdo de uma identidade nacional
que perdura ha décadas, relacionando o samba a brasilidade.

E essa agéncia foi ampla. Se conta com nomes mais famosos, como Donga e Jodo
da Bahiana, assim como Sinhd, Nélson Sargento, Cartola e Carlos Cachaca, que
alcancaram fama e reconhecimento, mesmo que, em alguns casos, tardiamente, temos que
reconhecer, também, a atuacdo da gente miuda. Figuras andnimas, que muitas vezes
passam despercebidas aos olhos dos intelectuais e da sociedade como um todo, mas que
possuem importancia historica e merecem ter sua memoria salvaguardada. Pessoas que,

ao versarem seus sambas, acabaram sendo presas e assediadas pelas forcas policiais.
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Sujeitos como Hermegildo Leonardo dos Santos, Jose Martins dos Santos, Honorio Luiz
da Silva, Manoel Antonio Cardoso, José Domingos Freitas, Domingos José Ferreira, Luiz
Antonio Barbosa, Ant6nio Ribeiro Menna Barreto, Agostinho Fernandes, Hilario da Silva
Caldas, Francisco Pereira de Andrade, Alfredo Camargo, José Pinheiro, José Thomaz,
Diogenes da Almeida e Silva, Antonio dos Santos, Maria Sebastiana, Cecilia Francisca,
Antonia de Souza, Sebastido Americo, Anselmo Ignacio Ramos, Bernardino José Corréa,
Juvenal Marcolino, Pedro dos Santos, Luiz Roque, Armando Esteves, José Mathias,
Sebastido Guimaraes, Manoel Francisco de Souza, Paulo Miguel do Rosario, Joaquim
Tavares, Leonel Martins, Jodo Pinto Bastos, Julido Jacintho, Eugénio Marques, Abilio
Augusto, Maria Francisca, Alice Garcia, Maria Olga, Alzira Belmira e Balbina Moreira
de Jesus. Todos eles apareceram de alguma maneira nas noticias citadas, e estavam em
seus momentos de lazer, ouvindo e cantando sambas, muito provavelmente servidos de
paraty e afins, quando foram assediados pelas for¢as policiais.

A lembranga desses nomes contribui para um entendimento diverso do de Marc
Hertzman. Muito embora sua anlise seja acertada em alguns momentos, o conceito de
“paradigma da repressdo” ndo parece se sustentar, justamente pelas sérias lacunas que
possui na sua base de sustentacdo. Ndo era sempre que as forcas policiais iam as
localidades motivadas por assassinatos e outros crimes. Na maior parte das vezes a
policia, agindo a partir de estigmas e esteredtipos, invadia casas e “tendinhas” e prendia,
de maneira arbitraria, os convivas que “curtiam” sambas ap0s uma dura rotina cotidiana.

Tudo isso também mostra problemas historiograficos, como os cometidos por
aqueles que insistem em desestabilizar a narrativa historica retirando desses sujeitos o
papel de protagonistas de sua prépria histéria. Sujeitos que, em diversas ocasides,
deixaram seus rastros nos jornais, nos livros, no cotidiano policialesco. Mas,
principalmente, que contribuiram para que o0 samba se perpetuasse enquanto uma cultura
negra importante, tanto como ferramenta politica e espaco de afirmacéo de identidades,
quanto como elemento definidor da identidade nacional. Esses sujeitos atuaram
ativamente na expectativa de conquistarem direitos e romperem com o0 passado
escravocrata, que relegava a populacdo negra um papel de subalternidade que ela teimava
— e teima ainda — em negar.

Tomado como objeto polimorfo, enquadrado em uma realidade historica plural, e
ndo como um objeto estatico, mas em constante movimento, de significacdo e
ressignificacdo, o samba se apresenta como um objeto muito rico para a compreensao de

determinadas realidades histéricas, tanto ontem como hoje.
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Tudo isso mostra a riqueza do samba enquanto cultura, ferramenta politica, espaco
de afirmacéo de identidades, mas também de divertimento e de religiosidade, na mistura
complexa entre sagrado e profano. Samba que por anos a fio foi perseguido, a despeito
das conclusdes generalizantes de Marc Hertzman, mas que se tornou, também,
instrumento de resisténcia a modelos eugénicos e embranquecedores no horizonte
nacional, gracas a atuacdo constante de um sem nimero de pessoas que, ao vibrarem seus
pandeiros, roncarem suas cuicas, baterem seus tambores, comporem poesias e tocarem
seus cavaquinhos, subverteram a Idgica colonial e subalternizante, tornando-se senhores

de si proprios.
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