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RESUMO

VIRGILIO, M. S. Debaixo do 'pogréssio': urbanizagdo, cultura e experiéncia popular em Joao
Rubinato e outros sambistas paulistanos (1951-1969). 2011. Tese (Doutorado) - Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2011.

A proposicao central desta tese ¢ investigar o processo de urbanizagdo da cidade de Sao Paulo,
nas décadas de 1950 e 1960, numa perspectiva “a partir de baixo” (from below), seguindo uma linha
metodologica de investigagdo em historia social que remonta a0 marxismo britanico, particularmente
da forma proposta por E. P. Thompson e Raymond Williams. Desta forma, observa-se como as
transformacdes da cidade sdo percebidas e representadas pelos grupos sociais subalternos da cidade,
ou por seus praticantes ordinarios, como denomina Michel de Certeau. Para empreender essa
investigacdo, adotou-se como corpus documental fundamental o conjunto das composi¢des musicais
populares, enquanto registros verbais (mas nao escritos) dos moradores da cidade; dessas
composig¢des, dedicou-se atencdo principalmente aos sambas de compositores e intérpretes como Jodo
Rubinato (Adoniran Barbosa), Paulo Vanzolini, Germano Mathias, Geraldo Filme, Noite Ilustrada,
Jorge Costa, Osvaldinho da Cuica e Demonios da Garoa.

A adocao da perspectiva “a partir de baixo” para o estudo da urbanizag¢ao implica uma série de
desafios metodologicos, cuja discussao ¢ objeto da primeira parte da tese. Na segunda, investiga-se as
condi¢des de produgdo das fontes adotadas (o samba) a partir da analise das condi¢des de vida e
experiéncias urbanas dos sambistas. Para isso, sdo consideradas diversas fontes biograficas (biografias
publicadas, trabalhos académicos, entrevistas, documentarios em diversos meios de divulgagdo), a
partir das quais se constroi a trajetoria dos sambistas no espago urbano; a profissionalizacdo dos
sambistas ou as estratégias de sobrevivéncia e resposta a condi¢do de inseguranga estrutural que
caracteriza, em quase todos os casos, a vida desses artistas; e a resposta coletiva a essas
condicionantes, em termos de formas de organizagdo dos sambistas, a constituicdo de suas identidades
grupais, de suas redes sociais, e outras formas de associagdo. Na terceira e ultima parte, sdo analisados
os sambas propriamente ditos, tanto em seus contetidos liricos (letra) quanto musicais (melodia),
articulando-os em busca de uma compreensdo das percepcdes, dos designios e das expectativas
(manifestas e tacitas) a respeito da cidade e suas transformagoes.



ABSTRACT

The central proposal of this thesis is to investigate Sao Paulo city urbanization process, during
the 1950°s and 1960’s, within a perspective from below, following the methodological guidelinesof
investigation in social history as proposed by British Marxist historians, particularly as proposed by E.
P. Thompson and Raymond Williams. Thus, it is observed how urban transformations have been
perceived and represented by subaltern social groups of the city, or by its ordinary practicers, as
Michel de Certeau named them. In order to undertake this research, there has been adopted as the
fundamental document corpus a set of popular music compositions, taken as verbal records (but not
written) of city residents; from these compositions, we devoted ourselves mainly to the attention of
samba composers and performers such as Jodo Rubinato (Adoniran Barbosa), Paulo Vanzolini,
Germano Mathias, Geraldo Filme, Noite Ilustrada, Jorge Costa, Osvaldinho da Cuica and Deménios
da Garoa.

Adopting the perspective "from below"for the study of urbanization implies a series of
methodological challenges whose discussion is the subject of the first part of the thesis. In the second
part, production conditions of the sources taken (samba) are investigated from the analysis of living
conditions and urban experiences of sambistas (samba players). For this purpose, various biographical
sources are considered (published biographies, academic papers, interviews, documentaries on various
means of dissemination), from which the trajectory of sambistas in urban areas is constructed; as well
as professionalization of samba or the survival strategies and responses to the strutural insecurity
condition which characterizes, in almost all the cases, the lives of these artists; and the collective
response to such constraints, in terms of forms of organization of the sambistas, the formation of their
group identities, their social networks, anda other kinds of association. In the third and final section,
the sambas themselves are analysed, both in its lyrical and musical content (lyrics and melody),
articulating them in search of an understanding of perceptions, plans and expectations (overt and
implied) concerning the city and its transformations.

Vi
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Partel: Olhar a partir de baixo

A cidade-panorama é um simulacro “teérico” (ou seja, visual), em suma um quadro que
tem como condigdo de possibilidade um esquecimento e um desconhecimento das
priticas. O deus voyeur criado por essa ficgdo (...) deve excluir-se do obscuro
entrelagamento dos comportamentos do dia a dia e fazer-se estranho a eles. Mas
“embaixo” (down), a partir dos limiares onde cessa a visibilidade, vivem os praticantes
ordindrios da cidade (CERTEAU, 1994:171).

(...) 33% da populagio adulta ainda se encontrava em estado de analfabetismo, o que
equivale a dizer, marginalizada, no mais perigoso primitivismo, de olhos fechados para o
mundo, presa ficil de crendices e paixdes primdrias, passivel de ser conduzida a atitudes
anti-sociais. (...) O analfabeto se considera, ndo apenas o que nao domina o alfabeto,
mas aquele que ndo possui qualquer base — por minima que seja — para compreensio de
sua existéncia e para assimilar as técnicas da sobrevivéncia e do trabalho (Atlas
Cultural do Brasil, 1972, p. 162)

Que escriban pues la historia / su historia / los hombres de Playa Girén” (Silvio
Rodriguez, Playa Giron)



Debaixo do “Pogréssio” (Parte 1)

Esta primeira parte desta tese serd dedicada a uma discussdo tedrica e
metodologica sobre o objeto do estudo, a perspectiva analitica adotada (incluindo
referenciais bibliograficos fundamentais) e o uso das fontes eleitas para a investigacao,

entre outras questoes.

Embora o uso de documentos fonograficos como fonte para a pesquisa historica
ja se encontre em consolidacdo e sua legitimidade seja merecedora de crescente
reconhecimento, suas possibilidades para o estudo da urbaniza¢do ainda requerem
discussdo em maior profundidade. Em diversos aspectos, as particularidades da fonte e
de suas possiveis relagdes com a questdo da urbanizacdo ainda devem ser

problematizadas.

Além disso, a delimitagdo do objeto da tese acabou por privilegiar, sob uma série
de aspectos, uma perspectiva que escapa aos ditames de uma pesquisa convencional em
Arquitetura e Urbanismo. Aspectos como: a necessidade de explicitagdo da posicao do
pesquisador frente ao objeto; a escolha de agentes sociais comumente tidos como
“passivos” ou “impotentes” como protagonistas da pesquisa; a op¢ao pela consideragdo
de um aspecto da urbanizacdo (cultural) que, igualmente, tem sido preterido como
“subordinado” ou “secundario” em relagdo a determinagdes de ordem estrutural — em
geral, econdmicas ou politicas (no sentido da acdo do Estado ou da relacdo com este). A
partir do aspecto cultural que interessa a pesquisa, circunscreveu-se o ambito de sua
producdo a um territério que se observa mais comumente sob a Otica das relagdes
sociais centradas no mundo do trabalho (apenas eventualmente o lazer, entendido como
0 “ndo-trabalho’), como ¢ Sao Paulo, e de uma forma particular de arte cuja produgao

relevante tem sido atribuida quase exclusivamente ao Rio de Janeiro, como ¢ o samba.

Marcos Virgilio da Silva 2



Debaixo do “Pogréssio” (Parte 1)

Preambulo: A posicdo do observador

Observar a urbanizagdo “a partir de baixo” implica assumir um posicionamento
em relacdo ao objeto estudado, e aqui se faz necessario explicitar e problematizar as
premissas adotadas. Pode-se entender “posicionamento” de diversas formas, cada uma
delas com implicacdes metodoldgicas a pesquisa realizada, mas em todas elas a
analogia espacial ¢ de fundamental importancia — assim, delimitar a “posicdo do
observador” em relacdo ao objeto de pesquisa significa, antes de tudo, mapear um
espago ou um universo de possibilidades de abordagem do problema proposto, ¢ adotar
uma delas. A discussdo aqui proposta tem, em ultima instdncia, o proposito de
compreender a relacdo estabelecida entre o pesquisador e o objeto de pesquisa. Como se
tentard demonstrar, a relacdo adotada ndo ¢ nem a de um completo distanciamento
metodoldgico e epistemologico em relagdo ao objeto da pesquisa — o que se pode
denominar objetivacdo — nem o de uma dissolugdo completa da separacdo — ou

subjetivacdo. A posi¢do assumida, portanto, ¢ essencialmente instdvel e se estabelece

numa dindmica entre objetivacdo e subjetivacdo em ao menos trés aspectos.

No que diz respeito a posic¢ao social do observador, a instabilidade reside no fato
de que a pesquisa, realizada em ambito académico e sob seus preceitos, define o
observador como essencialmente externo ao objeto pesquisado; ao mesmo tempo,
porém, o individuo que pesquisa ndo ¢ completamente distanciado daquilo que estuda.

O pesquisador se encontra ora em posi¢ao “dominante”, ora “subalterna”.

A posicao dominante ¢ fundamentalmente conferida pela “autoridade” que
adquire o pesquisador enquanto detentor de certa forma de conhecimento da realidade, e
consequ entemente de abordagem do objeto. O desafio que se coloca ao pesquisador
interessado em transpor o distanciamento que essa posicdo de “estudioso” ou
“intelectual” lhe confere tem sido enfrentado em certas areas, como a etnologia, por
meio do recurso a observacao participante ou a metodologias de pesquisa qualitativa e
participativa. A pesquisa histérica impde evidentes dificuldades neste sentido, mas um
procedimento util é adotar um enfoque ao menos parcialmente indutivo: as experiéncias
de vida analisadas sdo assumidas, num primeiro momento, como contingentes e
singulares. O nexo entre os diferentes casos estudados vai-se construindo em didlogo
com as hipdteses explicativas e suas bases tedricas, porém sem nenhuma proeminéncia

ou precedéncia destas em relacdo aqueles.

Marcos Virgilio da Silva 3



Debaixo do “Pogréssio” (Parte 1)

Ao analisar os espacos de vida dos sambistas de interesse, por exemplo,
constatou-se uma complexa gama de alternativas para moradia, e de razdes para
permanecer em dado lugar ou deixa-lo. Essas alternativas parecem confirmar em parte
as interpretacdes consagradas a respeito do processo de periferizagdo — expulsdo de
moradores pobres das areas centrais e sua concentracao nas regioes afastadas da cidade
sob condi¢des de precariedade da infraestrutura urbana, as dificuldades em se manter
nas areas mais centrais, exceto nas areas ditas degradadas. A sistematiza¢cdo de cada um
desses locais permitiu, contudo, que se observassem dinamicas e padrdes insuspeitos e
em parte surpreendentes de circulagdo dos sambistas no espaco urbano. Resulta dai que
certos processos no contexto das transformacdes urbanas do periodo analisado sdo, por
assim dizer, desnaturalizados — isto €, a confirmag¢do de certas explicagdes ja
consagradas deixa de parecer inevitavel. Os individuos sdo reconhecidos como agentes

em seus percursos particulares.

Ao mesmo tempo, o exame das trajetorias de vida dos sambistas possibilita ao
pesquisador reexaminar sua propria trajetoria. Este aspecto ¢ menos evidente no
resultado concreto da pesquisa que ora se apresenta (ndo ¢, afinal, a vida do pesquisador
0 que esta em questdo), mas tal procedimento assegura que o observador se cerque de
determinados cuidados e escrupulos ao analisar as biografias de interesse, e evite assim
certos juizos apressados a respeito das decisdes e atitudes tomadas pelos sambistas
estudados. A “inseguranca estrutural” que se observa nas trajetdrias desses sambistas,
por exemplo, é em grande parte a que o pesquisador encontra em seu proprio circulo
familiar ou de relacionamentos. O pesquisador conscio de que as decisdes por uma ou
outra forma de lidar com essa inseguranca tém suas razdes e também seu prego evitara
atribuir facilmente ao seu objeto certas pechas, como as de “alienado”, “apatico”,

“passivo” ou outras semelhantes.

Sem duvida, este cuidado se beneficia do outro lado da dindmica de
posicionamento social do pesquisador: se, enquanto académico, € preciso se resguardar
de sua suposta “autoridade” intelectual, a existéncia mesma de um conjunto de
experiéncias proximas que lhe permitem reconhecer afinidades com os individuos que
estuda demonstra o aspecto em que o pesquisador se posiciona nao mais entre oS
dominantes, mas entre os subalternos. Historias de migragdo, dificuldades de fixacao na

cidade e de estabelecimento profissional, condigdes de constru¢do de uma rede de

Marcos Virgilio da Silva 4



Debaixo do “Pogréssio” (Parte 1)

convivio e sociabilidade, sdo todas situagcdes com os quais o pesquisador, a0 examinar
seu objeto, vé também sua propria histéria (ou a de suas geracdes precedentes). Esta
posicdo, porém, requer também seus cuidados: aqui, trata-se de atentar para o risco de
assumir uma postura de empatia inocente para com o objeto e sua justifica¢do a priori, o
que implicaria na postura de “defender” e “desculpar” os personagens estudados,
incorrendo em uma espécie de paternalismo, arrogando-se uma responsabilidade que,

em ultima andlise, ¢ roubada dos proprios personagens.

Ha ainda outro aspecto da posi¢do do observador que deve ser considerada, e
que diz respeito ao posicionamento em relagdo ao samba e, de maneira mais geral, a
pratica musical. Trata-se de um aspecto menos controverso, talvez, mas nao ¢ demais
afirmar que o pesquisador, ainda que seja musico diletante, observa o samba de fora.
Isto ¢, ndo se vincula a nenhuma agremiagdo carnavalesca, a nenhum grupo de samba
ou afins. Este posicionamento, a ndo-inser¢do do pesquisador no universo do samba,
com suas praticas, seus locais e sua rede social, dificultou em parte o acesso a fontes
primdrias (especialmente contatos com sambistas para a coleta de depoimentos, por
exemplo), podendo dar margem a questionamentos, da parte daqueles que se encontram
mais envolvidos com o cotidiano do samba, sobre a legitimidade de quem escreve — no
limite, o “ndo sabe do que esta falando”. Afinal, o pesquisador nao teve por objetivo se
inserir nas comunidades do samba de Sdo Paulo para se beneficiar da partilha de
memorias, experiéncias e reflexdes que, eventualmente, os sambistas mais velhos
tivessem a oferecer sobre os tempos que testemunharam. Em lugar disso, a observagao
se pautou por examinar a memoria que essas testemunhas permitiram chegar ao
conhecimento geral — seja porque autorizaram a publicacdo de depoimentos, seja porque
registraram seus sambas em fonogramas. As analises aqui oferecidas sdo, portanto, de
inteira responsabilidade de quem as realizou. Isto significa, a0 mesmo tempo, que esses
sambistas ndo foram (ou ndo se pretendeu que fossem) usurpados de suas memorias, €

muito menos de seu direito a apresentar suas proprias impressoes.

Por outro lado, a relacdo com a musica, estabelecida por outros vinculos, facilita
a “ponte” entre questdes da arquitetura e urbanismo e da musica. E certamente favorece
a realizagdo da pesquisa com uma dose extra de motivacdo: certa familiaridade com o
universo da musica torna sem davida mais agradavel o levantamento de fontes e o

aprimoramento tedrico e técnico em questdes propriamente musicais. De maneira
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nenhuma, isto deve ser encarado como uma obriga¢do de todo e qualquer pesquisador
que se proponha a investigar assuntos relacionados a musica — assim como nao seria
necessario o dominio equivalente da arquitetura e urbanismo para abordéa-los como
objeto de estudo. O olhar que um urbanista dirige a musica ndo ¢ certamente o de um
musico (ainda que, neste caso, o envolvimento do pesquisador com os dois campos
possa facilitar o intercdmbio), o que implica em questionamentos de outra ordem e
também outras descobertas. Como em qualquer didlogo interdisciplinar, ¢ possivel
assumir que as duas disciplinas postas em contato se beneficiem, mas num primeiro

momento o percurso fronteirico pode parecer estranho a ambas.

No didlogo entre Arquitetura/Urbanismo e a Musica, contudo, ¢ possivel citar
alguns exemplos de outras aproximagdes ja realizadas, ainda que em aspectos por vezes
muito diversos daqueles empreendidos neste trabalho. A titulo de ilustragdo, vale citar

dois exemplos dessa aproximagao — um musico € um arquiteto.
Diz o musico:

Temos, entdo, uma “linguagem” para o homem de rua (da cidade). Isso é
uma coisa. Outra coisa ¢ uma musica que incorpore os timbres da cidade
(como Vareése). (...) Acredito que a maior parte dos leitores pensa em
cangoes quando se depara com o tema ‘“‘musica e cidade”. Quer dizer,
pensam em palavras cantadas que apontem o viver da cidade. E a produgdo
mais significativa dos ultimos 60 anos na drea da cangdo popular estd
fortemente vinculada a vida urbana. (...) Tudo bem, a cangdo é interessante,
mas a ligagdo entre ela e a cidade é demasiadamente obvia. Por que nos
referimos sempre a musica associada a literatura, e ndo percebemos que o
sentido de civilizagdo existente na criagdo musical é um reflexo mais
espiritualizado da capacidade humana de se organizar e viver em cidades?
(...) Como ndo vermos a cidade na Grande Fuga de Beethoven? E mesmo
pelo aspecto visual, olhando a partitura, podemos estabelecer uma relagdo
com a cidade. (...) Sem falarmos das possiveis correspondéncias entre o
modulor de Le Corbusier e a série dodecafonica de Schoenberg. E como ndo
pensarmos em musica quando lemos em Giulio Carlo Argan (Historia da
arte como historia da cidade): ... A cidade ideal, mais do que um modelo
propriamente dito, ¢ um modulo para o qual sempre é possivel encontrar
multiplos ou submultiplos que modifiquem a sua medida mas ndo a sua
substdncia...” (BARNABE, 2002:47-48)

E, por outra perspectiva, o arquiteto:

Uma figura arquitetonica: Charles Rosen, pianista e historiador da musica,
em sua biografia sobre Schoenberg, afirma que a musica do Renascimento
ao século XIX foi “construida mediante a disposi¢do e composi¢do de
grandes blocos de materiais pré-fabricados. [...] O que ndo faltou na
musica, entre Mozart e Schoenberg, foi precisamente a possibilidade de
recorrer a esses grandes blocos de materiais pré-fabricados”. (...) A partir
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do final do século XIX, com a persisténcia no emprego desse sistema
resultando em pastiche, “a musica, com Schoenberg, Webern e Berg, come¢a
a ser escrita “nota por nota”. (...) No entanto, a diferen¢a do que ocorreria
na arquitetura e no urbanismo (...), o desenvolvimento subsequente da
miusica contempordnea implicaria unificar e universalizar o principio
teorico da série dos doze sons, até entdo focado apenas nas alturas, para
todos os componentes do fendomeno sonoro: além da altura, a duracdo, a
intensidade e o timbre, entrelacados e coesos, com toda a complexidade e
dificuldade que isso comporta, precisamente pela relacdo que essas
caracteristicas exercem umas sobre as outras. (...) Mas “a heterogeneidade
dos fragmentos (escritos nota a nota) ndo impede a constru¢do de um
horizonte de sentido compreensivel e de uma forma unitaria. (...) Algo de
parecido poderia se dar com a cidade contempordnea e seus materiais:
suscetiveis a repeticdo, a conexdo e composi¢do (...) os fragmentos da
cidade contempordanea constituem os materiais urbano-territoriais de um
sistema aberto. (SALES, 2007)

Nao deixa de ser interessante notar que, tanto num caso como no outro, 0s
autores de uma area recorrem a argumentos da outra, e neles encontram a imagem ou a
analogia que ilustra sua propria argumentagdo. Também vale observar que ha, a
despeito de possibilidades reconhecidas de paralelismo e conexdo, certo grau de
independéncia entre as duas manifestagdes, o que permite que as possiveis leituras
“musicais” do fendomeno urbano, ou as leituras “urbanisticas” do fen6meno musical

sejam apresentadas em tom de descoberta, de surpresa.

Diante desses dois exemplos, deve-se deixar claro que o procedimento adotado
nesta pesquisa nao ¢ o da analogia: nao se busca estabelecer pontos de contato entre a
cidade e a obra musical, ou entre 0 musico e o urbanista, € menos ainda propor alguma
espécie de vinculacdo entre musica e urbanismo. Porém, os dois exemplos citados
levantam questdes que merecerdo exame ao longo do trabalho: Arrigo Barnabé propde
uma avaliagdo musical que ndo se restrinja ao discurso literario da letra da cancdo —
ainda que, no caso desta pesquisa, a cancdo (e suas palavras) seja o objeto documental
por exceléncia; Pedro Sales, ao enfatizar a complexidade de uma composi¢do (musical
ou arquitetonica/urbanistica) resultante da articulacdo de pequenos elementos proprios a
linguagem especifica de cada area, chama a atengdo tanto para o reconhecimento atual
do processo de urbanizacdo como vinculado a uma complexa rede articulando seus
elementos (sejam edificios ou, no que interessa mais diretamente a esta pesquisa,
pessoas), quanto para a importincia que adquirem, na analise dessa urbanizagdo, os
“fragmentos”, isto €, as realidades inacabadas, contingentes e nem sempre coesas de que

se compde esse todo. Parte importante desta pesquisa consiste em reconhecer como
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esses fragmentos — um grupo de artistas ndo inteiramente articulado, seus discursos de
cidade nem sempre coerentes, suas experiéncias singulares e as apreensoes resultantes,
raramente totalizadoras (e, afinal, uma parcela dos produtores da cidade que nela opera
sem absolutamente controle ou dominio sobre o processo e seu resultado) — ajudam a
compreender uma formagao social (urbana) que ndao pode ser entendida apenas como

uma partitura acabada, mas como um permanente work in progress.

Um ultimo comentdrio se refere a posicdo do pesquisador na relagdo entre
pesquisa e militancia ou engajamento. A pesquisa foi proposta com a justificativa inicial
de contribuir ao estudo da urbanizag¢ao de Sdo Paulo por um angulo pouco explorado no
ambito da Arquitetura e do Urbanismo, o da atuacdo dos individuos comuns como
participantes dos processos sociais formadores da cidade, captando a experiéncia urbana
destes agentes historicos ativos nas mudancas em que estdo inseridos. Além disso, a
pesquisa propunha-se, de um ponto de vista pratico (ou ndo apenas académico), a
demonstrar a viabilidade e utilidade de outras manifestacdes coletivas como insumos
para (i) a compreensdo de demandas sociais nem sempre expressas nos meios formais
de manifestag¢do politica, e (ii) o reconhecimento de atores sociais que, mesmo nao se
utilizando dos codigos especializados da linguagem técnica do urbanismo ou
planejamento em seus modos discursivos, sao detentores de conhecimento legitimo

sobre a urbaniza¢do, advindo de suas proprias experiéncias urbanas.

A conjugacdo de objetivos “tedricos” e “praticos”, claro, ndo garante que sejam
alcancados simultaneamente ou em mesmo grau. Por se tratar de um trabalho, por
defini¢dao, de ambito académico, conta-se de imediato com certa propensdo a que os
resultados “tedricos” ou “intelectuais” se sobressaiam, ao passo que a repercussio para
a arena da luta politica “pratica” poderia requerer algum tipo de inser¢@o profissional ou
de militancia formal da parte do pesquisador, o que ndo ocorre. De forma semelhante ao
que se discutiu da relagdo com os praticantes do samba, a pesquisa se realizou de certa
forma externamente a quaisquer movimentos sociais. Essa desvinculacdo, em
contrapartida, retira do trabalho a possibilidade de se lhe atribuir qualquer pecha de
panfletario ou o que valha, o que talvez facilitasse sua inser¢do em esferas de debate

social mais amplas.

Nao se pretende com isso afirmar que a investigacao seja, ou sequer tenha em

qualquer momento pretendido ser, isenta. Em algum sentido, os objetivos propostos
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como “praticos” carregam um sentido evidente de posicionamento politico: tem-se aqui
como premissa a suposicao de que atribuir aos “de baixo” um papel ativo na construg¢ao
da cidade e no processo historico da urbanizacdo paulistana implica necessariamente
opor-se a outras abordagens que lhes denegam esse papel. Essa oposicdo assume, num
trabalho académico, a recusa de uma abordagem excessivamente processual ou
estruturalista. Mas a denegacao de um papel ativo aquelas que Thompson chamou de
“maiorias ndo articuladas” tem uma evidente implicagdo pratica, que consiste na
deslegitimagdo dos conhecimentos, das praticas e da expressdo dessas parcelas da
populacdo, fazendo com que parega necessdario que alguém “traduza” suas demandas ou

que elas sejam “esclarecidas”.

Neste sentido, o posicionamento do pesquisador, externo aos movimentos
constituidos, poderia ser entendido como alheio a tais movimentos, de forma que
qualquer critica poderia ser tida como uma invalidacdo genérica da mobilizagdo, o que
seria um equivoco. Mas o reconhecimento de que certas acdes supostamente nao
politizadas e articuladas assumem, afinal, uma expressdo politica importante parece
fundamental ao momento atual. A difusdo do acesso da populacdo a educagdo (mesmo
que ndo acompanhada da equivalente melhora de sua qualidade) aponta para — ndo
garante — um processo de real democratizagdo da sociedade brasileira, da qual a
ampliacdo atual da participacdo da sociedade na formulacdo das politicas publicas
(conferéncias, conselhos) parece indicativo. Um desdobramento possivel ¢ que ndo
apenas o acesso a Universidade alcance um nivel muito mais alto do que hoje, mas que
isso implique rever aspectos da historia social a partir de outras perspectivas € com

outros enfoques analiticos. E o que este trabalho pretende propor.

Memoaria da pesquisa

A presente tese pode ser entendida, de um lado, como a “retomada” de uma
pesquisa realizada pelo doutorando, quando de sua Iniciacdo Cientifica, também sob
orientagdo da Dr* Maria Lucia Gitahy; de outro lado, também ¢ um desdobramento do
mestrado realizado entre 2002 e 2005 tendo o Dr. Philip Oliver Mary Gunn (in
memoriam) como orientador. O primeiro aspecto ¢ mais evidente: tratando de temas
semelhantes — a relagdo entre urbanizacdo e produg¢dao musical na cidade de Sdo Paulo
em meados do século XX —, o vinculo entre a tese em elaboracdo e o projeto de

investigagcdo acerca das “Representagcdes da cidade na musica popular” é nitido. O
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segundo, por outro lado, parece carecer de esclarecimento: havera relagao possivel entre
uma discussao acerca das contribuigdes das disciplinas bioldgicas para o urbanismo e a

questdo ambiental urbana, e o samba na cidade de Sdo Paulo?

Responder a tal questdo constitui o cerne deste topico, mas para isso torna-se
indispensavel reportar um percurso que, além de intelectual e académico, ¢ também
resultado de uma trajetoria pessoal do pesquisador. A opcdo por um registro
testemunhal neste topico, de qualquer forma, ¢ inteiramente coerente com a propria
pesquisa empreendida. Para constitui¢ao deste relato, serdo destacados inicialmente dois
momentos de particular relevancia: a conclusdo da graduacdo e passagem do
pesquisador ao programa de mestrado; e o periodo decorrido entre a conclusdo da

dissertacdo e o ingresso no doutorado.

Maria Lucia Gitahy e Philip Gunn foram ambos integrantes da banca que
avaliou o trabalho final de graduacdo “Sao Paulo e as enchentes: planejamento e gestao
autopoiéticos”, no qual eu discuti algumas possibilidades de aplicagdo das teorias
cognitivas e sistémicas ao planejamento urbano, particularmente no tocante a uma
problematica ambiental urbana especifica. A despeito de o trabalho ter sido aprovado,
uma critica comum aos dois avaliadores foi o risco de, ao adotar a perspectiva da Teoria
dos Sistemas, esquecer ou subestimar a dimensao historica e social da vida urbana, e as
experiéncias concretas daqueles que vivem a cidade, fazendo da proposi¢ao urbanistica
uma normatizacdo excessivamente “técnica” (quicad tecnocratica) e idealista, de pouco

vinculo com o “fazer-se” cotidiano da cidade.

A professora Gitahy, em particular, ndo se furtou ao incisivo comentario de que
“quem havia estudado os sambistas na cidade” ndo poderia ignorar a pluralidade das
praticas e designios dos habitantes da cidade, tentando reduzir a riqueza de suas
experiéncias a um esquematismo como o que se propunha no trabalho de graduagao,
referindo-se a iniciacdo cientifica que eu havia realizado sob sua orientacdo. Em lugar
de desencorajar o rumo que, naquele momento, eu tomava profissionalmente —
dedicando-me a 4rea ambiental em consultorias de planejamento e licenciamento
ambiental / avaliacdo de impactos —, o que a professora requeria era a permanente
atencdo a essa pluralidade e a possibilidade de compreender a realidade social em sua

dinamica, complexidade e até, em dados momentos, sua aparente incoeréncia. Obteve
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de mim o compromisso tacito de ndo abandonar essa problematica ¢ de retomar quando

possivel a investigagcdo encetada na Iniciagao Cientifica.

A critica de Gunn ndo foi menos enfitica. Com o convite para uma reuniao
pessoal em sua residéncia, o professor se propds a discutir o trabalho apresentado em
maior detalhe do que uma argui¢do de banca permitiria, segundo o proprio. Dois pontos
importantes de sua avaliagdo merecem ser aqui mencionados: em primeiro lugar,
mostrou como, em sua propria trajetdria intelectual, também havia partido das
premissas e bases tedricas das teorias sist€émicas — em voga na virada das décadas de
1960 para 1970 — para, com o decorrer dos anos e os desdobramentos de suas pesquisas,
acabar posicionando-se em diametral oposicdo a este enfoque; em segundo lugar, a
constatagdo de que os “vicios” de que se ressentia o trabalho por mim apresentado eram
menos problemas de formacao individual do que um caso representativo de como a
questdo ambiental vinha sendo trazida a discussdo na area de Arquitetura e Urbanismo,
com a adocao pouco critica de bases tedricas e conceituais ainda pouco examinadas. A
necessidade de uma discussdo aprofundada dessas bases constituiu a motivacao central
para o convite que o professor Gunn me fez para um projeto de mestrado, e coincidiu,

naquele momento, com o interesse direto de minha atuagao profissional.

Ao longo da pesquisa que resultou na dissertacdo “Naturalismo e biologizagao
das cidades na constituicdo da ideia de meio ambiente urbano”, contudo, ndo foi
abandonada a pesquisa anterior: derivou do relatorio final da bolsa de iniciagdo
cientifica o artigo que integrou a coletinea Desenhando a cidade do século XX (Ed.
RiMA/Fapesp, 2001), organizada pela professora Gitahy. Posteriormente, na disciplina
ministrada por ela juntamente com a professora Ana L. D. Lanna, cursada no inicio do
mestrado, foi possivel discutir os novos rumos de minha pesquisa. Iniciou-se ali um
estreito intercdmbio com o recém-constituido grupo de pesquisa em Historia Social do
Trabalho e da Tecnologia como Fundamentos Sociais da Arquitetura e Urbanismo
(HSTTFAU), coordenado por Gitahy e com a participagdo de pesquisadores em

diversos estagios da pesquisa académica (mestrado, doutorado).

A monografia que resultou dessa disciplina, dedicada a um exame das doutrinas
e ideologia eugenistas e sua repercussdo sobre o planejamento urbano, representou um
ponto nodal no percurso aqui relatado. Além de levantar algumas questdes de contato

com a pesquisa posteriormente proposta para o doutorado (envolvendo, por exemplo, a
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estigmatiza¢do do negro e de sua contribuicdo cultural a cidade de Sao Paulo, ou ainda
as praticas sociais que subvertiam e ndo se conformavam as imagens e esteredtipos
associados as classes subalternas, tais como a de “passividade” ou ‘“‘submissdo”), o
trabalho constituiu uma etapa fundamental na defini¢do dos interesses futuros para a
pesquisa: de uma gama de interesses e contribuigdes disciplinares mobilizadas na
dissertacao (que incluiu a Filosofia da Natureza, Ecologia Teorica, Estudos da Paisagem
e Metodologia do Planejamento), a investigacdo originada na pesquisa sobre a Eugenia
forneceu o ambito central dos interesses intelectuais futuros, direcionados

fundamentalmente a pesquisa de cunho Aistorico.

As vésperas da defesa, na tiltima reunido de orientagdo com Philip Gunn, foram
aventadas possibilidades para futuros desdobramentos da dissertagdo e o
prosseguimento da pesquisa académica. Aquela ocasido, o tema do ambientalismo ja
parecia, ao orientador e ao orientando, esgotado como objeto de interesse. Nao que a
questdo ambiental em si ndo pudesse render novas pesquisas, evidentemente, e
tampouco se trata que se considerasse que a dissertagdo entdo concluida ndo fornecesse
possiveis objetos de investigagdo para um doutorado. Acontece, porém, que tanto eu

quanto o professor Gunn reorientavamos os interesses intelectuais em outras dire¢des.

Philip Gunn, com importante pesquisa em andamento (em parceria com a esposa
e também professora Telma de Barros Correia) a respeito das cidades empresariais no
Brasil, via na problematica da industrializacdo em S3ao Paulo um manancial de possiveis
novas pesquisas que articulassem a discussdo da questdo do patrimonio industrial aos
movimentos sociais' e — caso ainda nos interessasse — a questdo “ecoldgica” ou

“ambiental”.

De minha parte, o intento era de fato partir para novos objetos, amparados pelo
novo referencial tedrico e metodoldgico adquirido ao longo do mestrado: a Histéria
Social, particularmente o enfoque proposto pelo historiador inglés E. P. Thompson, cuja
obra A miséria da teoria representou um marco e uma inflexao teérica fundamental no
mestrado, marcando a ruptura definitiva deste pesquisador com as teorias
sistémicas/estruturais em favor de uma opgao pela pesquisa historica, pela perspectiva

“a partir de baixo” e o interesse na dimensdo cultural e cotidiana da vida urbana. Com

! Gunn manifestava entio grande entusiasmo pela experiéncia vivida poucos meses antes no México,
quando pode conhecer a regido de Chiapas e travar contato com o movimento zapatista e a atmosfera
intelectual da Universidade Autonoma de Puebla.
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essa op¢ao, eu pretendia responder a indagacao feita por Gunn na ocasido da orientagdo
citada anteriormente: dado meu interesse manifesto pela pesquisa académica em lugar
do encaminhamento profissional em consultoria ambiental, caberia ao doutorado a
tarefa de explicitar a escolha feita dentre as possiveis “portas” abertas pela dissertacdo:
pesquisa historica, reflexdo tedrica, ativismo, metodologia do planejamento, entre

outras.

A primeira manifestacdo da escolha feita terd sido, provavelmente, a banca
escolhida para a defesa da dissertagcdo, com os professores Mario Henrique D'Agostino
e a historiadora Maria Stela Bresciani. Com dois arguidores ligados estreitamente a
disciplina da Historia, a banca inevitavelmente foi conduzida sob a perspectiva dessa
forma de pesquisa. O incentivo recebido pelos dois examinadores a prosseguir nesse
caminho foi, sem duvida, um impulso a mais a refor¢ar uma escolha que, a despeito de
toda a convicgdo e confianga envolvida, era ainda recente e imatura o suficiente para

mostrar alguma inseguranca.

Por uma lamentavel fatalidade, este foi o ultimo trabalho académico orientado
por Philip Gunn até a conclusdo. Seu falecimento, em outubro de 2005, confirmou a
decisdo de deixar a tematica ambiental. A retomada da pesquisa anterior parecia uma
das possibilidades mais logicas de continuidade da atividade académica. Esta e outras
foram levadas a professora Gitahy, para conversa no inicio de 2006. Na ocasido, eu
tinha clareza apenas do interesse numa pesquisa de cunho eminentemente historico e
“de oficio”, isto é, que envolvesse o levantamento, sistematiza¢do e interpretagdao de
documentos e fontes primdrias, em lugar de se ater essencialmente ao material
bibliografico, como havia sido o mestrado. Do ponto de vista tedrico-metodoldgico, era
clara também a orienta¢do “thompsoniana” que se desejava imprimir ao doutoramento.
Essas decisdes preliminares ndo s6 foram bem recebidas como enfaticamente
incentivadas por Gitahy, que aceitou de imediato assumir a orientagdo da tese. Um
retorno a tematica do samba em Sdo Paulo, tomando as composi¢des como o corpo
documental central da pesquisa e, como subsidio fundamental, as trajetérias de vida de
alguns sambistas representativos, mostrou-se uma possibilidade factivel e coerente de

investigacdo segundo as premissas estabelecidas.

Marcos Virgilio da Silva 13



Debaixo do “Pogréssio” (Parte 1)

Capitulo 1: Os "de baixo". Definindo um objeto

Considerado o “sujeito” da pesquisa, parte-se para o “objeto”. A investigacdo da
urbanizacdo paulistana tomada “a partir de baixo” estd relacionada a uma perspectiva
que privilegia, sob diversos aspectos, manifestagdes que ndo sdo usualmente
consideradas “centrais”, “dominantes” ou “determinantes” para a compreensao do
processo de (trans)formacdo da cidade. Contudo, ao centrar a aten¢do nesses aspectos
que poderiam ser considerados periféricos (subalternos ou secundarios), propde-se que
se possam levantar novas questdes e obter uma compreensao outra do fenomeno urbano
que ndo apenas aquela derivada do olhar totalizante do urbanista que olha a cidade
“como um todo” — portanto, do alto. Estes diversos aspectos incluem ver a urbanizag¢do
como producdo cultural (ndo apenas nem essencialmente econdmica ou politica); dessa
produgdo cultural, privilegia-se aquela produzida pela e para as “massas”, merecendo
destaque a tensdo entre as nogdes de cultura popular e de massa, particularmente
importantes para o periodo estudado — e dentre as diversas manifesta¢des, enfatizando
uma que ndo ¢ comumente privilegiada no caso de Sao Paulo, a musical e, ainda mais
particularmente, o samba; ao se optar pelo samba, por sua vez, evita-se a vinculacao
mais comum com a cidade do Rio de Janeiro, e procura-se investigar essa producao
cultural — comumente relacionada com a esfera do lazer — na cidade em que se
privilegia a esfera do trabalho (¢ claro que ha uma construgdo eminentemente ideologica
envolvida, mas ainda assim ¢ notavel que, como notou Ciscati (2000), a propria
constituicdo dos objetos de estudo acabem reforcando essa construgdo). Primeiramente,
porém, a perspectiva “de baixo” se relaciona a uma parcela da populagdo, cuja defini¢ao

deve ser compreendida em maior detalhe.

No presente capitulo, empreende-se uma sondagem tedrica e historiografica
sobre alguns dos debates intelectuais acerca da emergéncia das camadas populares
como tema relevante, especialmente, em relacdo a historia de Sdo Paulo nas décadas de
1950 e 1960, e em que termos essa presenga ¢ representada — nos quais se notam
posicionamentos tacitos ou explicitos no que diz respeito ao lugar atribuido por eles as
camadas populares, particularmente as urbanas — por uma produgdo intelectual dedicada

\ s ~ . . ~ 2 .
as indagacdes acerca de processo de desenvolvimento e/ou modernizagdo” brasileira.

2 Se a natureza da sociedade moderna, a mudanga e o desenvolvimento sociais constituem objeto
privilegiado da investigacdo sociologica desde suas origens, também ¢é verdade que a questdo da
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1.1. Interpretacdes da modernizacdo e do desenvolvimento

No Brasil, em linhas gerais, o periodo aqui considerado ¢ ainda marcado por um
conjunto de transformacgoes, que sao particularmente notaveis em Sao Paulo: no plano
econdmico, intensa industrializacdo e crescimento; no plano social, a igualmente intensa
urbaniza¢do e transformagdes na estrutura social (estratificacdo e arranjos) aquela

3» com a derrocada final

relacionada; no plano politico, o apogeu e crise do “populismo
desembocando com a implantagdo da ditadura militar com o golpe de Estado de 1964. A
cada um desses planos considerados, associa-se a notavel emergéncia de ‘“novos
personagens em cena’”: no econdmico, o que pode ser considerado um mercado de
massas e a incorporacdo da mao de obra migrante; no social, o crescimento proporcional
da populagdo urbana, com a significativa contribuicdo, mais uma vez, dos migrantes
rurais, do Norte e Nordeste do pais, € a maneira como suas caracteristicas redes sociais
marcam o espago urbano paulistano; no politico, as “massas” adquirem voz e certo grau

de autoconsciéncia enquanto classe (que grau ¢ ainda uma questdo altamente

controversa, como se discute adiante).

Em meio a intenso debate acerca das possibilidades de o Brasil alcangar uma

s~ . r 113 . EX) 113 LY . s~ ~
posicdo junto aos paises “desenvolvidos”, ou “modernos”, muitas proposicdes serdo
apresentadas para explicar (quando n3o para tentar direcionar) os rumos das
transformagdes em curso, € certamente uma questao importante, no que diz respeito a

esse novo “personagem’ que se insere na histdria (melhor ainda, o novo “ator” que

modernizagdo ou do desenvolvimento (observa-se a necessidade de distinguir conceitualmente a
abordagem sociologica da modernizagdo, sobretudo no que diz respeito as formas de sociabilidade e
relagdes sociais, de uma abordagem mais econdmica que ¢ a do desenvolvimento — relacionado ao
padrédo de produgdo e acumulagdo —, bastante ligado ao debate econdmico), emerge, sobretudo, apds a
Segunda Guerra Mundial. Dentre outras razdes, pode-se citar a emergéncia de uma série de novos
estados nacionais, com a descolonizacdo da Africa e Asia, a criacdo de Israel, etc. A América Latina
torna-se também uma arena privilegiada de investigagdo em func¢do de um processo de acelerada
urbanizacdo e industrializagdo, fomentando um debate a respeito das possibilidades de se alcangar o
grau de modernidade e desenvolvimento das nagGes centrais. A questdo central € como suscitar a
mudanca da sociedade, ou como “desenvolvé-la”. O presente trabalho examina apenas algumas de
tantas reflexdes brasileiras sobre a modernizagao nacional.

Uma revisao historiografica recente tem posto em questdo o uso do conceito para caracterizar as
relagdes politicas e sociais entre a populagdo e o Estado no periodo 1930-1964. Vide, a respeito,
especialmente Ferreira (2001).

A entrada em cena dos novos personagens politicos, tal como apontado por Eder Sader, ocorre a partir
do final do periodo aqui considerado, dizendo respeito sobretudo ao chamado “novo sindicalismo” (cuja
manifestagdo mais célebre ¢ o conjunto de movimentos grevistas no ABC paulista na passagem da
década de 1970 para 1980). Em outra perspectiva, o presente trabalho presta tributo a Sader ao usar sua
expressdo para se referir a um outro fendmeno que nos interessa — a emergéncia (ou consolidagdo) de
uma sociedade de massas em Séo Paulo, ja a partir dos anos 1950. Cf. SADER (1988).

4
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ingressa o elenco) passa a ser a da denominagdo: “populares”, ‘“‘subalternos”,
“trabalhadores? A atencao dedicada a esses “novos” atores sociais parece ser devida
em parte a proeminéncia — sobretudo politica — que adquirem, como resultado de sua

propria organizagao e articulagdo, durante o periodo.

Partindo de instigante constatacdo do historiador inglés E. P. Thompson a
respeito da emergéncia de minorias articuladas a partir de maiorias “subpoliticas’”,
pretende-se discutir a presenca de ambos — articulados e inarticulados — na cidade de
Sao Paulo, e como esta foi notada e representada. Este capitulo buscard demonstrar que
a “auséncia” das classes populares, em grande parte dos discursos académico-
intelectuais das teorias da modernizacdo e dependéncia contemporaneas ao momento
estudado, acaba por negar a essas classes um papel relevante nas transformacdes sociais
do periodo, ou mesmo recusar a esses agentes uma capacidade de atuagdo propria.
Como resultado desta “auséncia”, as classes populares sdo retratadas, em parte
significativa dessa produgado intelectual, em termos de suas “caréncias”, “deficiéncias”
ou “incompletudes”, ou ainda como passivas, apaticas, submissas. A presenga, por outro
lado, se impoOs pela série de movimentos, organizados ou ndo, nos quais grandes
contingentes da populacdo se envolveram durante todo o periodo, obrigando a prépria
producdo intelectual a reconhecé-la, embora este reconhecimento tenha-se dado em

graus muito distintos.

A investigagdo sociologica, nesse periodo, herda de suas matrizes classicas um
conjunto de categorias analiticas com as quais se examinam os caracteres da
“modernizacao” das sociedades e se define a posi¢do de uma sociedade como mais
proxima das “sociedades tradicionais” ou das “sociedades modernas” (o bindmio
tradicdo-modernidade ¢é, portanto, crucial para as investigagdes socioldgicas no
periodo). Como observa Shmuel Eisenstadt, a sociedade tradicional era usualmente
descrita como sendo “‘estatica, com pouca diferenciagdo ou especializagdo, com um
predominio da divisdo mecanica do trabalho, um baixo nivel de urbanizacdo e de

alfabetizagdo, e uma forte base agraria que abrangia a maior parte da sua populacio”,

> Diz o historiador:
“Se estamos interessados na transformagdo historica, precisamos atentar para as
minorias com linguagem articulada. Mas essas minorias surgem de uma maioria
menos articulada, cuja consciéncia pode ser atualmente considerada ‘subpolitica’
[...]. As maiorias sem linguagem articulada, por defini¢do, deixam pouco registro de
seus pensamentos.” THOMPSON (1987: 57).
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em contraste com a sociedade moderna, dotada de “elevado grau de diferenciagdo, de
especializacao, de divisdo organica do trabalho, de urbanizagdo, de alfabetizacdo e de
exposicdo aos meios de comunicacdo social, e que albergava um impulso continuo no
sentido do progresso” (EISENSTADT, 1966:148). O contraste também se estabelecia
na esfera politica, entre uma sociedade tradicional “assentando em elites ‘tradicionais’
que governavam com um ‘Mandato do Céu’” e a sociedade moderna que se baseava na
“vasta participagdo das massas, que ndo aceitavam a legitimagdo tradicional dos
governantes e os responsabilizavam segundo valores seculares de justica, liberdade e
eficiéncia”. Em termos culturais, ainda a sociedade tradicional era concebida como
delimitada pelos horizontes culturais estabelecidos pela sua tradi¢ao, sendo a sociedade
moderna considerada culturalmente dindmica e orientada para a mudanga e a inovagao

(EISENSTADT, 1966:148).

A questio que se colocava era a da “transi¢ao para a modernidade”, sobre a qual
¢ formulada uma série de teorias e proposi¢des nesse periodo. De fato, Octavio Ianni
(2004) observa que grande parte da producdo intelectual brasileira dedica-se a
compreender e interpretar as condigdes de modernizacdo brasileira. Evidentemente,
dessa pluralidade ndo resultam interpretagdes consoantes ou coerentes: o que se tem, de
fato, ¢ “um amplo leque, no qual se encontram inclusive os que preferem corrigir o

. . L 6
presente pelos pardmetros passados, preconizando a modernizagdo conservadora”

(IANNI, 2004:35).

Fernando de Azevedo (1962), por exemplo, oferece uma interpretagdo da
relagdo, no Brasil, entre os polos do par dicotomico cidade e campo. Azevedo trata da
difusdo, das “bases da nova civilizagdo” — a ciéncia e a técnica (da qual derivam novas
concepgdes de vida e de trabalho): a sociedade orientada pelo avango das técnicas e
ciéncias se concretiza no industrialismo, essencialmente urbano. Citando Robert E.
Park, Azevedo aponta as cidades como o “habitat natural do homem civilizado”
(AZEVEDO, 1962:217). O autor acaba por redefinir a dicotomia campo-cidade ndo em

termos de contradi¢do ou antagonismo, mas de mutua transformagdo sob a égide do

% Uma das teorias tentativas para explicar as transformagdes nas sociedades, elaborada por Barrington
Moore Jr. (1966), alcangou grande impacto no Brasil. Dos diferentes caminhos para a modernidade,
aquele denominado de “modernizacdo conservadora” pareceu se encaixar perfeitamente com a trajetoria
brasileira — a elite brasileira teria conseguido controlar a “transi¢do” para o0 mundo moderno sem que
isso implicasse, por exemplo, uma transformagdo mais aprofundada no regime de propriedade fundiaria
ou mesmo a exclusdo social.
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industrialismo. A urbanizacdo dos campos representa, para Fernando de Azevedo, uma
das principais etapas a cumprir para o desenvolvimento brasileiro, para sua

modernizacado.

A transformagdo da sociedade brasileira com o advento da industrializagdo ¢
analisada por outro prisma em diversas obras de Juarez Brandao Lopes. Diferentemente
de Fernando de Azevedo, leva em conta tanto as mudangas no “mundo rural” quanto
nas cidades, buscando compreender as transforma¢des no mundo rural deflagradas pelo
desenvolvimento industrial brasileiro. A anélise da “crise do mundo rural” destaca a
decadéncia do artesanato em fungdo da ascensdo da industria e as migragdes inter-
regionais. Para o autor, a emergéncia do mercado em escala nacional, além de favorecer
o éxodo rural, também provoca o desaparecimento do artesanato e o aumento do
descompasso entre a demanda e as oportunidades de trabalho. No urbano, Juarez Lopes
analisa a incorporagdo dos trabalhadores migrantes a “sociedade industrial”, com a
dualidade tradicao-modernidade se manifestando na tensdo entre a herancga cultural dos
migrantes trabalhadores da fabrica estudada e as regras a que esses operarios devem se
ajustar (LOPES, 1964:22) — ajustamento este tido como muito precario’. Conclui o
estudo que os migrantes tém como heranga cultural fundamental a tendéncia a valorizar
o trabalho “por conta propria”, o desejo permanente de se “libertar” do patronato por
um trabalho independente. Assim, o trabalho na fabrica ¢ visto como sempre provisorio
e reversivel. Da preservacdo de valores trazidos “do seu ambiente tradicional”, descrito
como ‘“regulado por uma teia de relagdes familiais prescritas pela tradi¢do”, os
trabalhadores tendem a se comportar conforme seus “interesses pessoais”. Isto porque
“na nova situacdo em que se encontram, o vago sentimento de constituirem um grupo
que se opde aos patrdes ndo ¢ suficiente para a formulacdo de objetivos grupais e

desenvolvimento de agdo coletiva” (LOPES, 1964:94). Como resultado, o

7 A investigagdo centrada na questio do “ajustamento” revela uma forte filiagio de Juarez Brandio a
vertente abordagem estrutural-funcionalista da sociologia norte-americana, bastante influente no pos-
Segunda Guerra Mundial. Tendo como figura central o socidlogo Talcott Parsons, tal abordagem
“sistémica” reforcava a nocdo de “etapas” de desenvolvimento e de “convergéncia” dos diversos
processos histdricos e sociais particulares a uma modernizacao cujo progresso era tido como inevitavel.
Em tal concepcdo, a transicdo das sociedades tradicionais para modernas era investigada, segundo
Eisenstadt (1991:153), a partir de alguns pressupostos: (i) co-variacdo: “os processos de modernizacao
das diferentes esferas institucionais (...) evoluiam geralmente a par uns dos outros e (...) em padrdes
relativamente semelhantes”; (ii) crescimento sustentado: “a medida que os nucleos institucionais desses
sistemas se estabelecessem, conduziriam irreversivelmente ao aparecimento noutras esferas de
semelhantes resultados (...) presumivelmente na dire¢do evolutiva geral”; (iii) continuidade da
modernizagdo: garantida, em qualquer esfera institucional, apds a “decolagem” inicial.
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comportamento do operario oscila entre uma grande dedicacdo as tarefas, quando ainda
novo em sua fun¢do, de modo a conquistar o apreco dos chefes e conseguir melhoras em
remunera¢do e reconhecimento, e um desinteresse pelo trabalho com o passar dos anos,
buscando obter a dispensa (demissdo) e respectiva indenizacdo. Diferentemente ocorre
com trabalhadores mais especializados, que tendem a permanecer com maior
estabilidade no emprego, demonstram maior satisfacdo com sua profissdo e nao
mostram desejo de abandoné-la. A ascensdo desses trabalhadores, no entanto, ¢
processo que se completa ao longo de mais de uma geracdo. Além disso, “a situacao
vantajosa em que estdo no mercado de trabalho, a grande distancia que os separa dos
outros operarios, assim como a falta de tradicao industrial” sdo responsaveis por uma

“quase completa auséncia, entre eles, de agdo coletiva através do sindicato”.

O estudo de Juarez Lopes insere-se ainda no quadro mais geral de andlise que se
filia, em certa medida, a concepgdo dualista da sociedade brasileira (modernidade e
tradicdo, moderniza¢ao e atraso). Essa formulagcdo ¢ central também a andlise do
processo de modernizagdo brasileira tal como formulado pelos intelectuais do ISEB®.
Para Hélio Jaguaribe’, o projeto industrialista ¢ parte da tomada do poder pela “classe
média” com a Revolugdo de 1930. Essa classe média cria para si maiores oportunidades
de trabalho, via inser¢ao na maquina do Estado, hipertrofiando a burocracia estatal,
marca do Estado Novo. O fim da Segunda Guerra Mundial marca a fase final da
“transi¢do para a decolagem do desenvolvimento” (JAGUARIBE, 1975:413). Segundo
o autor, foi Juscelino Kubitschek que conseguiu viabilizar a execug¢do de um plano de
desenvolvimento econdmico, o programa de investimentos do Plano de Metas, que teria

representado “o maior esfor¢o de desenvolvimento econdmico empreendido no

Ocidente por um pais subdesenvolvido”. E conclui: “ao que tudo indica, foi vencida a

% O Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB) foi uma escola de intelectuais publicos criada em
1955, no governo Café Filho, como uma espécie de contraponto civil a Escola Superior de Guerra,
integrando o aparelho estatal brasileiro, e que logo se transforma no principal centro do pensamento
nacionalista e desenvolvimentista brasileiro. Entre os principais intelectuais do ISEB figuram os
filosofos Alvaro Vieira Pinto, Roland Corbisier e Michel Debrun; o socidlogo Alberto Guerreiro Ramos;
os economistas Ignacio Rangel, Romulo de Almeida e Ewaldo Correia Lima; o historiador Nelson
Werneck Sodré; e os cientistas politicos Hélio Jaguaribe, Candido Mendes de Almeida e Oscar Lorenzo
Fernandes. Trata-se de um grupo de origens bastante diversas: de um lado, Werneck Sodré era marxista
e originario do Partido Comunista, enquanto Vieira Pinto, por exemplo, era declaradamente catélico. O
denominador comum era, de fato, a perspectiva nacionalista e a aten¢do a industrializagao.

? O processo ¢ descrito por Hélio Jaguaribe em sua obra Desenvolvimento econdémico e desenvolvimento
politico (1962). Para este trabalho, utilizou-se o capitulo “A decolagem do desenvolvimento”,
reproduzido na coletanea de Florestan Fernandes, Comunidade e Sociedade no Brasil (FERNANDES,
1975).
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barreira do subdesenvolvimento e projetado o pais em processo de continuado

crescimento” (JAGUARIBE, 1975:417-8).

Vé-se que, ao final da década de 1950, o ISEB identificava o processo de
industrializacdo em andamento com a Revolucdo Nacional Brasileira, e o definia como
a “decolagem para o desenvolvimento”. Dessa forma, somavam forg¢as a perspectiva
politica (centrada na ideia de revolugcdo nacional), e a perspectiva econdmica da
CEPAL' (em sua critica da teoria econdmica neoclassica) e, particularmente, de Celso
Furtado''. Porém, esse dialogo entre intelectuais ligados ao ISEB e a CEPAL,
sobretudo na década de 1950, poderia induzir a interpretagdo de uma correlagdo entre
suas ideias maior do que de fato ocorre'?. Além disso, com a proeminéncia que o debate
econdmico vai adquirindo, a discussio doravante situa o desenvolvimento" como o
processo fundamental, do qual a modernizagdao de certa forma passa a ser um aspecto

particular.

' Surgida no final da década de 1940, a Comissdo Econdmica para a América Latina (CEPAL), ligada as
Nagdes Unidas, tinha a preocupagdo basica de explicar o “atraso” da América Latina em relagdo aos
chamados centros desenvolvidos e encontrar as formas de supera-lo. Neste sentido, as analises de seus
autores enfocavam as peculiaridades da estrutura socioecondémica dos paises da “periferia” e os entraves
ao “desenvolvimento econdomico” e, de outro lado, as transagdes comerciais entre os paises ricos e
pobres do sistema capitalista mundial. De acordo com Mantega (1984), para a CEPAL os paises
periféricos da América Latina estavam amarrados pela falta de dinamismo de suas estruturas produtivas,
falta de integracdo interna das economias, intensa descontinuidade entre regides, enquanto os centros
desenvolvidos desfrutavam de todo avango e difusdo tecnoldgica. Desta forma, o fosso que separava
ricos de pobres tendia a se acentuar, pois, “nas transa¢des comerciais entre ambos, o centro tirava
vantagem de sua supremacia sobre a periferia, impondo precos cada vez mais altos aos produtos
industrializados que lhes exportava, enquanto importava produtos primarios a bon marche.”

"' Embora nio tenha feito parte formal do ISEB, Furtado se aproximava das ideias do ISEB, tendo
publicado duas conferéncias pelo Instituto. A aproximagao pode ser observada também pelo fato de que
o principal economista do ISEB, Ignacio Rangel, participou como aluno de um curso no inicio dos anos
50 na CEPAL, em Santiago do Chile.

"2 Se nos escritos isebianos (como os de Jaguaribe) ainda ¢ possivel observar certa adesio a ideia de
“etapas de desenvolvimento” aos moldes da teoria de Rostow, os autores cepalinos sio
caracteristicamente opositores desta concepgao.

3 Segundo Paul Singer (1968), o que se entende por “teoria do desenvolvimento” surgiu como uma
aplicagdo da macroeconomia para a analise de processos muito mais duradouros. A elaboragao da teoria,
a partir dos anos 1940, teve como epicentro os meios académicos do mundo capitalista ¢ o interesse
“nao s6 de refutar a teoria marxista como de encontrar meios pelos quais os paises capitalistas
industrializados pudessem ajudar suas ex-colonias e demais paises ‘atrasados’ a encontrar o caminho da
industrializagdo e do enriquecimento”. A producdo situada nessa tradi¢do apresentava ao menos duas
conceituacdes de desenvolvimento distintas: uma que identificava e outra que distinguia
desenvolvimento e crescimento econdmico (a diferenca entre os sistemas econdmicos dos paises
“adiantados” e “atrasados” € vista, na primeira corrente, como de grau de desenvolvimento, enquanto na
segunda como de natureza — o desenvolvimento seria o processo de passagem de um sistema a outro).
Entretanto, uma nova formulacdo foi apresentada por uma geracdo de economistas de paises
subdesenvolvidos que comegaram a se voltar para a economia marxista 8 medida que compreenderam
“que o processo de desenvolvimento exige, além de uma politica econdmica adequada, uma série de
pré-requisitos institucionais impossiveis de serem atingidos nos limites do status quo” (SINGER,
1968:8). Desta confluéncia das teorias marxista e keynesiana, aplicadas ao desenvolvimento, surgiu a
chamada analise estruturalista — da qual a teoria cepalina do subdesenvolvimento é a mais significativa.
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Essa “teoria do subdesenvolvimento” cepalina é creditada as andlises de Raul
Prebisch e Celso Furtado, entre outros pesquisadores, sobre a situacdo da América
Latina, e apontava que os problemas dos paises latino-americanos estavam relacionados
a insercao periférica na divisdo internacional do trabalho, na qual as economias centrais
concentravam a produgdo industrial e as periféricas se dedicavam a producdo de bens
primarios. A diferenca entre ambos se expressava também na producao desses paises e,
portanto, no valor das transacdes comerciais. Destes estudos, chegou-se a conclusdo de
que os paises latino-americanos necessitavam intensificar e acelerar seu processo de
industrializacdo, visando agregar mais valor nas relagdes mercantis internacionais e
diversificar sua estrutura produtiva, reduzindo com isso sua inser¢do de forma
dependente no cenario economico mundial. A saida residiria na implementacdo de uma
politica deliberada de desenvolvimento industrial, revertendo a orientagdo basica da
economia, até entdo voltada “para fora”, direcionando-a “para dentro” (industrializagao

para o mercado interno).

Esta andlise dos pesquisadores da CEPAL ndo esteve isenta de criticas'®, o que
levou a uma reformulagdo de algumas das teses cepalinas, principalmente a partir do
final da década de 1960, por pesquisadores formados em seus quadros como Maria da
Conceigdo Tavares e José Serra. Ainda mais importante, porém, foi o questionamento
de algumas premissas da propria concepgdo cepalina. Como analisa Mantega, “ficava
claro que a CEPAL deixara de analisar com maior profundidade a natureza das relagdes
de classe do modo de producdo capitalista que ela propria receitara para a América
Latina” (MANTEGA, 1984:42), revelando pouca atengdo aos aspectos sociais €
politicos das transformagdes e se preocupando quase exclusivamente com os aspectos

econdmicos.

A partir de uma critica as teorias que sustentaram o desenvolvimentismo na
década de 1950 e na primeira metade dos anos 1960, emerge a chamada “teoria da
dependéncia”, que pode ser entendida como uma critica aos dualismos isebiano e
cepalino (ainda que, em relacdo a este Ultimo, a critica tenha, de certa forma, vindo de

dentro). Os estudiosos da dependéncia também vao buscar explicacdes para nossa

4 Entre os criticos, no Brasil, encontravam-se Roberto Simonsen e Caio Prado Jr. Em linhas gerais,
alegava-se que os cepalinos estariam tentando repetir, num quadro histérico e econdmico diferente, os
caminhos percorridos pelas nagdes industrializadas do século XIX. O pessimismo com relagdo as
possibilidades de reversdo do quadro de subdesenvolvimento na América Latina também envolveu
pesquisadores como André Gunder Frank, Ruy Mauro Marini e Theotonio dos Santos.
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situacdo na formagdo histdrica brasileira, observando especialmente o contexto do
século XIX (apdés a independéncia politica, a partir da qual é possivel falar de

“dependéncia” economica desvinculada do estatuto colonial).

Florestan Fernandes ¢ um desses autores. Para ele, a consolidacdo do capitalismo
monopolista no Brasil, na década de 1950, permitiu a sociedade brasileira internalizar,
em linhas gerais, os padrdes sociais, politicos e econdmicos vivenciados pelas
sociedades capitalistas hegemonicas, constituindo-se ja em uma sociedade de classes
sem, contudo, conseguir deixar a condicao de dependéncia estrutural. A consistente
articulagdo entre setores economicos modernos € arcaicos manteve parte significativa
da populacdo brasileira alheia a universalizagdo de certas institui¢des politicas
vivenciadas pelas sociedades capitalistas centrais. J& Octavio lanni destaca o
esgotamento do modelo de substituicdo de importacdes, que abriu caminho
definitivamente para o engajamento no modelo capitalista associado, sob hegemonia
norte-americana, que se consubstanciou no golpe de 1964. Mas ¢ o livro Dependéncia e
Desenvolvimento na América Latina que formaliza e difunde a nogdo de
desenvolvimento dependente'>. Seus autores criticam o “evolucionismo” das
concepgdes anteriores do processo de desenvolvimento. Particularmente em relagdo ao
Brasil, por exemplo, postulava-se que as principais estruturas sociais contemporaneas
fossem compreendidas como decorrentes do reaparecimento do sistema externo de
dominagdo capitalista em praticas nacionais de grupos e classes sociais — tese bastante
critica ao nacionalismo isebiano. Por esse reaparecimento ¢ que as etapas finais de
realiza¢ao da produgdo capitalista permaneceram dependentes da dindmica do mercado
internacional. A industrializag¢do foi possivel sob a tutela de um aparato estatal nacional-
populista, mas para a continuidade da industrializacdo consolidou-se uma relacio
assente no tripé multinacionais estrangeiras / setores modernos da economia nacional /
aparato estatal. A esse tipo associado de desenvolvimento corresponderia um aparato
estatal autoritario e centralizador, o Gnico capaz de proporcionar condi¢des dtimas para
as decisdes de investimentos tomadas nas matrizes das corporagdes estrangeiras

(CARDOSO e FALETTO, 1984). Os autores afirmam que o processo de

PEscrita pelos sociélogos Fernando Henrique Cardoso e o chileno Enzo Faletto em 1965/67 no Chile
(época em que os dois trabalhavam no Instituto Latino-Americano de Planejamento Econémico e
Social, ligado a CEPAL), a obra tinha por objetivo destacar a natureza politica e social do
desenvolvimento do continente, ja que as preocupagdes até entdo se voltavam muito mais as relagdes
econdmicas.
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industrializacdo resultante da politica de substitui¢do de importagdes permitiu certo
nivel de desenvolvimento, mas mesmo assim a expansao econdmica foi restrita a alguns
setores da industria associados ao aumento do fluxo de capitais estrangeiros para o pais,
principalmente sob a forma de empréstimos. Assim, a reprodugdo das formas sociais
identificadas com o subdesenvolvimento estd ligada a formas de comportamento
condicionadas pelas dependéncias. E, portanto, na articulagio entre os interesses
burgueses nacionais e internacionais com os do Estado brasileiro que reside o centro da
teoria da dependéncia nessa obra. Entdo, a burguesia nacional tem pouca relevancia no
desenvolvimento nacional, segundo Cardoso e Faletto, uma vez que no processo de
industrializacdo de bens de produg¢do e de consumo durdvel privilegiou o capital

internacional.

Trazendo ao primeiro plano o lugar conferido por essas interpretagdes aos
trabalhadores, tornam-se evidentes alguns de seus maiores siléncios. As tendéncias
expostas atribuem aos trabalhadores (quando tratam da questao) uma posi¢ao secundaria
e reflexiva: “determinados” por processos externos e superiores, ou portadores de
determinado “papel” em um sistema social preestabelecido e autorregulavel, mesmo
quando os resultados sdo postos em questdo — muitas vezes até com a situagdo dos

trabalhadores tomada como evidéncia.

A precéria adesdo de trabalhadores ao esquema de trabalho nas fabricas, como
Lopes constata, ¢ interpretada como heranca cultural das sociedades tradicionais rurais,
mal se reconhecendo a possibilidade de se tratar de uma atitude de resisténcia, por
exemplo. Em lugar de admitir a sociedade em tensdes e conflitos, a abordagem
funcionalista postula um sistema ordenado em que os desvios devem ser compreendidos

enquanto “desajustes”.

A perspectiva do conflito ndo esta totalmente ausente das andlises observadas,
mas o que se nota ¢ sua restricdo a uma parcela da sociedade — as elites politicas e
econdmicas. Nesse ambito, ¢ amplamente discutida na andlise isebiana, ou entre os
teoricos da dependéncia, a oposicao entre segmentos progressistas e retrogrados (elites

industriais e agrarias, ou nacionalistas e imperialistas, dentre outras formulagdes do
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dualismo societario), mas em nenhuma das analises observadas a populacao mobilizada

¢ percebida como uma forga social relevante'®.

Algumas andlises da sociedade brasileira, como as promovidas no dmbito dos
estudos isebianos, admitem certa relevancia politica as parcelas organizadas do
proletariado e campesinato, mas isto se deve, em grande parte, a propria adesdo de parte
das liderangas politicas da esquerda a um projeto nacionalista-industrialista. Essa
adesdo, evidentemente, era heterogénea e mediada por questdes proprias da organizagdo
dessa esquerda; desta forma, se ¢ possivel afirmar que a esquerda brasileira ndo
propunha uma revolugdo proletaria (a0 menos ndo a considerava possivel antes da
consecugao da revolugdo burguesa), tal como propde Bresser Pereira (1987), ndo se

pode supor que o projeto de modernizacao em curso fosse consensual.

Parece importante destacar que, de acordo com a literatura até aqui examinada,
mesmo para parte significativa dos movimentos populares ¢ da esquerda politica
brasileira, o caminho a trilhar parecia definido de antemao: o curso da “modernizacao”,
da superagdo do “atraso” ou da ruptura com a condi¢do de “subdesenvolvimento” e
“dependéncia” pressupunha a insercdo no processo de industrializagdo: a passagem da
“sociedade estamental” para a “sociedade de classes”, conforme a formulacdo de
Florestan Fernandes, era fundamental para a constituicdo de um proletariado
autoconsciente. No “estdgio” em que se encontrava a formacdo da classe operaria
brasileira, a massa trabalhadora deveria ser ainda “formada”, “conscientizada” e
“liderada”. A formulac¢do de Florestan Fernandes é importante por outro aspecto: trata-
se de uma das matrizes do pensamento, consolidado nas teses de Fernando Henrique
Cardoso e Enzo Faletto, acerca da “fragilidade das classes sociais brasileiras” —
admitindo-se que a saida da sociedade tradicional estamental fosse ainda relativamente
recente no pais. Por essa fragilidade, tanto do povo enquanto massa quanto das elites
locais dependentes do capitalismo internacional e do Estado, destaca-se a fun¢ao
centralizadora do Estado nacional. O Estado ¢ tido (e nisso ha importante convergéncia

com as concepcdes cepalinas) um dos principais patrocinadores do desenvolvimento.

I6Egta &, de fato, uma caracteristica unificadora da literatura examinada, mas é evidente que esse exame
ndo considerou a produgdo dos movimentos populares sobre si mesmos e de parte da esquerda sobre
esses mesmos movimentos. E importante observar, porém, que estes ja eram, desde a década de 1950,
suficientemente organizados ¢ ativos para ter sua presenca notada mesmo pelas analises estruturalistas —
haja vista o grande niimero de greves organizadas pelos trabalhadores urbanos nessa década, como se
vera adiante.
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Nesse sentido, Fernando Henrique preocupa-se em demonstrar a fragilidade do povo no
Brasil e na América Latina em geral — nem mesmo aplica a esse segmento o conceito de
classe social, mas o de massa/povo, uma vez que os operarios da cidade ndo formavam
uma parcela significativa da populag¢do, sendo assim impossivel adjetiva-los como
proletarios. Para o autor, desde a escraviddo os setores dominados deixaram de
constituir uma classe social: ndo haveria, por exemplo, objetivos generalizantes de
transformagdo da sociedade a partir da sua condi¢do. Mesmo na década de 1960 ainda
ndo teriam sido criadas as organizacdes auténomas de classe — pelo contrario, no
processo de representacdo desse segmento as “massas” teriam sido manipuladas ou
cooptadas pelo populismo por meio das praticas clientelisticas e da estrutura sindical
atrelada ao aparelho estatal herdada do Estado Novo. E dessa fragilidade, como “classe
social” e como institucionalidade politica, por assim dizer, que a teoria da dependéncia
também atribui ao “povo brasileiro” a condigdo de mero figurante ou espectador nas

principais decisoes sobre os destinos do pais.

Os textos e teorias explicativas do processo de industrializagdo e
“modernizacdo” ou “desenvolvimento” brasileiros, conforme visto até aqui,
inevitavelmente remetem a um comentario do historiador E. P. Thompson sobre o
contexto intelectual do pos-Segunda Guerra Mundial. Se as décadas de 1950 e 1960
puderam ser vistas como o auge de um “pacto social” entre capital e trabalho que
caracterizou uma série de iniciativas de provisdo social e reformas do capitalismo para
assegurar o “Estado de Bem-Estar”, também se pode dizer que “o modo de produgdo
capitalista regenerado simplesmente cooptou e assimilou essas reformas (o produto de
lutas anteriores), atribuiu-lhes novas fungdes, desenvolveu-as como ‘6rgdos’ proprios”
(THOMPSON, 1981:86). O exame deste capitulo confirma plenamente o que

Thompson denominou as tendéncias mais generalizadas do vocabulério estruturalista:

Na década de 1950 os estruturalismos (...) fluiam com a corrente, e se
reproduziam por toda parte como ideologia; a psicologia preocupava-se
com o “ajustamento” a “normalidade”, a sociologia com o “ajustamento”
a um sistema social autorregulador, ou em definir os hereges como
“desviantes” em relacdo ao “sistema de valor” do consenso, a teoria
politica com os circuitos da psefologia” (THOMPSON, 1981:86).

Grande parte da sociologia da modernizagdo brasileira examinada se alinha aos
teoricos funcionalistas norte-americanos, e busca exatamente averiguar a questdo do

\

“ajustamento” a estrutura social. Os outros exemplos diversos poderiam explicitar cada
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uma das criticas de Thompson ao estruturalismo. E desnecessario recapitular cada uma
dessas criticas, mas ao menos uma delas merece consideracao. Muitas das teorias e
doutrinas consideradas tomam os processos — de moderniza¢do ou desenvolvimento —
como sequéncias quase inevitaveis da transformacao. Trata-se de categorias analiticas a-
historicas, nao no sentido de que ndo descrevam processos (na maioria delas, pretende-
se, inclusive, recorrer a histéria como meio de compreensao da realidade presente), mas
de torna-los mecessdrios. As interpretagdes etapistas do desenvolvimento ou da
modernizagdo sdo exemplos acabados dessa negacdo da histéria: a conjugacdo de
determinadas condic¢des preliminares parece garantir o sucesso final. Por outro lado, ¢ a
auséncia dessas condigdes ou sua “insuficiente” realizagdo que impede a concretizagao
de um resultado desejavel. Mas essa “desejabilidade” ¢ que acaba subtraida das teorias:
a “modernidade”, o “progresso” ou o “desenvolvimento” em nenhum momento sdo
postos em questdo. Assumidos como axiomas supostamente autodemonstraveis, ndo sao

submetidos a nenhum tipo de exame.

Ressalta-se que as teorias e doutrinas aqui examinadas ndo compreendem a
totalidade nem necessariamente as mais “importantes” formuladas no periodo. Porém, a
diversidade de posicionamentos observada permite inferir que os estruturalismos, a
direita e a esquerda no espectro politico-ideoldgico, eram de fato uma abordagem de
significativa aceitacdo no periodo estudado. As criticas a esse estruturalismo sdo, em
sua grande maioria, posteriores ao periodo analisado (a de Thompson, por exemplo, foi
sistematizada nos anos 1970 — ainda que se deva reconhecer que seus procedimentos
nunca tenham sido estruturalistas anteriormente), e assim os estudos atuais podem
alegar o beneficio do olhar retrospectivo a questdo. Mas fica evidente que um dos
elementos da “modernizacdo conservadora” brasileira pode ser reconhecido na propria
escrita de sua histéria: admitindo-se uma complexificacdo social e uma crescente
participacdo das massas nos processos sociais € politicos, ainda assim as analises da
industrializacdo, ou do desenvolvimento/modernizacdo no Brasil ndo foram capazes, no
periodo histdrico analisado, de reconhecer as representagdes que esses mesmos atores

sociais pudessem fazer de si mesmos ou de seus designios.
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1.2. Quando a “massa” se faz notar: das maiorias inarticuladas aos

movimentos sociais nos anos 1950 e 1960

Chegou-se a considerar que o Brasil seria “um pais sem povo'’”. Ndo obstante,
alguma “coisa” havia. Mais do que isso, no periodo estudado, essa coisa marcou
presenca no panorama politico brasileiro. Seja por meio da agdo direta e
“descontrolada” das revoltas populares — quebra-quebras, motins e outras formas de
protesto —, seja por meios mais instituidos de representacdo e participagdo nos canais
“oficiais”. Neste topico, serdo observadas algumas dessas formas de expressao politica
popular e a maneira como vém sendo tratadas em diversas vertentes historiograficas que
se debrucaram sobre elas. A primeira corresponde a uma forma cujo reconhecimento
pela literatura se deu apenas num periodo relativamente contemporaneo (ha ndo mais
que trinta anos), os quebra-quebras; a segunda ¢, de fato, a vertente consagrada nos
estudos sobre as lutas populares (trabalhadoras/proletdrias); por fim, uma linha
inaugurada, a partir de meados da década de 1970, que tem como objeto os

“movimentos sociais” (para além de partidos, sindicatos e formas tradicionais).

Até bem recentemente, seria dificil at¢ mesmo dizer que ha uma “historiografia”
brasileira dos tumultos e revoltas populares no Brasil contempordneo'®, e o pouco ja
disponivel ¢ ainda relativamente fragmentario para que se possa afirmar que o tema, no
Brasil, tenha deixado de ser tratado como uma historia “espasmédica”. Heloisa de
Souza observa que “a tradi¢do hierarquica da sociedade brasileira implica o ndo-
reconhecimento das classes populares como sujeitos de demandas legitimas”, numa

“logica perversa” em torno da figura do necessitado, tornado “alvo de ajuda (ao invés

" A afirmacdo é de Louis Couty, em A escraviddo no Brasil (Rio de Janeiro: Fundagdo Casa de Ruy
Barbosa, 1988). Ja se considerou que sua influéncia resultou mesmo em um “paradigma interpretativo
da histéria do Brasil”: “a auséncia de classes definidas, no caso brasileiro, teria produzido apenas um
vazio a ser preenchido pela agdo demitirgica do Estado, que surgiu como o principal sujeito na historia
do pais” (Cultura e Diversidade no Brasil: para além da historia da identidade nacional - séculos XIX e
XX. Proposta para o Programa de Apoio a Nucleos de Exceléncia — PRONEX, 1997, p. 15).

'® Ha algumas referéncias a revoltas populares no periodo colonial (FIGUEIREDO, 2005) e Império
(QUEIROZ, 1977), e uma importante producdo acerca da Revolta da Vacina, no principio do periodo
republicano — vide, por exemplo, os trabalhos de José Murilo de Carvalho
(1991), Nicolau Sevcenko (1993), José Carlos Sebe Bom Meihy (1995), entre outros. Outras revoltas
foram também lembradas, como a Revolta da Chibata ou Canudos, além de alguns movimentos mais
organizados (e ndo propriamente populares, como a Revolucao Constitucionalista).

1% A expressio é de E. P. Thompson, e ndo ¢ aqui retomada por acaso. De fato, a influéncia da obra do
historiador inglés na produgdo recente em Histdria Social € notdvel e explica, a0 menos em parte, o
interesse pelas formas menos organizadas ou institucionalizadas de agdo coletiva. Adiante, serdo
mencionados alguns desses trabalhos que se apoiam no referencial “thompsoniano” para interpretacéo
de tumultos, revoltas e rebelides populares. O texto de Thompson de onde se extraiu a expressdo citada
€ “A economia moral da multidao inglesa no século XVIII” in: THOMPSON (1998).
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de direitos), tutela (no lugar de participacdo) e caridade (em vez de justiga), imputando a
pobreza o estigma de excluidos do processo de desenvolvimento” (SOUZA, 1995).
Num cendrio de discriminagdo e estigmatizagdo social em que os trabalhadores
vivenciavam uma fragil institucionalizacdo de canais para expressdo de demandas
coletivas, um processo de dilapidacdo da sua for¢a de trabalho (ABRAMO, 2000, apud
SOUZA, 1995) e “inumeras irregularidades no dia a dia da produgdo”, a a¢do direta
violenta (cujos recursos incluem protestos individuais e agdes grupais, como o quebra-
quebra), torna-se um “instrumento de resposta as injusticas vividas”. E possivel
identificar, correndo o risco de reducionismo, dois momentos importantes de

reconhecimento desse tipo de mobilizagdao popular na historiografia recente.

O primeiro momento corresponde a um nimero de trabalhos realizados, no final
da década de 1970, que veem nos tumultos e quebra-quebra uma “ampla gama de
formas as mais variadas pelas quais as classes populares buscavam participar social e
politicamente” (MOISES, 1983:96). A “a¢do popular direta” foi analisada por autores
como José Alvaro Moisés (1983) e Licia do Prado Valladares (1983)%.

José Alvaro Moisés foi um dos principais e pioneiros estudiosos dos protestos
urbanos, com uma série de publica¢des sobre o assunto®'. Estudando o quebra-quebra
de 1947 em Sao Paulo, o autor destaca a “espontaneidade” desse tipo de manifestagao,
atribuida a “uma situacdo de insuficiéncia organizatéria”, na qual “ainda ndo se
estabeleceram os critérios de organizagdo que sejam considerados racionais com
relagdo aos seus fins” (MOISES, 1983:98 — grifo nosso). A primeira caracteristica
observada dessa forma de “participacdo popular” € sua “total marginalidade em relagao
a politica da época, at¢ mesmo a politica desenvolvida pelos grupos de esquerda”. O
segundo aspecto relevante ¢ “o impeto com que amplos setores da populagdo aderem”,
juntamente com “‘a simultaneidade com que explodem em diferentes pontos da cidade”
(MOISES, 1983:99). O autor busca contestar o que se tentou alegar na época, isto ¢, a
participacdo de “politicos tradicionais” no “incitamento ao povo que, simplesmente,
teria se deixado conduzir por eles” (MOISES, 1983:104). O carater politico dessas

manifestagdes ¢ entendido como uma recusa de integrar apenas formalmente o regime

2 podendo-se mencionar também o trabalho de Edison Nunes e Pedro Jacobi (1985).

21 Utilizou-se aqui o artigo “Protesto Urbano e Politico: O Quebra-Quebra de 1947” (1983). Outros
trabalhos importantes incluem: Moisés et al (1981); Moisés (1977), especialmente seu capitulo em
parceria com Verena Martinez Allier, além de sua tese de Doutorado em Ciéncia Politica (MOISES,
1978).
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que se autodenomina democratico “e, a0 mesmo tempo, nao serem ouvidas por esse
regime nos problemas que, real ou ilusoriamente, afetava-as” (MOISES, 1983:107). O
padrio de manifestagdo® reitera uma “tradigio” brasileira de revolta popular®.
Entretanto, 0 movimento nao logrou, na visao do autor, nem a resolugdo dos problemas
imediatos, nem a criagdo de uma tradi¢do organizatoria. Neste sentido, conclui que o
recurso a violéncia “coloca mais problemas do que resolve”, mesmo quando acaba por
produzir efeitos politicos e obriga o Estado a dar alguma resposta as massas (MOISES,
1983: 108). O autor, enfim, observa que a emergéncia de tais eventos colocava uma
demanda da parte de setores das camadas populares “a sua propria organizagdo social e
sua direcao”, lamentando que “as diversas forcas politicas [particularmente a esquerda]
nada tinham a oferecer”, frustrando assim as massas e sua “emergéncia espontanea”,

“cujo sentido ultimo era uma busca de expressdo politica ou, em outras palavras, de

organizagéo e dire¢do” (MOISES, 1983: 109-110).

Licia do Prado Valladares escreveu outro dos trabalhos pioneiros dedicados aos
quebra-quebras, o artigo “Quebra-quebras na construcdo civil” (VALLADARES, 1983).
E interessante observar como a reagdo as agdes mobiliza uma gama de possibilidades
aparentemente muito recorrente, € que incluem tentativas de acobertamento, repressao
e/ou represalias ¢ mesmo tentativas de desqualificacio®®. A autora conclui que, ainda
assim, “os quebra-quebras funcionaram como um instrumento eficaz de pressdo”
(VALLADARES, 1983: 137, 141), ao menos em relagdo a suas demandas imediatas,
quando os recursos estabelecidos se mostram ineficazes ou esgotam-se como canais de

intermediagdo. Porém, os quebra-quebras nao teriam alcangado um ‘“‘carater politico

2 Das caracteristicas principais do levante, o autor enumera: (i) o carater de defesa econdmica da
explosdo popular (comprovavel pelo fato de o estopim estar no aumento das passagens); (ii)
identificagdo do Estado (especificamente a Prefeitura) como o antagonista e a disposi¢do para o
enfrentamento da forca de repressdo deste; (iii) a composigdo social das “multidoes enfurecidas” dada
pelos “escaldes mais baixos da piramide social”; e (iv) seu sentido em “obter o atendimento de suas
aspiragdes, em carater imediato” e se dirigir “contra os ricos ou os poderosos do sistema” (MOISES,
1983:106).

» £ de grande interesse a alegacdo de que a agdo coletiva direta constitui uma tradi¢do. Mais ainda,
afirma-se que “explosdes de furor popular (...) sdo bastante comuns na América Latina e, mesmo no
Brasil, tém uma tradigdo largamente firmada” (MOISES, 1983: 107). Além do caso em exame, o autor
menciona quebra-quebras em Niterdi em 1959, e entre 1974 e 76 em Sao Paulo. Os outros autores aqui
considerados mencionam também eventos em Uberlandia, Rio de Janeiro, Curitiba, Natal ¢ Belo
Horizonte.

 No caso examinado por Valladares, a tentativa de atribuir as manifestagdes a “agitadores infiltrados” (o
que permitiu que os quebra-quebras passassem a “ser tratados como atos de subversdo (...) servindo
para legitimar a presenga cada vez maior das forgas repressivas” (VALLADARES, 1983: 136), da
mesma maneira como, no caso dos quebra-quebras do transporte publico em Sdo Paulo em 1947, o
governo estadual tratou de imputar os incidentes a agdo dos comunistas ou outros adversarios politicos.
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mais amplo” (de fato, sindicatos ou outras instancias de representacdo de “classe”

estiveram inteiramente excluidos de qualquer participagdo nos protestos) €, no maximo,

permitem emergir certa “consciéncia” do proprio potencial para “intervir, reivindicar e

lutar coletivamente”, correspondendo assim a um “tipo embriondrio de organizag¢do”
b

(VALLADARES, 1983: 143).

E justamente neste aspecto que o segundo momento de valorizagdo da ac¢do
popular direta pode ser considerado ao mesmo tempo um aprofundamento e reavaliacao
das contribui¢des anteriores. Exemplo relevante das novas contribuicdes pode ser
observado no trabalho de Adriano Luiz Duarte (2005). Este analisa 0 mesmo episodio
tratado anteriormente por Moisés, destacando a maneira como os quebra-quebras de
onibus e bondes em Sao Paulo em 1947 foram interpretados. Em primeiro lugar, como
resultado direto de “uma longa sequéncia de desatinos politicos e administrativos, tanto
do governo do estado quanto da prefeitura” (DUARTE, 2005: 45), perspectiva a qual se
alinhou a grande imprensa “por duas razodes: ela expressa uma critica aberta ao governo
de Adhemar, e despolitiza o motim, reconduzindo a discussdo para os canais
instituidos” (DUARTE, 2005: nota #44)>. Ao analisar a forma como o episodio foi
avaliado em um editorial do jornal O Estado de Sao Paulo (DUARTE, 2005: 45-7),
Adriano Duarte destaca a interpretacao de que o tumulto teria sido iniciado “por razdes
econdmicas”, perdendo a seguir o cardter de “legitimo protesto popular” ao se
transformar em “desenfreada desordem” — assim, a multiddo envolvida no quebra-
quebra “s6 pode ser percebida como irracional, instavel e destrutiva”, seus atos vistos
como “a manifestacdo de um total primitivismo e baixo desenvolvimento intelectual” e
seus agentes “representados como a ralé e a escoria da cidade, e igualados aos

criminosos comuns”:

Ou seja, ao deixar de visar apenas os aceitdaveis aspectos economicos, os
atores do tumulto perderam seus sentimentos humanos e se transformaram
em massa. Portanto, ndo seriam mais populares andénimos num protesto
economico, o que o reduziria a um simples tumulto, mas um bando sem
ordem, sem lei, sem governo, sem sentimentos humanos: a massa, que,
diante da auséncia de propdsitos claros, transmutava-se em turba. Desse
ponto de vista, os acontecimentos de 1° de agosto ndo podiam ser explicados
simplesmente por fatores economicos, politicos ou sociais, pois todos eles
supunham alguma racionalidade na sua conducgdo, e a turba era, antes de

» Nzo somente “evitando-se o enfrentamento das reais condi¢des de exclusio social que o produziram,
bem como da necessidade de solu¢des que respondam a elas” (DUARTE, 2005:46), mas também
deslegitimando inteiramente qualquer possibilidade de compreenséo da ag¢do que ndo dentro dos moldes
em que este havia sido enquadrado (ou seja: ou a racionalidade econdmica ou a total irracionalidade).
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tudo, o resultado da desrazdo. Assim, a chave para a compreensdo do evento
estaria na psicologia das massas e no comportamento das multidoes, a
Gustave Le Bon®. (DUARTE, 2005:46).

Observa ainda o autor que, segundo a perspectiva adotada por Moisés, faltaria
aos atores do motim a capacidade “estrutural” para entender mais amplamente o
significado politico e social das a¢gdes entdo praticadas, e também “uma direcao politica
eficiente” capaz de evitar que as manifestacdes populares ficassem “acéfalas” e
fracassassem (DUARTE, 2005:47)%’. Considerando que ambas as interpretacdes
mostram os motins como mero “lampejo”, sem maiores motivacdes politicas, Duarte
recorre a George Rudé para se compreender as agdes da multidio®™. Além de
reconhecer um padrdo na ag¢do dos amotinados, considerando que “em nenhum
momento houve uma violéncia descontrolada ou algo como uma multidao ensandecida”
(DUARTE, 2005: 51), Duarte observa que o episodio teve efeitos muito mais

duradouros do que se supde:

O ataque aos onibus e bondes em 1° de agosto de 1947 durou apenas uma
tarde, mas marcou profundamente, por mais de uma década, a vida da
cidade (...) e, por varios anos, qualquer acidente envolvendo énibus ou
bondes na capital era imediatamente investigado como ‘“potencial
sabotagem” (...). Nos anos seguintes, continuou o medo de que os quebra-
quebras de onibus e bondes ou outros tipos de motins urbanos se repetissem.
A cada ano, quando se iniciavam as discussoes sobre os reajustes das
tarifas, os agentes do DOPS preparavam diversos relatorios nos quais se
anunciavam a possibilidades de novas e iminentes rebelides. (...) Ademais,
suas implicagbes deixaram as elites de sobreaviso porque, de forma
organizada ou ndo, as classes populares agiam, as vezes, de forma violenta.
(DUARTE, 2005: 48-55)

*Convém aqui reproduzir também a citagio feita por Duarte da formulagio de Le Bon:

Pelo simples fato de fazer parte da multiddo o homem desce, pois, muitos graus na
escala da civilizacdo. Isolado, era talvez um individuo culto;, em turba, é um
instintivo, por conseguinte um bdrbaro. Tem a espontaneidade, a violéncia, a
ferocidade e também os entusiasmos e os heroismos dos seres primitivos. Deles se
aproxima ainda pela sua facilidade em deixar-se impressionar por palavras,
imagens, e em praticar atos que lesam os seus mais evidentes interesses. (Le Bon,
Gustave, apud DUARTE, 2005:58, nota #47).

7 Assim, mobilizagdes do tipo analisado por Duarte e Moisés estavam fadadas a ser, no maximo,
“explosao espontanea de colera popular”, até que, através da politica populista de Janio, Adhemar e
Vargas, “as agdes das classes populares adquiriram algum significado e encontraram ressonancia”
(DUARTE, 2005:47). O trabalho de Moisés citado por Duarte é “Protesto urbano e politica: o quebra-
quebra de 19477 (MOISES, 1985). J4 em relagdo aos motins populares na década de 1970, na mesma
perspectiva, sdo citados: Martinez-Alier e Moisés (1977, 1980).

* Rudé (1991). Na obra, recomenda-se observar, na multiddo: o que realmente aconteceu e que
propor¢des tinha, como agiu; quais eram os alvos e as vitimas; quais as finalidades, os motivos e as
ideias subjacentes a sua agdo; qual a eficiéncia das forgas de repressdo; quais as consequéncias dos fatos
e sua significagdo histdrica.
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Mobilizando nog¢des como a de ritual de protesto para compreensdo da relacao
entre controle politico e protesto social, para a qual os trabalhos de E. P. Thompson se
mostraram profundamente inspiradores®, trabalhos como o de Adriano Duarte
ajudaram a trazer a tona agdes populares para além da expressdo ou da organizagdo
politica formal, e seus participantes como agentes que “ndo falavam e nao agiam apenas
pela boca dos lideres populistas, elas construiram por meio da palavra coletiva e da
agcdo comum uma esfera publica que fez e se refez continuamente” (DUARTE, 2005:48.

Grifos no original)*.

Embora seja impossivel repassar aqui toda a bibliografia existente a respeito do
movimento sindical e das lutas operarias no periodo’', é possivel observar alguns
aspectos importantes para os objetivos desta investigacdo. Em primeiro lugar, destaca-se
a expressao adquirida pelos movimentos sociais de cunho classista no periodo estudado,
ainda que seu reconhecimento seja relativamente recente na historiografia, e muitas
vezes mediado pela perspectiva do “novo sindicalismo” do final da década de 1970, que
marca profundamente a producio da década seguinte sobre o tema’’. Essa emergéncia
tem suscitado intenso debate acerca da no¢do de classe e, particularmente, da classe
operaria brasileira — dai a importidncia que vem adquirindo a producdo marxista

britanica, com as contribuic¢des principalmente de Eric J. Hobsbawm e E. P. Thompson,

¥ As referéncias aos trabalhos de Thompson sdo recorrentes nesses estudos. Em particular, “Patricios e
plebeus” (THOMPSON, 1998). Para uma discussdo também acerca dos resultados praticos dos motins,
vide também, na mesma obra, “A economia moral da multidao inglesa no século XVIII”, e “Economia
moral revisitada”.

30 Caminho interpretativo semelhante tem Sidnei Munhoz, em sua dissertagdo de mestrado (MUNHOZ,
1989). Embora trate de um episodio ocorrido em momento ja fora do periodo de interesse do presente
trabalho, Munhoz faz algumas constatagdes que podem ser destacadas aqui, como, por exemplo,
constatar a presenga de saques e quebra-quebras em momentos de acirramento de conflitos sociais
(MUNHOZ, 1989: 25). Por meio de uma verdadeira reconstituicdo do historico brasileiro de motins e
quebra-quebras (MUNHOZ, 1989: 26-32), Munhoz refor¢a o argumento de uma “tradi¢do” da acdo
direta & qual ja se havia referido Jos¢ Alvaro Moisés.

3! Dentre as referéncias fundamentais, citam-se: Carone (1984), Lopes (1987), entre outros. Um balango
historiografico da producdo acerca do movimento operario brasileiro (especialmente importante para o
periodo aqui avaliado) pode ser conferido em Paoli, Sader e Telles (1984), e também em Perruso
(2004).

32 Paoli, Sader e Telles (1984: 130), por exemplo, observam que os trabalhadores,

“vistos tradicionalmente como personagens subordinados ao Estado e incapazes de
impulsdo propria e, apos 1964, silenciados e atomizados politicamente pelo regime
militar, eles irrompem na cena politica em 1978 falando por boca propria e
revelando a existéncia de formas de organizagdo social que haviam tecido a
margem dos mecanismos tradicionais montados para representd-los e que serviam
para sua cooptagdo, enquadramento e controle”.
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particularmente no que diz respeito 4 nogio de formacdo da classe®. Nesta perspectiva
de um processo formativo, os movimentos examinados no topico anterior podem ser
relacionados as greves e mobilizagdes dos trabalhadores urbanos, nas décadas de 1950 e
1960, como partes de um mesmo contexto geral, de articulagdo, mobilizacdo e de uma
atuacdo cada vez mais acentuada dessas camadas da populacdo no panorama politico
mais geral, com a emergéncia de grupos articulados a partir “de uma maioria menos

. . A . . L. 34
articulada, cuja consciéncia pode ser atualmente considerada ‘subpolitica’ *".

Essa observacdo poderia confirmar a conclusdo de que os movimentos
“espontaneos” examinados anteriormente seriam formas “‘embrionarias” dos
movimentos organizados de trabalhadores. Mas o ponto de vista aqui adotado considera
a propria coexisténcia dessas diferentes formas de manifestagdo como possibilidades
diversas em um repertério mais amplo de agdes. E possivel cogitar que esta forma mais
organizada e instituida de mobilizagdo trabalhadora corresponda ndo a um “estagio”
(como num processo evolutivo) da articulagdo dos trabalhadores, mas num indicio da

propria complexificacdo dessa classe.

Essa “nova” complexidade obriga a um reconhecimento da propria
multiplicidade das identidades mobilizadas pelas pessoas que constituem ora a multiddo
(ou uma “turba”), ora a luta organizada de sindicatos e partidos politicos. Um indicativo
estd nas denominacdes aplicadas: das agdes coletivas, populares, aos movimentos de
classe (trabalhadora, operaria) o que se vé ¢ o deslocamento da identidade de uma
condi¢do social genérica para uma maior especificagdo de situagdo (a qual pode
corresponder, supostamente, também um status diferenciado). A “tutela” do Estado
sobre as classes trabalhadoras, identificada na historiografia por Paoli, Sader e Telles,
condicionou de tal forma a problematizagdo das questdes relativas a atuagdo politica
desses agentes sociais que ainda ¢ dificil contornar os referenciais cronologicos com que
o tema ¢ abordado: parece quase inevitavel a obediéncia a periodizagao da ‘historia
oficial” brasileira e a considera¢do do 1° de abril de 1964 como um ponto de ruptura ou
inflexdo. Mesmo quando se tenta contar uma historia das lutas dos trabalhadores a partir

de seu proprio ponto de vista, tais referenciais cronoldgicos fogem de qualquer

3 Hobsbawm (1974 e 1988). De Thompson, vide especialmente o preficio de A formacdo da classe
operdaria inglesa (1987). Para o debate entre os dois historiadores ingleses, vide em especial Negro
(1996).

3* Thompson (1981). Vide nota de rodapé #5.
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questionamento ou problematiza¢io™. De qualquer forma, o Golpe de 1964 motivou
importantes revisoes: primeiramente, a esquerda e os movimentos de trabalhadores
entdo atuantes buscaram realizar uma ‘“‘autocritica” e uma revisdo dos “erros” e as

causas da derrota politica.

Num outro plano, o golpe de 1964 marcaria uma ruptura também com relacdo a
producdo académica sobre a classe trabalhadora. Paoli, Sader e Telles (1984:143-4)
observam um conjunto de elementos dessa revisdo, dois dos quais merecem destaque: o
novo regime simboliza o fim do “otimismo desenvolvimentista” e a “faléncia do projeto
nacional democratico ¢ o fim da crenga anterior nas possibilidades de uma
transformagao democratica da sociedade através do Estado” (assim, constatava-se a
partir de entdo que “desemprego, pobreza e marginaliza¢do (...) apareciam nao mais
como residuos de um passado em vias de superacdo. Mas como realidades constitutivas
— estruturais — de um capitalismo dependente incapaz de realizar plenamente as

virtualidades de uma sociedade moderna e democréatica™).

No interior da teoria da dependéncia, emerge o tema da marginalidade. Porém,
logo ao inicio da década de 1970, trabalhos como o de Francisco de Oliveira
(OLIVEIRA, 2003) pdem em cheque o pressuposto dualista tanto da teoria da
modernizagdo quanto da dependéncia, fazendo o tema da marginalidade perder prestigio
em favor do tema da heterogeneidade da composicao interna dos trabalhadores urbanos.
Um segundo viés da revisdo académica ¢ a linha de estudos sobre o populismo, na
busca de elucidar as razdes da derrota politica representada pelo golpe, denunciando-se
neles a “fragilidade das nossas instituicdes, os limites da democracia dos anos
anteriores, a natureza do pacto populista como forma de controle, cooptagdo e

subordinacado das classes populares urbanas” (PAOLI, SADER e TELLES, 1984:145).

* E o caso, por exemplo, de Giannotti (2007). Essa visdo “de dentro” do movimento (ou, convém sempre
observar, de uma parte dele), tal como apresentado por Giannotti pode ser considerada uma entrada
interessante para o tema. O trabalho talvez se prenda excessivamente aos marcos politicos gerais da
historia brasileira convencional, e assuma — mesmo que de forma involuntaria — uma vinculagdo direta
entre as conjunturas econdmicas e politicas. Entretanto, hd uma inten¢do fundamental que ndo pode ser
desconsiderada: a de construir uma histéria das lutas trabalhadoras que possa ser entendida como um
processo de continuidades, mesmo que marcado por avangos ¢ retrocessos, colocando os trabalhadores
como atores integrantes do processo politico em geral, e ndo apenas como uma parcela secundaria e a
reboque dos acontecimentos.
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Pelo menos duas outras formas de organizagao popular merecem destaque, tendo
sido observadas pela historiografia especialmente a partir dos anos 1970°°: o primeiro
corresponde as organizagdes de bairro — em particular as Sociedades de Amigos de

Bairro (SAB) — e as organizagdes negras.

Os movimentos de bairro sdo, de acordo com Paul Singer (1982:83-107),
“formas de solidariedade e de coesdo comunal e de luta por melhores condi¢des de vida
da populacdo pobre”, capazes de viabilizar sua expressio “para fora”, isto ¢&,
“reivindicar junto aos poderes publicos a satisfacdo de demandas que decorrem das
proprias exigéncias da vida urbana” (SINGER, 1982:83). Surgindo da aglutinagdo de
moradores principalmente das dreas pobres e na periferia da cidade, esses movimentos
tiveram como expressao caracteristica, no periodo estudado, as Sociedades de Amigos
do Bairro (SABs)’’. Ainda que j4 tenha sido destacado pela literatura (BONDUKI,
1998, entre outros) o vinculo entre as SABs e o poder publico como uma espécie de
“cooptagao” dos movimentos populares pelos mecanismos politicos ditos “populistas” e
se denuncie, na promiscuidade de tal relacdo, as origens de uma préatica clientelistica
que se provou duradoura na vida politica da cidade, ¢ preciso reconhecer seu papel
como forma organizativa de expressdo no periodo. Basta observar que, no periodo de
1955 a 1970, o nimero de SABs no estado de Sdo Paulo atingiu o nimero de 1.100 (500
somente na capital), sendo que quase 88% delas foram criadas depois de 1955 (José
Alvaro Moisés, cit. SINGER, 1982:87-8). Segundo Maria da Gléria Gohn (GOHN,
2004:4) **, nos dez anos que separam, em Sdo Paulo, o IV Centenério de fundacio da
cidade e o golpe militar de 1964, formam-se numerosas associacdes de moradores na

cidade, as quais serviram de nucleo para o movimento de moradores “que cresceu

% De acordo com Marco Antonio Perruso, data da década de 1970 a emergéncia do interesse de
intelectuais, notadamente sociologos, antropologos e cientistas sociais ligados ao Centro Brasileiro de
Analise e Planejamento (CEBRAP), pelos chamados “movimentos sociais”, considerados “espacos
politicos novos de participagdo e aprendizado” (PERRUSO, 2004:143).

37 Esta corresponderia, segundo o autor, a “primeira fase” dos movimentos sociais de bairro, sendo a
“segunda fase” a que emerge a partir da década de 1970 a partir das Comunidades Eclesiais de Base
(CEB). Menos duradouros, mas também importantes durante o periodo, sdo os Comités Democraticos
Populares, ligados ao Partido Comunista e também com atuac¢do nos bairros. Vide, a respeito dos CDPs,
os trabalhos de Adriano Duarte (particularmente sua tese de doutoramento: DUARTE, 2002), entre
outros.

3¥ Maria da Gléria Gohn tem uma extensa produgio bibliografica acerca dos movimentos sociais em Sdo
Paulo, em especial com relagdo aos movimentos por moradia, com énfase particular nos movimentos
emergentes a partir da década de 1970. De interesse especial para este trabalho é sua dissertagdo de
mestrado (GOHN, 1979), a qual se somam ainda seus artigos nas revistas Sinopses (Sao Paulo, FAU-
USP) e Espago e debates (Sdo Paulo, NERU). Optou-se aqui pela exposicdo mais panoramica dos
movimentos sociais elaborado pela autora em Gohn (2004).
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vertiginosamente nos anos 1960, especialmente nos bairros periféricos da cidade. Tais
movimentos de bairro tinham carater “interclassista”, com uma composi¢do social
bastante heterogénea, incluindo operarios e “pequeno-burgueses” (comerciantes locais,

donos de estabelecimentos de servigos, proprietarios de terrenos, entre outros).

Os movimentos urbanos sofrem um refluxo nos primeiros anos ap6s o Golpe de
1964, mas ja no inicio da década de 1970 emergiriam novos movimentos populares em
torno da questio da moradia, com as Comunidades Eclesiais de Base (CEB), os
movimentos contra os loteamentos clandestinos, entre outros. Esse “novo movimento de
bairro” se caracterizaria, segundo Singer, por uma proposta “para dentro”, isto ¢, a
criacdo de uma “nova consciéncia, uma mentalidade para a autoajuda na populacao”, de
forma que as agdes para fora “assume o carater de exigéncia de direitos e ndo de dadivas
a serem obtidas mediante barganha com os representantes do Estado” (SINGER, 1982:

104-5).

Nao podem ser omitidas desta pesquisa as organizacdes ligadas ao movimento
negro em Sao Paulo. Ainda que o reconhecimento de uma importante mobilizagdo de
motivagdes étnicas j4 tenha sido conquistado pela historiografia disponivel®, é
importante aqui observar algumas caracteristicas identificadas nesses estudos. Clovis
Moura, afirmando que “o negro brasileiro sempre foi um organizador”, nota que sua
resisténcia a marginalizacdo se deu sempre por meio de “organizagdes frageis e um
tanto desarticuladas, mas sempre constantes” (MOURA, 1982: 143). George Reid
Andrews busca reconstituir uma historia do protesto politico negro em Sao Paulo no
século que se segue a abolicdo da escravatura, com o objetivo de ver a mobilizacdo
negra como formada ndo de momentos isolados, mas como “capitulos em uma histéria
de longo prazo e em andamento da luta e protesto negro no Brasil” (ANDREWS,
1992:148). Andrews observa as caracteristicas desse movimento em Sio Paulo da
“republica populista” (1945-1964) e da ditadura militar (1964-1985), que
corresponderia a um periodo de certo refluxo no carater politico da mobilizacdo negra —

ainda que ndo se possa falar propriamente de “desmobilizagdo”.

O final do Estado Novo criou as condi¢des para o ressurgimento de uma ativa

imprensa negra, que havia praticamente desaparecido durante a ditadura Vargas. Assim,

3% Pode-se citar o artigo de Petrénio Domingues (2007), além dos importantes estudos de George Reid
Andrews (1992; 1998) e Clovis Moura (1982; 1992a; 1992b). Merecem consulta, especialmente para o
periodo aqui abordado, Michael George Hanchard (2001), e Maria Aparecida Pinto Silva (1997).
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somente em Sao Paulo sdo fundados os periddicos Alvorada (1945), Senzala e O Novo
Horizonte (1946), aos quais se somam outras publicacdes ao longo dos anos 1950*. No
entanto, Andrews observa, no periodo, a auséncia de um movimento politico definido
em termos raciais, como ocorrera, no inicio dos anos 1930 com a Frente Negra,
creditando tais caracteristicas a transformagodes estruturais da sociedade brasileira no
periodo, como o crescimento da economia industrial e uma correspondente
reorganizagdo da forca de trabalho, especialmente visivel em Sao Paulo, e
abrandamento da competi¢cdo pelos empregos industriais com imigrantes (ANDREWS,

1992: 162)*'.

Uma interpretacdo diversa ¢ oferecida por Antonio Guimaraes: o protesto negro
no periodo teria, inclusive, aumentado, por razdes que incluiam a discriminagao racial, a
persisténcia de preconceitos e estereotipos, € a continuidade da marginalizacdo em
“favelas, mocambos, alagados e na agricultura de subsisténcia*”. Entretanto, reconhece
Petronio Domingues, esta fase do movimento negro “ndo teria o mesmo poder de
aglutinacdo da anterior” (DOMINGUES, 2007:108), tendo inclusive ficado isolado
politicamente, sem contar efetivamente com o apoio das forgas politicas, seja da direita,
seja da esquerda marxista®’. Como resultado, no “periodo populista”, as organizacdes
negras eram ‘“quase exclusivamente culturais em sua orientagdo, enfocando a
alfabetizagdo e outros projetos educacionais, o fomento da literatura negra, atividades
teatrais e artisticas” (ANDREWS, 1992: 162). Entre as organizagdes negras mais

: ’ . . oo 44
importantes no periodo, no Brasil, pode-se citar a Unido dos Homens de Cor™ e o

* Domingues (2007: 110) cita, ainda em Sdo Paulo, Noticias de Ebano (1957) e Niger (1960); em
Curitiba, Unido (1947); e no Rio de Janeiro, Redencgdo (1950) e A Voz da Negritude (1952).

I Andrews observa que a participagdo de afro-brasileiros na for¢a de trabalho em Sio Paulo, em 1950,
era “virtualmente idéntica” a parcela representada na populagdo como um todo — em torno de 11%
(Andrews, 1992:162, nota #52).

2 Antbnio S. A. Guimaries apud Domingues (2007:108).

* Em 1946, de acordo com Domingues, o senador Hamilton Nogueira (UDN) apresentou & Assembleia
Nacional Constituinte um projeto de lei antidiscriminatéria, formulado no ano anterior durante a
Convengdo Nacional do Negro, tendo recebido a oposi¢do do Partido Comunista Brasileiro (PCB), sob
o argumento de que a lei dividiria a luta dos trabalhadores, retardando “a marcha da revolugéo socialista
no pais”. A primeira lei antidiscriminatdria do pais, batizada de Afonso Arinos, s6 seria aprovada cinco
anos mais tarde no Congresso Nacional, apos escandalo de racismo em que a bailarina negra norte-
americana Katherine Dunham foi impedida de se hospedar num hotel em Sao Paulo (DOMINGUES,
2007:111).

# Também intitulada Uagacé ou simplesmente UHC, fundada por Jodo Cabral Alves em Porto Alegre, em
janeiro de 1943. Na segunda metade da década de 1940, ja possuia representantes em Minas Gerais,
Santa Catarina, Bahia, Maranhdo, Ceara, Rio Grande do Sul, Sao Paulo, Espirito Santo, Piaui ¢ Parana,
e no inicio da década de 1950, os dirigentes da entidade ganharam proeminéncia no ativismo ¢ na vida
publica brasileira, chegando a eleger José Bernardo da Silva deputado federal por dois mandatos
consecutivos a partir de 1954. A UHC originou outras agremiagdes ou dissidéncias, como a Unido
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Teatro Experimental do Negro (TEN)*. Em Sdo Paulo, a organizacio negra
proeminente no periodo ¢ a Associagao Cultural do Negro, fundada em dezembro de
1954 e presidida pelo jornalista Geraldo Campos de Oliveira e atuante até o final dos
anos 1970. A despeito da constatacdo de que os movimentos negros no periodo ndo
lograram maior “expressdo politica” durante o periodo aqui considerado, interessa
destacar a énfase dada a valorizagdo da cultura negra: o movimento das liderancas
negras paulistanas no sentido de institucionalizar o desfile carnavalesco e a organizagao
das escolas e corddes de samba da cidade®®; o periodo “formativo” no qual parece se
embasar a busca de resgate das tradigdes negras que marcara, nos anos 1970, a obra do
sambista paulistano Geraldo Filme; a redagdo e publicacdo de Quarto de Despejo, de

Carolina Maria de Jesus.

1.3. A questédo da denominag¢do

Todos esses atores sociais, a quem foi por tanto tempo recusado papel ativo nos
processos historicos, precisam ser nomeados. E o foram, porém de formas tao diversas e
nem sempre congruentes que seu exame se faz necessario aqui: em que essas diferencas
consistem ¢ o que implicam. Mesmo ciente de que muito do que serd aqui discutido
encontra formulagdes sistematicas no ambito da teoria sociologica, tal discussao
constitui um problema tedrico que ndo deve ser evitado. Considera-se contribuig¢do
suficiente apontar aqui claramente para esse problema, mesmo que sua resposta ou

solugdo ndo seja encontrada integralmente.

Uma primeira categoria, embora comumente utilizada pelas fontes bibliograficas

consultadas, merece consideragdo. A ideia de “classes subalternas”, sob inspiragdo do

Cultural dos Homens de Cor (UCHC), no Rio de Janeiro, ¢ a Unido Catarinense dos Homens de Cor
(UCHC), em Blumenau (DOMINGUES, 2007:108-9).

* Fundado no Rio de Janeiro, em 1944, e tendo Abdias do Nascimento como sua principal lideranga, o
TEN tinha como proposta original formar um grupo teatral constituido apenas por atores negros. Com o
tempo, o TEN ampliou sua atuacdo, vindo a publicar o jornal Quilombo, oferecer curso de
alfabetizag@o, corte e costura, fundar o Instituto Nacional do Negro e o Museu do Negro e organizar o [
Congresso do Negro Brasileiro. De acordo com Petronio (2007:109-110), o grupo foi um dos pioneiros
a trazer para o pais as propostas do movimento da negritude francesa, que entdo mobilizava a atencao
do movimento negro internacional. Numerosas referéncias sdo citadas acerca da experiéncia historica
do TEN: Luis de Aguiar Costa Pinto (1953), Ricardo Gaspar Muller (1983), Maria Angélica da Motta
Maués (1988) ou ainda Ieda Maria Martins (1995). Sobre o lider do TEN, refere-se ainda Marcio José
de Macedo (2005).

* Moura (1992b:159-61) destaca o papel relevante dessas entidades como “pontos de reunides dos negros
que, além de bailes, vdo ativar o seu espirito associativo e avivar a sua consciéncia étnica”. As escolas
de samba merecerdo maior destaque nos capitulos subsequentes a este.
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marxista italiano Antonio Gramsci®’, aponta para uma hierarquiza¢io social, porém o
elemento definidor dessa hierarquia ¢ uma relacao de poder — seja ele poder politico,
econdmico ou até na nogio mais elementar de poder de mando*®. Como ha subalternos,
ha também os dominantes. A expressdo sugere um elemento importante de
consideracdo: inserindo a dimensdo do poder, politiza-se necessariamente a divisao
social. Mais do que isso, permite pensar a questao da dominag¢ao em termos processuais:
a dominacao, assim entendida, ndo ¢ um dado da realidade nem uma condicdo
necessaria. Ela pode, portanto, ser problematizada historicamente, discutida em suas

diferentes formas e em contetidos especificos.

Na literatura aqui examinada, a forma mais evidente de dominagao ¢, de fato, a
politica. H4 um grupo dirigente, detentor do poder estatal, que se impde ao restante da
sociedade e, em especial, a uma parcela especifica (ndo necessariamente minoritaria) a
quem priva de direitos de que outros usufruem: seja a livre expressdo, a organizagao e
acdo coletiva auténoma, ou até a contar sua propria histéria. Mesmo quando
reconhecem um “fundo” econdémico nas distingdes que fundam esse processo de
dominagdo, isto é, o poder baseado — seguindo uma perspectiva marxista — na
propriedade dos meios de producdo, a atengdo se dirige logo a seguir para sua
implicacdo nos mecanismos de controle, no corolario segundo o qual alguns ditam as

regras, restando aos demais obedecer ou desobedecer.

Essa determinagdo estd também contida na ideia de dominagao/subalternidade, e
lembra que sua aplicacdo se da, de certa forma, por analogia as hierarquias instituidas,
como a militar ou a religiosa®. H4 uma hierarquia “vertical” expressa pelo prefixo sub
— da qual deriva a ideia de que os subalternos seriam “de baixo” (dai até mesmo a ideia
de uma History from below, de Thompson) — mas também uma hierarquia de
prioridade: se ha os que ditam regras, estes sdo os que comandam; os demais, reagindo

favoravel ou desfavoravelmente ao comando, sdo necessariamente comandados.

7 Sem pretender examinar detalhadamente a proposi¢io gramsciana, ¢ fundamental pontuar o alcance de
sua influéncia, desde a historiografia marxista britanica (nos trabalhos de Williams ¢ Thompson), até,
mais recentemente, na producdo dos académicos ligados a publicacdo Subaltern Studies, como Ranajit
Guha, Partha Chatterjee, Gayatri Chakravorty Spivak ou Dipesh Chakrabarty. Para uma apreciagio
dessa historiografia “pos-colonial” aplicada aos estudos em ambito latino-americano, ver Mallon,
Florencia (1994).

*® De forma semelhante, o par dominadores-dominados sugere essa mesma ideia de uma hierarquia
fundada numa nogao de poder.

¥ E possivel entdo pensar, nessa mesma chave, um par dual alternativo entre os termos subordinado (=
subalterno) e comandante (= dominante).
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Nao se pretende afirmar que todas as aplicagdes da expressdo ‘“‘classes
subalternas” tragam implicita essa ideia de prioridade. No entanto, o exame dos
discursos apresentados neste topico parece suficiente para demonstrar que essa relagao
esteve presente (e nem sempre apenas implicitamente) em muitos trabalhos: a
capacidade e/ou possibilidade de deflagracdo de processos e mudangas sociais foi
frequentemente recusada a esses a quem se atribuiu a denominagao de “subalternos”. Se
¢ verdade que esses segmentos da populacdo nao lograram alcancar o dominio do poder
estatal, este ndo pode ser o unico critério para definir “poder” em termos de mudanca

historica.

A dimensao politica dessa expressao, de qualquer forma, a torna ainda preferivel
a outras em que essa relagio é escamoteada ou ignorada. E o caso das denominagdes
oriundas da estratificacdo social estrita — como “estratos” ou “camadas” inferiores. O
que poderia parecer, num primeiro momento, apenas um eufemismo para termos como
o desagradavel “pobre”, traz a dominagdo nao apenas implicita como pressuposta: a
nog¢ao de superioridade/inferioridade pode implicar tanto uma categorizagdo — e, mais
uma vez, uma hierarquia vertical — quanto um juizo de valor, uma escala de dignidade.
O critério implicito é, normalmente, o econdomico — renda, poder aquisitivo ou mesmo a
posi¢do na relagdo de producdo —, embora nao se deva perder de vista que outros
critérios ja foram historicamente aplicados: o cultural (numa definicdo estreita de
cultura), civilizacional (numa perspectiva invariavelmente etnocéntrica), etc. Esse tipo
de hierarquizacdo também induz a uma perspectiva mais imobilista do que a anterior. O
recurso a imagem de uma escala social, com posigoes “inferior” e “superior” aproxima
tal interpretacdo a de uma ordem social rigida (como a hierarquia da sociedade de corte
europeia, a distingdo entre aristocracia e plebe, as castas, entre outras), ou implica a
aceitacdo tacita dos mecanismos disponiveis e aceitaveis de ascensdo: enriquecimento,

acumulacdo de capital (ou capitais™®).

De fato, na maioria das vezes em que se identificou o uso do adjetivo
“inferiores”, este esteve associado a “estratos” ou ‘“camadas”, o que sugere uma
vinculagdo a uma representacdo de estratificacdo baseada no critério econdmico, mais

do que nos outros apontados anteriormente. A analogia aqui seria com uma formagao

% Isto &, as diversas dimensdes em que se pode pautar a distingdo social, tais como a intelectual,
simbolica, nas praticas e modos de agir, vestir, no acesso a “ambientes” sociais diferenciados, e ainda na
aquisi¢ao de um “gosto” especifico, como mostram os diversos trabalhos de Pierre Bourdieu.
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geologica, em que diferentes camadas se sobrepdem assentando-se uma sobre a outra —
ndo por acaso, uma representacdo muito comum nesse tipo de abordagem ¢ a de uma
“piramide”, na qual a “base” suporta o peso de todo o restante da sociedade: ndo ¢é
dificil vislumbrar, a partir de tal imagem, a dificuldade de mo¢ao de uma camada para
outra — especialmente no sentido ascendente. E uma abordagem até certo ponto
aceitavel, sopesadas as ressalvas anteriores, considerando-se que as analises se dirigem
a um momento histérico em que justamente se coloca a questdo da consolidacao de uma
formacgao social capitalista no Brasil. Considerando-se que muitas das condi¢des de
vida de uma parcela da populagdo derivam de sua situacdo econdmica, no que ela
(de)limita em termos de acesso a bens — materiais ou simbolicos —, faz algum sentido
que determinadas andlises se pautem pela diferenciacdo em termos da estratificagdo de
renda, por exemplo. Sua aplica¢do, no entanto, acaba implicando uma objetivagdo nem
sempre desejavel. A atribui¢do a um segmento da populacdo do status de “inferior”,
“superior” ou “intermedidrio” se da sempre por meio de uma classificacdo a partir de
fora, segundo critérios que pouco informam acerca da construc¢do de identidades sociais.
Aqui reside uma das principais fragilidades do uso de “estratos” ou “camadas” sociais, e
um dos motivos por que tal representagdo tende a ressaltar uma condigdo (mais que uma
situagdo) de dificil escape.

Outro caso em que a dimensdo politica ¢ esvaziada ¢ num conjunto de

b

representacdes do tipo: “carentes”, “desfavorecidos”, “despossuidos”, “desamparados”,
“excluidos”, etc. Retoma-se, em quase todas elas, o tema da auséncia, uma
caracterizacdo em negativo. O que caracteriza aqueles a quem se representa desta
maneira € aquilo que eles ndo possuem ou naquilo em que ndo se enquadram. Mais uma
vez, recorre-se a um ideal externo e pressuposto, determinando-se o que uma situagao
especifica apresenta em fun¢do do que deveria ser ou ter: favorecimento, posse, amparo,
etc. Um conjunto de representacdes claramente paternalistas sugere uma atitude
assistencialista ou condescendente: desfavorecidos pedem favor; desamparados pedem
ajuda (amparo), desprovidos pedem provisao, carentes pedem suprimento, necessitados
requerem atendimento, assim por diante. Nao se pode negar que situagdes de
necessidade ou carestia ocorram de fato: a precaugdo € quanto ao risco de perenizar tais

situagdes em uma condi¢do estatica (ou definitiva). Além disso, ¢ fundamental que tal

termo seja imediatamente qualificado: de que provisao ou necessidade se trata?

Marcos Virgilio da Silva 41



Debaixo do “Pogréssio” (Parte 1)

Claramente os termos ndo falam por si, e a pressuposi¢cdo de seu significado ¢
tanto insatisfatoria quanto mistificadora. A situagdo poderia parecer casual, acidental,
quando de fato ha um amplo debate buscando afirmar que se trata de uma questdo
estrutural na formacdo social em exame (no caso aqui debatido, capitalista). Da
presungdo de que se trata de uma contingéncia é facil passar para a culpa (aos
“despossuidos”™ faltou empenho ou competéncia) ou misericordia (os “desamparados”
ndo tiveram oportunidade ou apoio). Em imagens como a de “exclusdo” verifica-se,
juntamente com a analogia espacial (individuos colocados para fora), o pressuposto de
que a “inclusdo” ¢ necessaria. Restringe-se, desta forma, o espago de criagdo e

inovagao: as alternativas colocadas sdo “incluir-se” (qualquer que seja a posi¢ao em que

se insira) ou estar “condenado” a permanecer fora.

As mesmas objecdes postas ao uso de termos como “estrato” e ‘“camada”
poderiam ser aplicadas também a “classe”, a0 menos no sentido em que os termos sejam
intercambiaveis’'. Classe, porém, assume uma posicdo particular por conta do amplo
debate marxista em torno de sua aplicacdo. Nesta acep¢do, o termo adquire um sentido
muito mais relacional do que suas alternativas: impossivel, nas condigdes atuais do
debate, escapar a formulagdo thompsoniana de classe enquanto formagdo historica —
portanto instavel, indeterminada e inconstante®>. Embora seja apenas nos estudos mais
recentes que a mencao a obra de Thompson aparega explicitamente, o intenso debate na
esquerda brasileira com relacdo a classe operaria remete ao referencial marxista de
classe.

E possivel entender classe — e, neste caso, especificamente “classe operaria” ou

53
“classe trabalhadora™”

nos termos anteriormente discutidos de uma relacdo
determinada pelo processo produtivo: “trabalhadora”, neste caso, se oporia a
13 . JSRINE) ~ 4 . 4 AN

proprietaria”, por exemplo. A formulagdo classica ¢ a que define uma oposi¢ao entre
proletariado e burguesia, especialmente no ambito de uma sociedade industrial-

capitalista. Sem negar a importancia de uma relagdo definida nesses termos, ¢

> Torna-se til aqui observar a polissemia associada & nogdo de classe: de um lado, utilizada como
categoria econdmica, de outro lado como formacdo (social e histérica) — utilizada especialmente na
tradicdo marxista e, em particular, por historiadores marxistas britanicos, como E. P. Thompson, Eric J.
Hobsbawm e Raymond Williams. Sobre a “confusdo” acerca dos usos da noc¢do de classe, vide
especialmente Williams (2007).

2 Cf. especificamente a introdugdo do autor no livio A formacdo da classe operdria inglesa
(THOMPSON, 1987).

>3 Observe-se, porém, a distingdo entre a expressdo no singular e outra, “classes trabalhadoras”, na qual a
oposicdo se da em relagdo a “classes ociosas”, isto ¢, a aristocracia.
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importante notar que estudos recentes, ao enfatizar relagdes sociais (sociabilidade, lazer,
entre outras) que ultrapassam o ambiente de trabalho e a fabrica, acabam por
problematizar o uso da nocao de classe trabalhadora ou operaria em sua definicdo mais
estrita. Essa problematizagdo pde em questdo mais uma vez as multiplas identidades
articuladas e mobilizadas, neste caso para a formagdo da classe — no minimo,
acrescenta-se a condicao trabalhadora a “consciéncia” acerca de tal condi¢do; numa
formulagdo mais complexa, ja se reconhece que o trabalho pode por vezes ser apenas

mais um elemento identitario, por importante que seja.

Essa nocdo de classe trabalhadora nao pode ser desvinculada da ideia de
proletariado do marxismo tradicional: a defini¢do primaria de pessoas “desprovidas”
dos meios de producdo e das condigdes fundamentais para sua propria subsisténcia,
obrigadas a vender a for¢a de trabalho como seu Unico recurso disponivel. A partir dai,
torna-se uma questdo por investigar o acesso efetivo ao “mercado de trabalho” e a
obtenc¢do da subsisténcia, sem que necessariamente se atribua primazia a vida dentro da

fabrica.

Por fim, uma denominagdo que, sozinha, mereceria toda uma tese (de fato, tem
merecido numerosos estudos e interpretacdes): a de “classes populares”, a qual se
vincula necessariamente as nogdes de “popular” e de “povo”. Longe de pretender
esgotar a imensa discussdo acerca do termo, ¢ for¢oso observar que o emprego de
“popular” associado a “classe” indica uma acep¢ao bastante especifica de “povo”, que
foge as nogdes totalizantes (isto ¢, povo vinculado a nag¢do ou mesmo ra¢a, ou como
sinonimo de populag¢do, quando referidos a determinado territorio). “Classes
populares”, nesta acepcdo, remete imediatamente a retirada das classes dominantes de
que trata Peter Burke (1989). Ou seja: a expressao se refere a parcela da populagdo que
ndo sua “elite”. O problema reside, ao fim ¢ ao cabo, no emprego de uma expressao
baseada em termo tao polissémico (e polémico) como o “popular”. Mais uma vez, nao

se pode presumir seu significado: deve-se expressa-lo objetivamente.

Reconhecidas as limitagdes e objecdes aos diversos termos utilizados, surge de
imediato a questdo: qual utilizar? Nao ha um termo “perfeito” e universalmente
aplicavel, e mesmo aqueles que se apresentaram obje¢des ndo se pretende afirmar que
sua utilizagdo seja meramente um equivoco. Por outro lado, o alcance da investigacdo

aqui apresentada ndo permite a pretensdo de propor um novo conceito. Com a
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problematizagdo aqui apresentada, espera-se apenas contribuir minimamente para um
uso criterioso e discriminado de cada termo, e chamar a atencdo para as énfases
implicitas em cada caso, de modo a que ndo se considere indiferente a utilizacdo de um
ou outro. Pretende-se doravante evitar, de qualquer modo, as denominagdes aqui
qualificadas como “paternalistas”, cujas implicagdes nos parecem as mais
problemadticas. Seu uso requereria uma circunscri¢ao tdo cuidadosa que se tornaria
invidvel na pratica. Além disso, o cardter geral de descrigdo por negacdo contraria os
objetivos mais gerais da pesquisa como um todo. As denominagdes que apontam para
questdes identitarias (na linha de uma perspectiva de “formacdo de classe™) sdo mais
ricas e instigantes, mas também merecem utilizacao criteriosa: espera-se dar preferéncia
a estas 2 medida que o exame da documenta¢do primaria o permitir. Por fim, as
denominagdes que trazem implicito o conteido politico parecem ainda as mais
satisfatorias, porém ainda assim ¢é necessaria certa precaucdo, observando os problemas

indicados anteriormente.

Uma ultima observa¢do diz respeito ao carater dual da maioria das
representacdes: em quase todas, de forma mais ou menos explicita, se formula uma
denominagdo por meio do contraste entre dois polos opostos/contraditérios: é o caso de
dominante/subalterno,  superior/inferior,  privilegiado/desprivilegiado, etc. E
fundamental, para a proveitosa utilizacdo desses termos, compreendé-los
dialeticamente: ndo como opostos rigidos e categoricos, mas como termos relacionais
que requerem (i) especificacdo e qualificacdo (isto €, explicitar sempre que possivel o
critério adotado para o estabelecimento de cada relacao) e (i1) uma perspectiva dindmica
(entendendo-se a posicdo em cada polo como situacional e ndo como condi¢do
definitiva, e reconhecendo sempre a possibilidade de gradagdo entre os polos). Neste
sentido, ndo se faz necessario definir necessariamente um termo intermediario (por

exemplo, um “semi-incluido”, ou um “parcialmente subalterno), mas atentar para a

possibilidade de “transito” entre as categorias.

Tratar essas questdes em termos tdo genéricos pode trazer mais duvidas do que
esclarecimentos. Sua aplicagdo pratica devera ser testada, e para isso se espera, nos
proximos trabalhos, observar casos concretos e delimitados nos quais muitas das
questdes e problemas aqui levantados de forma teérica deverao ser enfrentados. Espera-

se, porém, que a problemdtica aqui sugerida possa suscitar também outros exames
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teoricos (mais informados ou mesmo mais sistematicos) e, principalmente, outras
investigacdes empiricas, que nos permitam aclarar as dificuldades que ainda se tém em
reconhecer a presenca e atuagdo dos trabalhadores, dos subalternos, dos dominados, dos

proletarios...
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Capitulo 2: Urbanizagdo como producgao cultural (ou debaixo
e além da estrutura)

Outro dos aspectos “secundarios” colocados em relevo por esta pesquisa € o que
considera a urbanizacdo como producdo cultural (ndo apenas nem essencialmente
econdmica ou politica). Neste topico, serdo brevemente discutidas algumas
possibilidades de abordagem do processo de urbanizagdo pela Otica cultural,
problematizando a persisténcia de enfoques tendentes a uma visdo “estruturalista” do
processo. Evidentemente, abordar a relacdo entre “cidade” e ‘“cultura” envolve uma
discussdo demasiado ampla para ser empreendida neste espagco, mas importa aqui
estabelecer alguns parametros da maneira como a questdo foi enfrentada nesta pesquisa,

e as implicagdes metodologicas dos encaminhamentos tomados.

Sabe-se que a dimensdo cultural relacionada ao processo de urbanizagdo ¢
amplamente reconhecida: basta lembrar algumas referéncias “cldssicas” como as de
Louis Wirth (“Urbanism as a way of life”: WIRTH, 1938) ou Lewis Mumford (4
cultura das cidades: MUMFORD, 1961). No entanto, observa-se que ndo raro tais
abordagens acabam caracterizadas como culturalistas, o que sugere uma caricatura
(quando nao desqualificagdo) dessa forma de compreender o fendmeno urbano. Pode-se
recordar a denominagdo, tal como utilizada por Francoise Choay, para caracterizar uma
postura passadista ou nostalgica. Segundo este modelo, o “escandalo historico” contra o
que investem seus partidarios ¢ “o desaparecimento da antiga unidade orgdnica das
cidades, sob a pressdo desintegradora da industrializacdo” (CHOAY, 1979:11).
Originario do Romantismo, o modelo culturalista de que fala Choay aceita a disting@o
entre cultura e civilizacdo e, com esta, outras dualidades como a de comunidade e
sociedade, organico e mecanico, etc., tendendo a uma apreciagdo positiva do primeiro

polo em detrimento do segundo.

Se a urbanizagdo, vista sob a oOtica “culturalista”, ¢ representada normalmente
sob o signo da perda, o modelo preconizado de intervencgdo acaba apontando para uma
diretriz de preservagao (com o intuito de refrear a transformacao) ou restauracao
(retornar a uma condicdo original perdida). Nogdes centrais a este modelo sdo as de
contencdo, circunscricdo, além de consideracdes estéticas de proporcdo, harmonia,

equilibrio (embora ndo necessariamente de simetria, por exemplo).
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Outras caracteristicas do que se denomina culturalismo merecem também
consideragdo. Além do modelo descrito por Choay — que ainda se caracteriza pela
prevaléncia da totalidade (a aglomeracdo) sobre as partes (os individuos), e do conceito
cultural sobre a no¢do material de cidade — ha o que Castells criticou como a premissa

que fundamenta a “tendéncia culturalista” da analise da urbanizagao:

(...) a correspondéncia entre um certo tipo técnico de produgdo
(essencialmente definido por uma atividade industrial), um sistema de
valores (o ‘“modernismo”) e uma forma especifica de organizagdo do
espago, a cidade, cujos tragos distintivos sdo uma certa forma e uma certa
densidade (CASTELLS, 1983:16).

A indicagdo de tais caracteristicas de uma abordagem “culturalista” da
urbanizacdo obriga-nos a examinar a maneira como a ideia de cultura é entendida neste
estudo, pois acatar o “ismo” que se imputa a uma abordagem da urbanizacao a partir da
producdo musical na cidade significaria ndo menos do que reificar a cidade como um
ente criador de musica®®, e ignorar a expressio material da cidade em favor de sua
consideracdo enquanto sistema de valores ou de signos (e, dai em diante, problematizar
um “modernismo” abstrato). Sem desconsiderar o potencial analitico do sistema
simbolico/valorativo de que também se compde o fendmeno analisado, tem-se que as
caracteristicas acima apontadas como culturalistas correspondem precisamente ao
oposto do que a presente pesquisa empreendeu: tratou-se de compreender a produgdo
musical na cidade (e nao da cidade) por parte de seus produtores — tomados, por vezes,
até individualmente — e de relaciona-la com as vivéncias concretas (e inscritas no

espaco) de que estes produtores (sambistas) sdo portadores.

Quando se observou que a atribui¢do do sufixo “ismo” imprime a esta
abordagem um tom depreciativo e caricato, tinha-se em mente uma formulacao que, na
tradicdo marxista ortodoxa, costuma situar os fendmenos culturais na esfera da
13 B . . A . , e . , .
superestrutura” — ou seja, uma instdncia secundaria, subordinada ou (no minimo)
dependente de outras variaveis primordiais — a “base”. Conquanto ndo seja comum
atualmente a utilizagdo direta desta metafora, ¢ impossivel subestimar o alcance e

influéncia desta concepg¢do na historiografia da urbanizagao.

Esta influéncia parece dever-se, ao menos em parte, a recep¢do concedida ao

trabalho de Manuel Castells (principalmente 4 Questdo Urbana) e a problematiza¢ao

O que permitiria, facilmente, atribuir a esse ente uma “identidade” qualquer, de modo a que se pudesse
entdo tratar da “musica paulista/paulistana” como unificada e total.
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que este levanta da questdo. Neste sentido, vale observar que Castells se vale da analise
de uma tradicdo sociolodgica que remonta a Tonnies, Spengler, Simmel, e deste aquela
conhecida como Escola de Chicago — particularmente Wirth — para caracterizar como
“mito” a ideia de “cultura urbana” (CASTELLS, 1983:100-112). Uma vez que as
questdes de conteudo simbdlico, valorativo e imagético sdo remetidas a esfera da
“ideologia urbana” (capitulo II), justifica-se o interesse dos urbanistas por questdes

supostamente mais ‘“‘determinantes”, como habitagdo e moradia, transporte e

infraestrutura (saneamento, energia)’”.

Por outro lado, grande énfase ¢ comumente dada nos estudos a compreensao,
analise e critica de grandes processos aos quais se liga a “questdo urbana”. De acordo
com os alinhamentos delineados por Castells, nota-se certa prevaléncia nas relagdes
estabelecidas entre o tipo técnico de producdo (industrializagdo) e a forma de
organizagdo do espaco (cidade) — cujos tracos distintivos (forma e densidade) realgaram,
especialmente para o caso da cidade de S3ao Paulo no século XX, a questdo do
crescimento populacional e, em particular, a questdo migratdria. De fato, a relagdo entre
urbaniza¢do, industrializacdo e migracdo chamou a aten¢do de cientistas sociais desde
bastante cedo. Isto contribuiu para que, na historiografia da urbanizacido paulistana,
questdes importantes fossem levantadas: a relagdo entre a migracdo e a estruturacao
urbana, especialmente na formagdo da periferia paulistana, é observada desde a época’®;
a relacdo da industrializacdo das décadas de 1950 e 1960 com o processo de
urbanizacgdo constitui-se num tema central de trabalhos na area de geografia urbana’’ ou
do urbanismo™®. J4 o fenémeno da migracdo interna no Brasil foi, ja no periodo
estudado, objeto de numerosos trabalhos, seja no ambito da demografia®, seja da
sociologia do trabalho — a qual dedicou especial atencdo a “adaptacdo” ou

“ajustamento” do migrante de origem rural ao trabalho fabril, conforme j4 observado®.

> Nzo se pode desconsiderar, por outro lado, o papel desempenhado pela propria insergdo profissional
dos arquitetos urbanistas na constitui¢do de seu campo de reflexdes: aparentemente, por se encontrarem
desde o inicio dedicados as questdes relativas ao desenho/projeto de cidade e de suas estruturas, os
arquitetos t€m-se inclinado a estas que constituem questdes proprias de sua pratica.

**Desde autores como Becker (1968) e Geiger (1974) até Viana (1982), Kowarick (1988) e Bonduki
(1998).

>7 Destacando-se os importantes trabalhos de Azevedo (1958), Lacombe (1958) e Langenbuch (1971).

¥ Reis Filho (1972), Maricato (1982), Righi (1982), Carlos (1988), Bogus (1992), entre outros.

% H4 uma extensa bibliografia sobre o assunto nesse periodo, podendo-se citar, entre outros, os seguintes:
Almeida (1951), Barros (1953), Borges (1955), Camargo (1957).

%Aqui, igualmente, podem ser indicados numerosos estudos, merecendo destaque: Amaral (1952);
Diegues Jr. (1956); Krause (1962); Jordao Netto (1963); Lopes (1964, 1967) ¢ Pereira (1965).
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Por outro lado, a constituicdo de comunidades de migrantes, principalmente na periferia
paulistana, e seu papel na “formagao da classe operaria” da metrépole em consolidacao
tornou-se objeto privilegiado de numerosas pesquisas, principalmente a partir da década
de 1980°". Ao final dessa década, verifica-se uma renovagio metodologica nos estudos
de migragdes, que passam a enfatizar o papel do migrante como agente central no

processo de migracdo®”.

Ainda que o nexo entre esses fendOmenos seja amplamente notado na
historiografia, os estudos tém privilegiado a compreensdo de grandes processos e das
respostas técnicas a essas questdes por parte do poder publico e de arquitetos e
urbanistas®, enquanto pesquisas voltadas a temas como o cotidiano da populagio e seus
modos de vida em meio a esses processos tém sido pouco frequentes no ambito da
Historia da Arquitetura e Urbanismo®. Um enfoque que, sendo util para a compreensio
da urbanizacdo em uma escala geral e mesmo comparativa, e até da compreensdo da
constituicdo do urbanismo como disciplina e saber técnico, por vezes perde de vista a
concretude da urbanizacdo no que diz respeito a experiéncia humana envolvida,
especialmente quando se trata dos individuos que compdem a “massa” de trabalhadores,

vindos a cidade para trabalhar na indudstria em plena expansao.

Essa otica contribuiu para relegar os trabalhadores e demais classes subalternas a
um papel secunddrio e, muitas vezes, passivo na construcdo das cidades. Dai que se
considera fundamental recuperar uma visdo que inclua a dimensdo cultural e
experiencial da urbanizagdo, fundamental para a (re)constru¢ao de uma histdria social
da urbanizagdo paulistana que também leve em conta o ponto de vista dessas classes
subalternas. O samba, nesse sentido, acaba se mostrando um importantissimo registro
desta urbaniza¢do paulistana vista “de baixo”, tendo em vista a caréncia de fontes

escritas que permitam observar a percep¢do social deste processo no periodo —

%! Desde os trabalhos de Alvim (1983, 1997) e Caldeira (1984), até obras como as de Almeida (1996,
1999), Baptista (1988), Batalha (1998), Azevedo (2002) e Fontes (2002).

62 Vide Garcia Jr. (1989) e, particularmente, Fontes (2008).

% Vide, por exemplo, Leme (1982), Grostein (1987), Meyer (1991), ou ainda Somekh e Campos (2002).

% Do ponto de vista cultural, a abordagem mais frequente € a que observa como, num periodo em que Séo
Paulo ¢ marcado pela intensa industrializagdo e expansdo urbana, firma-se a ideologia do crescimento
como “progresso”: a afirmacdo da hegemonia econdmica de Sdo Paulo, centro industrial do pais, ¢ a
celebracdo do desenvolvimento, entre outros aspectos (vide, por exemplo, Meyer, 1991, ¢ Camargo,
2005).
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especialmente pelo fato de grande parte desta populacdo n3o ser entdo sequer

alfabetizada®’.

E em busca de uma compreensio dessa experiéncia concreta que se voltou a um
aspecto da urbanizacdo paulistana que ¢ a sua expressdo cultural — tida ndo como um
“reflexo”, mas como um aspecto intrinseco aquela — da qual uma forma particular ¢ aqui
enfocada: a musica popular e, mais especificamente, o samba. A énfase na
experiéncia®, que orientou os trabalhos importantes de autores como os britanicos
Edward Palmer Thompson (1981, 1997) e Raymond Williams (1979), serve como
fundamento teodrico essencial para a orientacdo da presente pesquisa. Para estes autores,
especialmente Thompson, a experiéncia humana é o elemento faltante nas anélises de
cunho estruturalista, e possibilita ao estudo da Historia escapar de um sistema de
fechamento idealista: “Ao recusar a investigacdo empirica, a mente estd para sempre
confinada aos limites da mente. Nao pode caminhar do lado de fora. (...) Mas se
voltarmos a ‘experiéncia’ podemos passar, desse ponto, novamente para uma

exploragdo aberta do mundo e de nds mesmos”. (THOMPSON, 1981: 182-5).

Questdes desta natureza tém interessado a alguns historiadores, particularmente
ligados a “historia social” no Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas (IFCH) da
Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), no Departamento de Historia da
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH-USP)®’, bem como a
alguns pesquisadores ligados aos temas da cultura popular e da industria cultural nessa
mesma faculdade e na Escola de Comunicagdes ¢ Artes (ECA-USP)®. Nesses estudos,
porém, a urbanizagao em Sao Paulo aparece como um “pano de fundo” ou “contexto”,
centrando-se na andlise nas proprias composi¢des ou na producdo musical e cultural da

cidade. J&4 no dmbito dos estudos da urbanizacdo paulistana, embora ja se tenha notado a

% Em 1950, segundo dados oficiais, a taxa de analfabetismo brasileira era de 53,9% entre os homens e
60,6% entre as mulheres (FAUSTO, 1998).

66 «(..) uma categoria que, por mais imperfeita que seja, é indispensavel ao historiador, ji que
compreende a resposta mental e emocional, seja de um individuo ou de um grupo social, a muitos
acontecimentos inter-relacionados ou a muitas repeticoes do mesmo acontecimento” (THOMPSON,
1981:15).

57 Parte significativa da produgdo historiografica sobre a miisica ¢ o samba em Sio Paulo, bem como
alguns dos melhores estudos sobre Adoniran sdo oriundos de teses/dissertacdes produzidas nessas duas
instituicdes.

58 A partir dos anos 1980, mas sobretudo na década seguinte, passou-se a buscar compreender o meio
cultural e a cena musical paulistana de forma mais ampla. (CALDAS, 1995, MORAES, 1997 ¢ 2000). A
atengdo a essa produgdo coletiva vem possibilitando a compreensdo da obra tanto de Adoniran quanto
de Vanzolini como partes integrantes de um contexto mais amplo ¢ como seguidores de uma “tradi¢do”
musical bastante caracteristica de S&o Paulo, em suas formas, temas e visdes (MORAES, 2000).
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riqueza representativa dos sambas de Rubinato ou Vanzolini (MARTINS, 1982;
MATOS, 2001), a musica tem sido tratada como manifestagdo secundaria ou reflexiva
de um processo social geral. Dai a necessidade de “unir os elos” entre urbanizagdo e a
forma¢dao de uma industria cultural (musical em particular), entendendo-os como

processos correlacionados e que se interpenetram.

Chega-se, portanto, ao entendimento de “cultura” empregado neste estudo,
dentre as multiplas possibilidades que tal termo, em sua polissemia e complexidade,
apresenta. Para abordar a questdo, Raymond Williams ¢ ainda uma referéncia
inescapavel®. Williams (1992) observa que, dos diversos sentidos atribuidos a palavra
“cultura”, algumas convergéncias de interesses se estabeleceram em torno do sentido
antropologico/socioldgico de cultura como “modo de vida global” e de outro, mais
especializado, de atividades artisticas e intelectuais. A convergéncia contemporanea
trata a questdo cultural a partir da énfase na ordem social — insistindo, porém, em que a
producdo e a pratica culturais ndo apenas procedem da ordem social, mas sao elementos
importantes de sua constituicdo — e de uma énfase nas praticas como constitutivas — nao
mais como “espirito formador”, e sim como um “sistema de significacdes” do qual a
ordem social se vale para se comunicar, reproduzir, vivenciar ¢ estudar (WILLIAMS,

1992:12-3).

A compreensdo da urbanizacdo por via da cultura, tal como empreendida neste
estudo, alinha-se a esta “convergéncia contemporanea”. Ainda que seja facilmente
associavel a nocao de cultura como atividade artistica e intelectual (ja que se vale da
producdao musical), o estudo ndo se encerra nela, interessando-se por aspectos que
diriam respeito ao “modo de vida global” nas cidades. Neste sentido, ¢ fundamental a
observacao de que a relagdo estabelecida entre a ordem social e a pratica cultural ndo se
da por via de derivagdo ou “reflexo”, mas ¢ tomada como parte constitutiva dessa ordem
social. Tomando de empréstimo a formulagdo thompsoniana, trata-se de relacionar a

consciéncia social ao ser social numa “via de mao dupla”.

A produgdo musical ligada ao samba ¢ vinculada a um conjunto de praticas e
significados que apresentam uma realidade material e uma imaterial, ambas devendo

ser consideradas. Do ponto de vista material, nota-se que a producdo do samba envolve

% Nos paragrafos seguintes, tém-se como referéncias principais seus livros Cultura (WILLIAMS, 1992) e
Palavras-Chave: um vocabulario de cultura e sociedade (WILLIAMS, 2007).
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também a producdo e manuseio de instrumentos musicais caracteristicos (e até, em
alguns casos, confeccionados artesanalmente), de wuma indumentaria (quando
relacionada aos desfiles de carnaval, por exemplo), entre outros. Quando se inclui, nessa
produ¢do material, o registro da cancdo, abre-se uma enorme gama de questdes que
ainda merecem investigacao aprofundada, e que dizem respeito a constituicdo de uma
industria musical — tanto no sentido de organizagao do trabalho em moldes empresariais
e capitalistas quanto de uma producdo fisica de fonogramas, partituras, aparelhos de
reproducdo e, mais uma vez, instrumentos musicais. Na dimensdo imaterial, deve-se
destacar a constituicao de identidades coletivas (a figura do sambista), um conjunto de
praticas e conhecimentos mobilizados para a composi¢do e interpretacao dos sambas
(timbre, entonacdo, performance), além dos contetidos musicais (melodia, harmonia,

ritmo) e poéticos (letra).

O samba, porém, constitui-se numa fonte para a compreensdo do fendmeno
urbano, e nao no fim mesmo da pesquisa. Por isso, € importante destacar a contribuicao
de aportes tedricos e metodoldgicos especificos, destacadamente da antropologia
urbana e na geografia cultural. Da primeira, a presente pesquisa se vale de um conjunto
de reflexdes que vém sendo desenvolvidas, especialmente em relagdo a Sao Paulo, no
sentido de compreender agrupamentos humanos especificos da cidade enquanto
portadores de “culturas” também especificas: assim, os estudos etnograficos dedicados
as “tribos” urbanas contemporaneas ou as comunidades de samba da cidade fornecem
um cabedal de possibilidades analiticas e interpretativas dos grupos de sambistas no
periodo coberto pela pesquisa. Sdo exemplos dessas contribuigdes a atengdo a relagao
com os bairros, a constituicdo de uma identidade “local” ou “comunitaria” relacionada

9570

aos “pedacos”’”, aos espagos de convivio e sociabilidade, e os elementos constituintes

da identidade cultural do grupo’'.

" Segundo a conceituagdo proposta por José Guilherme Cantor Magnani, o “pedago” consiste de um
“espago intermedidrio entre o privado (a casa) e o publico, onde se desenvolve uma sociabilidade
basica, mais ampla que a fundada nos lagos familiares, porém mais densa, significativa e estavel que as
relagdes formais e individualizadas impostas pela sociedade”, cujos elementos constitutivos sdo “um
componente de ordem espacial, a que corresponde uma determinada rede de relagdes sociais”
(MAGNANI, 1984).

! Entendendo-se identidade como o aspecto coletivo de um conjunto de caracteristicas pelas quais algo é
definitivamente reconhecivel, ou conhecido, trata-se entdo das caracteristicas que, de acordo com a
acepcdo antropoldgica de cultura (modo de vida global) permitem reconhecer o grupo. No caso dos
sambistas, trata-se de entender os aspectos da vida desses praticantes do samba que se articulam em
torno dessa expressdao artistica ¢ que lhes permite o reconhecimento como integrantes de uma
coletividade especifica.
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Associada a estas nocdes de identidade relacionadas com o lugar, a Geografia
Cultural propde um conjunto de reflexdes acerca da ideia de ferritorio em uma
perspectiva que enfatiza precisamente a fruicdo, a apropriagdo e mesmo a percep¢ao do
espaco, seja de forma individual ou coletiva. Essa proposicao interessa a este estudo, em
primeiro lugar, por aplicar uma concepgao de territorio que ndo se limita a sua acepcao
juridica e politico-administrativa (base geografica do Estado), reconhecendo também
uma dimensao subjetiva e simbolica (dai o interesse pelas representagoes do espago), e
até fisica e corporea’®. Embora essa dimensdo corporal da experiéncia do espaco e do
lugar, e sua importancia para a constituicdo da nocao de territorio ou regido nao seja
privilegiada neste estudo, ¢ importante notar como o enfoque da “geograficidade” de
Eric Dardel”, ou de regiio como “espago vivido” proposto por Armand Frémont (1980)
e Tonino Bettanini (1982) tém em comum a noc¢do de uma relacdo material essencial
entre 0 homem e seu espago numa imbricagdo que também os constitui simbolicamente.
Nesta relacdao, a “distdncia” se constitui em “elemento essencial na estruturacao do
mundo e ndo ¢ experimentada especialmente como quantidade, mas como qualidade
expressa no “perto” e no “longe”, no “la” e no “aqui”’. (HOLZER, 2001:111). Frémont,
por exemplo, destaca o papel que pode ter, para a Geografia, a identificacdo desses

espagos de vida, e as fontes disponiveis para tal:

A biografia inventaria todos os lugares frequentados por um homem no
decorrer da sua vida e restitui os valores que da a cada um deles. Ordena
em seguida uns e outros para descobrir as estruturas do territorio assim
frequentado, “o espac¢o de vida”, assim como as imagens, motivagoes,
alienagoes, impulsos aferentes, o “espaco vivido”. (...) A biografia fornece
exemplos preciosos, indicagdes muito uteis sobre os mecanismos das
relacées do homem com o espago (FREMONT, 1980:94-5).

O autor considera que a biografia, “muito rica de conteudo, ¢ de um emprego
dificil e pesado, que torna quase infactiveis a multiplicagdo dos casos e a
generalizacdo”, ndo podendo, assim, servir de base para uma investigagdo. Ainda assim,
as possibilidades abertas por esse tipo de trabalho a pesquisa, isto é, a partir de fontes
biograficas, sdo suficientemente fecundas para permitir que se arrisque aqui uma
tentativa de aplicagdo, mesmo que incorrendo nas possiveis incompletudes apontadas

por Frémont. Opta-se aqui, portanto, por um uso modesto, ainda que ja frutifero, da

72 Para um balango tedrico-metodologico das pesquisas no campo da geografia cultural, uma referéncia de
base ¢ o artigo de Paul Claval (CLAVAL, 1999). Para outras apreciacdes, cf. Rosendahl ¢ Corréa (1999,
2001).

"Vide, a respeito, Holzer (2001).
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geografia de espagos proposta pela noc¢io de “espaco de vida”’*. A despeito das
dificuldades operacionais desta abordagem, sua contribui¢cdo reside primariamente na
problematizacdo que propde do papel do “observador” — seja o gedgrafo, como

discutido por Frémont, seja o urbanista — como imparcial, e da paisagem como “objeto”.

Trazendo a discussdo para o planejamento urbano, a abordagem segundo
espacos vividos relativiza a concep¢ao de espago totalizante do wurbanismo,
fragmentando-o talvez em uma multiplicidade de experiéncias qualitativamente
distintas, mas possibilitando outra maneira de olhar o processo de urbanizagao que ndo
a de um processo “sem sujeito”, ou ainda de uma possivel reificagdo (quando ndo uma
personificacao) do que se consagrou como o “processo de urbanizagdao”. Reconhecer a
experiéncia urbana dos sambistas como o fundamento de sua atuagdo/producdo leva
necessariamente a reconhecé-los também como agentes na constru¢do do espago
urbano, ¢ suas obras como expressdo ¢ ndo apenas reflexo. Nisto reside o fundamento
critico que a abordagem aqui proposta apresenta aos estudos da urbanizacdo como

“processo”. Retomando a critica de Thompson aos estruturalismos:

Sistemas e subsistemas, elementos e estruturas, sdo arrastados para cima e
para baixo das paginas, como se fossem pessoas. (...) Ha um sistema social
autorregulador (cuja sabedoria parece sempre mais evidente quando
estamos no seu topo) “governado” por um sistema de valor (que,
novamente, estd entronizada nas institui¢oes e atitudes dos governantes do
sistema), dirigido a finalidades legitimadas por esse sistema de valor (...).
Nesse sistema (...) todos os homens sdo dotados de vontade igualmente
neutra, suas vontades estando submetidas a vontade inexordvel do processo
social. (THOMPSON, 1981:88).

Por outro lado, a nogdo de espaco vivido “deixa de lado a concepgdo geométrica
de um s6 espago uniforme para restabelecer as variedades de espacialidade”
(BETTANINI, 1982:115). A énfase nas variedades de experiéncia e na dimensdo
qualitativa do espago remete, assim, a uma abordagem mais fenomenologica do que
estrutural — que talvez se constitua no traco caracteristico e comum as diversas
formulacdes até aqui consideradas. Nao por acaso, esses autores reconhecem a

contribuicdo de Merleau-Ponty em sua critica ao olhar de “sobrevoo” do observador-

cientista (MERLEAU-PONTY, 1984) e propdem uma reintrodugdo da dimensdo

™ Assim, deliberadamente abre-se mio das exploragdes — ainda mais fecundas e desafiadoras, mas
incompativeis neste momento com os objetivos da pesquisa — acerca dos “espacos vividos” em seus
aspectos mais afetivos. Observa-se, contudo, que a nogdo de espago vivido, bastante desenvolvida na
Franga em torno de pesquisas orientadas as modalidades de percepcdo espacial, privilegia a biografia
como fonte fundamental, que possibilita também inserir a cultura individual no contexto social.
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corporal/corpérea da experiéncia urbana, muitas vezes sacrificada em prol de uma
intencdo ordenadora e totalizante. Se hd uma justificativa para tal abordagem sob o
ponto de vista da acdo do Estado — assun¢do que ndo poderia também deixar de ser
problematizada —, certamente ndo ¢ o caso em se tratando de estudo da urbanizacdo
como “processo social”, ja que as proprias categorias de leitura do espago urbano
merecem ser historicizadas e compreendidas como produto de valores e ideologias em
disputa:
Muitas diferenciagoes aparecem, de fato, entre aqueles que detém ou
conquistam o dominio do espago, inventam e modelam o espago com base
em seus valores, entre aqueles que criam, ou antes, desejam criar um espago
a imagem dos valores da ideologia dominante, aqueles, ainda, que nunca
serdo criadores mas simples usufrutudrios de um espago alienado (dado que
o consumo do espaco planejado ¢ programado para um usufrutudrio) e
enfim aqueles que recusam os valores atribuidos (a aliena¢do) para

reivindicar outros valores e um diverso uso do espago. (J. Chevalier, apud
BETTANINI, 1982:118)

A experiéncia urbana dos sambistas em Sdao Paulo s6 pode ser descrita nos
termos da multiplicidade: de lugares, de vivéncias e de relagdes pessoais. Qualquer
tentativa de unifica-las em um modelo explicativo corre o risco de perder essa qualidade
fundamental. Ha, porém, algumas asser¢des que podem orientar razoavelmente algumas
qualificagdes um pouco mais genéricas acerca da vida desses personagens. A riqueza
das experiéncias observadas possibilita, abdicando do olhar organizador e distante em
favor de um mais atento as praticas do espago urbano, investigar os pontos de vista
possiveis e o repertério disponivel de situagdes e dilemas com que os sambistas lidam e

aos quais respondem em sua produgdo artistica.

2.1. Cultura popular, de massa. A musica em questdo

Se o olhar para a cidade por um enfoque cultural leva a observagdo dos
“praticantes ordinarios da cidade”, isto ¢ também porque se recusa, neste trabalho, o
pressuposto de que somente as elites ou o Estado (especialmente este como instrumento
daquelas) sdo agentes e atuantes na urbanizacdo, cabendo as classes subalternas um
papel meramente reativo e¢ condicionado. No entanto, assumir tal posicionamento
implica talvez problematizar a pratica do urbanismo em seus fundamentos, ou a0 menos

em alguns deles: a visao totalizante e o desejo de controle e o pressuposto da ordenagao
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do espaco. Também leva a discutir a constru¢do de uma historia da cidade a partir de

sua producdo material (especialmente arquitetonica)’”.

Michel de Certeau oferece uma série de reflexdes que merecem ser aqui
retomadas. Primeiramente, a dicotomia entre “estratégia” e “tatica” permite clarificar
algumas das questdes suscitadas pela proposi¢do de um olhar para a urbanizacido “a
partir de baixo”. Certeau chama de estratégia o “calculo (ou a manipulagdo) das relagdes
de forcas que se torna possivel a partir do momento em que um sujeito de querer e
poder (uma empresa, um exército, uma cidade, uma institui¢do cientifica) pode ser
isolado” (CERTEAU, 1994:99). A partir desse isolamento, a constituicio de um
“proprio” permite a esse ‘“‘sujeito de querer ou de poder” obter para si uma
“independéncia em relagdo a variabilidade das circunstancias”, e também um dominio
dos lugares pela vista — ou seja: divide-se o espaco, observado de longe como uma
maneira de transformar “as forcas estranhas em objetos que se podem observar e medir,
controlar portanto”, de modo que o ver seja “igualmente prever, antecipar ao tempo pela

leitura do espago” (CERTEAU, 1994:100).

Tem-se aqui uma descri¢do bastante precisa do que se constituem alguns dos
principios norteadores da pratica do Urbanismo (enquanto técnica ou intervengdo — mas
também como disciplina e conhecimento). Sendo possivel associar o Urbanismo aos
procedimentos estratégicos, entdo ¢ igualmente vidvel atribuir-lhe um postulado
fundamental de poder. Tal pressuposto ja fora notado por Murray Bookchin, quando
critica o urbanismo como institucionalizagdo de um planejamento abstrato, que abdica
de questionar a ordem social dominante, acabando, na pratica, por ser assimilada por
esta (BOOKCHIN, 1974 — cf. particularmente o capitulo final “Community and City
Planning”, pp. 94-139).

Nao obstante, Certeau observa também que a cidade do urbanista, observada a
distancia pelos procedimentos estratégicos do olhar totalizador, ¢ fundamentalmente
“um quadro que tem como condi¢do de possibilidade um esquecimento e um
desconhecimento das praticas”. Assim, “o deus voyeur criado por essa fic¢do (...) deve
excluir-se do obscuro entrelagamento dos comportamentos do dia a dia e fazer-se

estranho a eles” (CERTEAU, 1994:171).

> Cf. Aldo Rossi e sua énfase no papel dos monumentos para a construgio da historia da cidade (ROSSI,
1995, cap. III).
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Portanto, olhar a urbanizagdo “a partir de baixo”, uma vez que requeira romper
com essa exclusao e distanciamento, € com o estranhamento com relagdo as praticas da
cidade e ao “entrelagamento dos comportamentos do dia a dia”, deve requerer também
abandonar o olhar totalizador. De fato, olhar a cidade a partir de baixo, do rés do chao,
obriga o observador a, necessariamente, abdicar de qualquer postulado de poder e de
qualquer possibilidade de controle. Como um “praticante ordindrio” da cidade, que
comumente ndo dispde dos instrumentos estratégicos que lhe assegurem a possibilidade
de lidar com a cidade como um todo. E no espago imediato de sua experiéncia que
circunscreve o ambito de sua agdo. Destituido do poder, sua intervengdo na cidade ndo
deixa marcas, monumentos nem, muitas vezes, sequer vestigios, o que nao signifique
que dela ndo usufrua e nela ndo aja ou ndo crie, e que dela ndo participe ativa e
intencionalmente. Significa apenas que sua intervengao sera pautada por procedimentos

taticos, mais do que estratégicos.

A tética, para Certeau, consiste na “acdo calculada que ¢ determinada pela
auséncia de um proprio”, sem nenhuma delimitacdo que lhe fornega a “condi¢do de
autonomia”, de modo que deve “jogar com o terreno que lhe ¢ imposto tal como o
organiza a lei de uma forga estranha”. Sendo determinada pela auséncia fundamental de
poder, a tatica, “a arte do fraco” (CERTEAU, 1994:100-1) se baseia na astucia, na
surpresa € no senso de ocasido. Nota-se assim que, enquanto as estratégias privilegiam
as relacdes espaciais, as taticas “apontam para a habil utilizacdo do tempo”. Tendo
como exemplo o “caminhante”, Certeau descreve os procedimentos de um “corpo que
obedece aos cheios e vazios de um “texto” urbano que escrevem sem poder 1é-10”
(CERTEAU, 1994:171). Se o caminhante ndo pode, em sua trajetdria, produzir um
espaco proprio, trata de estabelecer uma trajetoria — “sucessdo diacronica de pontos

percorridos”, mais do que a “figura que estes pontos formam” (CERTEAU, 1994:98).

Uma vez que o interesse deste estudo ndo ¢ entdo estabelecer esta figura, mas
atentar aos pontos intermedidrios que a trajetoria dos sambistas inscreve
diacronicamente, e uma vez que se pretendeu abdicar do olhar panoramico de uma
perspectiva que pressupde a posicao de poder, considerou-se incoerente que o resultado
deste trabalho levasse a uma representagcdo das trajetorias em mapas, cartas e plantas.

Em lugar disso, o trabalho procura desnaturalizar esse espaco total da representacao
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urbanistica, abandonando a tentativa de encontrar algo “por trads” das percepgdes usuais,

tornando-as experiéncias continuamente insélitas (ROSSET, 1989:52)",

A formulagdo de Certeau sobre os praticantes da cidade merece ainda uma
especificagdo para esta pesquisa, cujo interesse se dirige mais particularmente aos
praticantes subalternos. Assim, ¢ necessario reafirmar esse enfoque — o que, em termos
culturais, tem-se traduzido na complicada opgdo pelo popular. Especificamente no
campo musical, a complicacdo do termo popular se evidencia pela multiplicidade de
nogodes as quais aquela se contrapde. Assim, ha a oposicdo entre popular e erudito, ou

folclorico, ou ainda “de massa”.

A expressao cultura popular, como observou Marilena Chaui, ¢ empregada ndo
pelos proprios produtores desta cultura (as “classes populares’), mas “por membros de
outras classes sociais para definir as manifestagdes culturais das classes ditas
‘subalternas’.” (CHAUI, 1986:10). Destaca-se, portanto, em primeiro lugar, que essa
denominacao ¢ oriunda de um olhar externo. Neste sentido, a propria nogao de povo, de
onde deriva popular, faz referéncia tanto a totalidade da populagcdo de uma nagdo quanto
a uma parcela especifica desta. No primeiro caso, a no¢ao de povo estaria muito ligada a
outra, de nacional, remetendo a problematica da cultura popular a questao da identidade
nacional’’. Chaui entende que esta associacdo serve invariavelmente aos interesses
dominantes, ao enfatizar a nacao como resultante da acdo do Estado sobre a sociedade.
Desta forma, o slogan dominante nos anos 1950 (“Desenvolver a Nacdo”) implicava
considerar a cultura popular como “atraso, ignorancia e folclore”; no inicio dos anos
1960, o “Conscientizar a Nagao” produziu a “imagem dupla da Cultura Popular como
boa-em-si e alienada-em-si” (CHAUI, 1986: 99). Essa busca pela identificagdo dos
elementos conformadores da identidade nacional tem implicacdes problemadticas: a
principal delas consiste numa homogeneiza¢do reducionista de seu “povo”, uma

redugdo ao “tipico” que diz respeito mais a uma preocupacao das elites em se apropriar

"Retoma-se aqui, parcialmente, uma discussdo ja proposta em nossa dissertagio de mestrado (SILVA,
2005). Clément Rosset evidencia uma caracteristica fundamental do que denomina naturalismo e que,
de certa forma, ¢ também a do urbanismo em sua origem — a “recusa do real”: o habito do planejador
urbano de buscar a “previsdo”, “ordenagdo” e a tentativa de encontrar um “principio” as cidades
revelaria claramente, segundo o argumento de Rosset, o traco naturalista de suas concepgdes (mesmo
sua pratica projetual, que reitera a ideia de imposi¢@o de ordem, ou de “melhoramento”).

77 A questdo ¢ amplamente discutida por Renato Ortiz (2006). Merecem destaque os projetos politicos em
torno de um “projeto nacional-popular” como definido, no periodo deste estudo, por institui¢des como o
ISEB e o CPC, ¢ mais tarde o projeto cultural do governo militar p6s-64, numa tentativa de identificar
nacional e popular como sindénimos, induzindo uma interpretacdo da sociedade como uma unidade
homogénea e sem contradi¢des. Vide também Chaui (1986:87-120).
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da manifestagdo “popular” do que o reconhecimento dos proprios “populares”,

escamoteando assim diferengas sociais importantes.

Outro sentido de “popular” que envolveria a nog¢do de totalidade da populagao ¢
0 que, como observou Williams (2007), refere-se ao amplamente aprovado ou benquisto
— de onde deriva popularidade. Esta no¢do ¢ particularmente importante para a
discussdao da “musica popular”, e sera retomada adiante, mas ja ¢ conveniente apontar
para uma dubiedade intrinseca: a aprovagdo popular ¢ origem de prestigio social ou
éxito comercial (2 medida que a musica se torna produto de consumo), mas, por sua
associacdo a no¢ao de cultura de massas e a industria cultural, acaba também
adquirindo um sentido depreciativo, como que pressupondo uma simplificagdo ou

empobrecimento.

Quando se trata de uma parcela especifica da populagdo, observa-se nova
bifurcacdo de sentidos, entre aquele que privilegia a no¢do de popular enquanto relativo
as classes subalternas ou a parcela “respeitosa” da populacdo de uma nacdo (em
contraste com a “massa perigosa”). A oposicdo “povo” e “massa”, enquanto entidades
politicas, ¢ transferida para a esfera cultural numa dicotomia equivalente (cultura
popular x cultura de massa), que retoma parcialmente a nogdo do povo como um “todo”
para estabelecer uma relagdo em que a cultura do “povo” ¢ auténtica e genuina,
enquanto a da “massa” é falseada e enganosa. A “cultura popular” ¢é atribuido o
conjunto de qualidades que, desde o Romantismo, sdo associadas ao folk: “os
Romanticos esperam que a afirmacdo da alma popular, do sentimento popular, da

imaginagao, simplicidade e pureza populares quebre o racionalismo e o utilitarismo da

Iustragio” (CHAUI, 1986: 17).

A cultura popular como organica e comunitiria ¢ um equivalente humano ao
natural (o “bom selvagem” rousseauniano), ao qual se opde a cultura “fabricada”,
mecanica (portanto, artificial) e andnima que caracteriza nao mais a comunidade, mas a
sociedade contemporanea. Nessa mesma chave encontra-se, com relacdo a musica, o
que alguns autores (como Waldenyr Caldas) entendem como a passagem da musica

;. , . 78 - , o " . ., .
folclorica para a musica popular', isto €, de uma produgdo andnima (quica coletiva), a

inser¢do em outras praticas da produgdo musical leva a uma produgdo autoral

8 Caldas (1979). Sobre as transformagdes na musica “caipira” e sua passagem para a “sertaneja”, ver
também Nepomuceno (1999), Bonadio e Savioli (1980); sobre a passagem analoga do samba, de “rural”
a “urbano”, ver Marcelino (2007).
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(individualizada). Nao se pode perder de vista a importancia de tal concepcao para a
historiografia original da musica brasileira, especialmente notavel nos trabalhos de
Mairio de Andrade — que distinguia uma musica “popular” de uma “popularesca” de
forma muito semelhante ao que depois se definiu como a distingdo entre “popular” e “de

massa”””.

Esta conotacdo naturalista de falseamento associado a cultura de massa se apdia
na nocao de “massificacdo” do produto cultural, isto €, sua conversao em mercadoria™.
Essa associag@o esta na base das proposi¢des da Escola de Frankfurt acerca da industria
cultural (especialmente de Theodor Adorno) e requer grande cautela. E oportuno aqui
recuperar um comentario de Eric Hobsbawm®' sobre essa interpretagio da apropriacio
da cultura popular pela indastria cultural, a ponto de aquela tornar-se afinal
“entretenimento comercializado, padronizado e massificado” cuja difusdo pelos meios
de comunicagdo produz “o empobrecimento cultural e a passividade: um povo de
espectadores e ouvintes, que aceita coisas pré-empacotadas e pré-digeridas”
(HOBSBAWM, 1990:34). Segundo o historiador inglés, tal perspectiva desconsidera de
que maneira o entretenimento chega a padronizagdo e conquista o publico, respondendo
a certas necessidades deste — menos passivo, portanto, do que se lhe costuma
reconhecer®™ (HOBSBAWM, 1990:35). Outra caracteristica importante do que se pode

chamar de “industria cultural” ¢ o que diz respeito a produgdo cultural em moldes

empresariais, privados e pautados pelos interesses comerciais.

Se for possivel estabelecer alguma relagdo entre o processo de constituicao da
industria cultural no Brasil com o que, no periodo aqui abordado, era entendido como a

“modernizacao” brasileira, a inser¢do do samba na chave “tradicdo e (ou versus)

7 Andrade (1965). A orientagio folclorista de Mario de Andrade repercutiu significativamente na
producdo intelectual posterior sobre a musica popular. A questdo é discutida em detalhe por Geraldo
José Vinci de Moraes (MORAES, 2000: 27-38).

% Vide, a esse respeito, os importantes trabalhos de Renato Ortiz (1998) e, mais especificamente no que
se refere a musica, os trabalhos de Enor Paiano (1994), Marcos Napolitano (2001), dentre outros.
Também interessa a esta discussdo o debate acerca da constituicdo de uma industria fonografica no
Brasil: com relagao a este item, uma referéncia fundamental ¢ a de Marcia Tosta Dias (2008).

1 Que acusa Adorno de ter escrito “algumas das paginas mais estipidas jamais escritas sobre o jazz”
(HOBSBAWM, 1998: 355).

%2 Hobsbawm alinha-se, nesse argumento, a chamada Teoria da Recepc¢do, que questiona justamente a
atribuicdo de passividade aos consumidores, espectadores, leitores — enfim: receptores de um processo
de comunicacdo (em massa ou ndo) — a partir de pesquisas que enfatizam as re-elaboragdes ¢ re-
significagdes impostas por esses receptores ao produto/mensagem a eles apresentado. Vide, a respeito, o
trabalho de Hans Robert Jauss (1982, 2002). O tema também ¢ discutido por Michel de Certeau em suas
consideragdes acerca das artes de fazer (CERTEAU, 1994).
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modernidade” adquire claro interesse. De imediato, ¢ interessante observar que o samba
opera dos dois lados da dicotomia: de um lado, ¢ impossivel ndo observar a celebragao
da “linha evolutiva” da musica popular brasileira e da “modernizagdo” representada
pela Bossa Nova; de outro, a valorizacdo e “resgate” de certos expoentes de um samba
considerado mais “tradicional” ou, como se denomina usualmente nos dias atuais, “de
raiz”.

O dialogo da Bossa Nova com elementos do jazz (especialmente do cool jazz) é
frequentemente usado como muni¢do para criticar a americanizagdo da musica popular
brasileira, por autores como Tinhorao (1998) e Walter Krausche (1983). O movimento
de musica de protesto que marcou a década de 1960 no Brasil tendeu a esta
interpretacdo, assimilando a ‘“americanizacdo” a submissdo da musica ao

imperialismo™.

Em recusa a este processo, os musicos engajados se voltam a valorizacdo das
formas musicais “genuinas” e “populares” (em contraposi¢do a designacao “de massa”).
Assim, sdo valorizados ritmos que remetem as manifestagdes do sertdo — relacionando-
os as lutas no campo — e do samba “de morro” — relacionado ao urbano, principalmente
ao Rio de Janeiro. Dai o “resgate” dos sambistas de “velha guarda” promovido por
artistas como Carlos Lyra ¢ Nara Ledo, ou a Bienal do Samba, realizada em 1968, A
segunda metade da década de 1960 ¢, assim, um momento critico para os sambistas. No
momento em que a musica popular brasileira se redefinia pela chegada de uma nova
geracdo que eficazmente soube se afirmar como “moderna” e construir uma “tradicdo” a
sua imagem®, coube ao samba primordialmente posi¢do nesta fradicdo — e ndo na

. 86
modernidade™ .

B A questio da “americaniza¢io” da misica no Brasil a partir do pés-Segunda Guerra é apontada por
diversos depoimentos colhidos por Lucia Helena Gama em seu livro Nos bares da vida (GAMA, 1998).
A presenga de musicas norte-americanas nas “paradas de sucessos” também ¢ destacada por Jairo
Severiano ¢ Zuza Homem de Melo (SEVERIANO e MELLO, 1997-8).

% Festival realizado pela TV Record em 1968 em atendimento a criticas e reivindicagdes de artistas,
jornalistas e criticos musicais, que se queixaram de reduzida presenca de sambas entre as musicas
selecionadas para os Festivais da MPB que eram realizadas pela emissora e outras concorrentes. Tanto a
suposta auséncia dos FMPB quanto a reivindicacdo de maior presenga — e a resultante realizagcdo da
Bienal do Samba — refletem a polémica envolvendo a situagdo do samba entdo: se pouco espaco restava
para o samba na “moderna musica popular brasileira”, restava assegurar seu lugar de honra como
“tradicdo” brasileira. O episddio ¢ narrado em detalhes por Solano Ribeiro (2002: 92-96) e Zuza
Homem de Mello (2003: 251-270)

%0 caréter seletivo das tradi¢des é amplamente discutido por Raymond Williams: é de especial interesse
para o presente argumento sua observagdo da defini¢do da “tradi¢do” que legitima certa historia do
modernismo a partir da selegdo de certos “precursores” em detrimento de outros (que, por sua vez, sao
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Se a passagem da cultura “popular” para a de “massa” ¢é vista quase
invariavelmente como um falseamento ou empobrecimento, a distingdo entre “popular”

e “erudito” coloca a questdo em outros termos, e levanta outras dificuldades.

Nesta oposi¢do entre popular e erudito, evidentemente, o “empobrecimento” ¢é
atribuido ao popular. Como observa Raymond Williams, um dos sentidos mais antigos
do termo popular ¢ o que o associa a “baixo”, “inferior” — assim, por extensao, a cultura
ou uma expressdo artistica dita popular carrega uma quase inevitavel conotagdo

depreciativa.

A cultura popular (...) ainda contéem dois sentidos mais antigos: tipos
inferiores de obra (cf. literatura popular, imprensa popular, diferenciada de
imprensa de qualidade); obras que deliberadamente se propoem a
conquistar aprovag¢do (jornalismo popular, distinto de jornalismo
democratico, ou entretenimento popular); assim como o sentido mais
moderno de benquisto por muitas pessoas, ao qual naturalmente, em muitos
casos, os sentidos anteriores se sobrepoem. (WILLIAMS, 2007: 319. Grifos
no original).

Uma possivel associagdo entre esses diversos sentidos: a producdo cultural
destinada ao consumo requer a deliberada simplificacdo (de linguagem, de significado,
de repertorio), tornando-a de qualidade inferior. Raramente, no entanto, os produtores
e/ou consumidores dessa manifestagdo da cultura popular a consideram deste modo: em
geral, como frequentemente ocorre em relacdo a cultura popular, sua qualificagdo ¢
atribuida de fora (e de cima) — no caso, pelos portadores dos codigos eruditos, capazes
de reconhecer, entre um universo de manifestagdes, quais as que merecem respeito e
consideragdao. Ha algo de paternalista neste reconhecimento, ja que este se da nao
porque a cultura popular seja detentora de qualidades equiparaveis as da cultura erudita,

mas porque, apesar disso, possui elementos que podem ser reconhecidas segundo os

codigos desta.

Um exemplo claro desta atitude, em relagdo a musica popular, pode ser notada

na propria critica da musica brasileira a partir da década de 1960: a criacdo de Jodo

deixados a sombra ou a margem), garantindo-se assim aos triunfantes a “inevitabilidade” da
modernidade de que sdo portadores. Vide Metropolitan perceptions and the rise of modernism
(WILLIAMS, 1989b).

8 Com excecdo, talvez, das formas de samba derivadas ainda da Bossa Nova ou inspirada nas propostas
vanguardistas da Tropicalia e seus desdobramentos, como as novas formas chamadas de “samba-rock”
ou “sambalango”. Interessante observar, neste sentido, o argumento de Paulo César Aratjo em Eu ndo
sou cachorro nido (ARAUJO, 2003), segundo o qual aqueles que ndo lograram alcangar o prestigio de
serem enquadrados na tradi¢do, e tampouco se inseriram no projeto da modernidade que afinal triunfou,
acabaram relegados a uma espécie de limbo: por exemplo, o “cafona’” que o historiador estuda.
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Gilberto ¢ Tom Jobim representava uma nova “etapa” da “linha evolutiva”®’ da musica
popular brasileira, revolucao a qual se seguiria, na década seguinte a do Tropicalismo de
Caetano Veloso e Gilberto Gil, criagdes saudadas principalmente pelo que possibilitam
uma andlise em termos eruditos (aspectos como a harmonia, por exemplo). Termos
usualmente empregados para descricdo — riqueza, complexidade, entre outros — mal
disfarcam o ponto de vista segundo o qual o popular representaria o baixo e o inferior®".
Mesmo a valorizacdo das manifestagdes de “raiz” ou as formas “tradicionais” ou
folcloricas se da por via de uma hierarquizagdo: nisto consiste o discurso que 1€ a
musica popular sob uma perspectiva evolucionista, explicitada na expressdo “linha
evolutiva”: o popular ¢ reconhecido como um produto primordial a partir do qual a
“evolucdo” se deu; uma referéncia, um fundamento, mas um produto rudimentar,

sobretudo.

A ideia segundo a qual “popularizar” significa “simplificar” também reforca, por
outro lado, a presuncao de que os consumidores do popular seriam incapazes de fazer
frente a um produto cultural mais “elaborado” — questdo colocada de forma recorrente
quando se discute a industria cultural ou a cultura de massas, conforme ja observado.
Se tal pressuposto ¢ notavelmente polémico quando diz respeito a musica popular,
torna-se particularmente problematico quando se observa que a urbanizagdo, enquanto
fenomeno sécio-cultural, ¢ também compreendida desta mesma forma. Neste caso em
particular, a linguagem erudita constitui um discurso técnico-cientifico (o Urbanismo)
que passa a representar a leitura da cidade em uma forma complexa, elaborada, pouco
acessivel aqueles que nao dominam tal linguagem (leitura que, como ja observado,
pretende-se capaz de compreender a realidade como um todo, a partir do alto). Assim, o
olhar do alto e a linguagem erudita do discurso técnico conjugam-se como instrumentos

de legitimacao de um poder estabelecido sobre a cidade — e sobre os cidadaos.

Aqui a pratica profissional do wurbanista se confunde com o discurso
historiografico construido a partir dela: em um como em outro, a “visdo da cidade como

um todo” se coloca como ponto de vista obrigatério para a visdo dos processos de

87 Mencionada por Caetano Veloso em depoimento & Revista Civilizagio Brasileira (n® 7, maio de 1966),
a expressdo acabou por se tornar paradigmatica da interpretacdo corrente acerca da historia da MPB. Tal
interpretacdo foi consagrada pelas analises de Augusto de Campos nos ensaios que compdem seu
Balango da Bossa (CAMPOS, 1978).

% Nio se pode deixar de considerar aqui o que, para Bourdieu, conforma o conjunto de estratégias de
distingdo (BOURDIEU, 2007).
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transformagdo das cidades, e a forma pela qual a atuagdo sobre eles ¢ valida. A busca
por ampliar a participacdo da populagdo nos processos de planejamento tem sido
entendida como equivalente a uma a¢do educacional e formativa dessa populagdo —
requerendo sua instrumentalizacdo, ‘“capacitagdo” e/ou “conscientizagdo”. A
constitui¢do de um discurso cientifico acerca do processo historico de urbanizacao tem
sido feita prescindindo da consideracdo da populagdo (particularmente das classes
subalternas) como uma multiplicidade de entidades ativas e conscientes no processo, € a
atuacdo dessas ¢ apenas relembrada episodicamente, em momentos de deflagracdo de

conflitos ou de insurrei¢des abertas, para ser logo a seguir “explicada” e decodificada.

O discurso de cidade aqui avaliado ndo se constitui nem num todo coerente, nem
num argumento articulado acerca de qualquer processo amplo. Em muitos aspectos, as
cancgdes apresentam quadros fragmentdrios, descontinuos e inacabados — além disso,
descompromissados com uma pretensdo de “realidade” ou de resolucdo, exceto no que
diz respeito aos proprios limites de sua narrativa. H4 sim um compromisso: o de
inteligibilidade (da qual pode resultar a identificacdo e a empatia do ouvinte) e de uma
limitada verossimilhan¢a (que pode, contudo, ser manipulada em favor do efeito
comico). Conquanto ndo se trate de testemunhos que se pretendam fiéis, assim mesmo
sdo testemunhos que, observados com cautela, oferecem ao pesquisador numerosas
sugestdes para reinterpretagcdes desse processo de urbanizacdo em Sdo Paulo, como se

vera nos capitulos subsequentes.

2.2. SGo Paulo, locomotiva sem alma?

A cidade que assumiu no Brasil, ao longo do século XX, uma posicao de
inegével protagonismo politico € econdmico, ndo goza do mesmo prestigio no que diz
respeito a sua cena musical popular — especialmente no que diz respeito ao samba™.
Assim, a escolha da cidade de Sao Paulo como o recorte espacial da pesquisa implica
em levar em consideracdo os estigmas relacionados a ‘“cidade do trabalho” — as

dificuldades de lidar com a dimensao do lazer, o ludico e a festa (e mesmo a “cultura”)

% A historia do carnaval e do samba de Sdo Paulo comegou a ser narrada ha relativamente pouco tempo:
até a década de 1990, eram poucos os estudos disponiveis, encontrados em fontes bastante dispersas e
poucos trabalhos sistematicos. Nesse periodo, contudo, uma série de empreendimentos dedicados a
construgdo dessa historia ja se achava em andamento. Como resultado, o ultimo decénio tem sido
caracterizado pela constituicdo de uma vasta bibliografia sobre o tema, com significativa contribui¢do
de trabalhos académicos de grande folego no que se refere a pesquisa documental, e importantes
contribuigdes tedricas e metodologicas.
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sob um enfoque que escape, de um lado, a uma comparacao depreciativa em relagdo a
outras cidades do pais e, de outro, a uma afirmacao de uma “identidade local” que evita
o estabelecimento de uma perspectiva conjunta ou comparativa sem recorrer a um

“bairrismo”.

O exame sob essa perspectiva evidencia a tendéncia da historiografia de
privilegiar, no que se refere a Sao Paulo, as questdes relacionadas ao universo do
trabalho, em detrimento de outros aspectos da vida urbana. Esse esquema, claro, pode
ser relativizado: basta relembrar o importante trabalho de Maria Auxiliadora Guzzo
Decca (1987) ou, em outro enfoque, o de Jos¢ Guilherme Cantor Magnani (1984). Mas
ha ainda certa predominancia na produ¢do dedicada, cronologicamente, a passagem da
escravidao para o trabalho livre (primeira Republica) e, espacialmente, a capital federal

— Rio de Janeiro™.

Assim, o problema fundamental a ser enfrentado no exame aqui empreendido
esta ligado a permanéncia de certos modelos interpretativos consagrados. Deve ser
problematizada, inicialmente, a oposi¢cdo entre uma visdo do carnaval de Sdo Paulo
como “irradiagdo” do carioca e outra que poderia ser apelidada “as peculiaridades dos

. 1
paulistas™".

Tratar o samba de Sao Paulo (ou de outras partes do Brasil) como derivagdes do
samba do Rio de Janeiro ¢ superestimar a preponderancia cultural do Rio de Janeiro por
sua condi¢do de capital federal até a metade do século. Disse-se “superestimar”, porque
certamente essa preponderancia ndo pode ser desconsiderada: parte importante dos
veiculos de comunicacdo de massa permanece sediada no Rio. Isto ndo se confunde,
porém, com tomar a capital federal (seja ela o Rio de Janeiro ou, posteriormente,

Brasilia) como um microcosmo do que ocorre no restante do pais.

A histéria da MPB e do samba narrada a partir desse canone estabelece uma

linha evolutiva a partir das manifestacdes que tiveram repercussdao na capital federal

PF este o periodo de interesse predominante, por exemplo, em Cunha (2002).

' A parafrase as “peculiaridades dos ingleses” de E. P. Thompson é proposital. Naquele artigo, o
historiador inglés refuta a interpretagdo da “revolucdo burguesa” na Inglaterra como “incompleta” ou
“imperfeita” por contraste com um modelo preestabelecido — o da Revolucdo Francesa (THOMPSON,
2001). Essa refutagdo também ¢é empreendida por aqueles que argumentam contra a consideracdo do
samba paulista como mera derivagdo do carioca. Ao criticar 0 modelo preestabelecido, porém, estes
autores parecem querer tentar equiparar em importancia as duas formas, em lugar de, como Thompson,
por em xeque o proprio procedimento de hierarquizar os fendmenos historicos a partir de um padréo
“correto”.
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para, dai em diante, tratar de enquadrar os artistas que ali se consagraram nos
“movimentos”, marcos da evolu¢io da MPB®?. Sob este ponto de vista, ¢ possivel
reconhecer as obras de Adoniran e Vanzolini em sua condi¢do de “representantes do
samba paulista”, sendo por isso os Unicos que tém até hoje merecido maior atencao dos
estudiosos do samba. Trata-se do procedimento, amplamente discutido por Raymond

Williams, de constitui¢io de “tradicdes seletivas™”.

Ha, nessa narrativa, uma estreita vinculacdo entre a cena cultural/musical e a
politica, especialmente nos anos-chave da década de 1960. A musica popular, desde o
momento em que ¢ tomada como elemento definidor da identidade nacional, ¢ inscrita
nos embates em torno desses projetos nacionais — este € o amago da problematizacao
empreendida por Renato Ortiz (1985) e Marcos Napolitano (2001), entre outros — e,
com isso, se assumem como mais relevantes as manifestacdes que se envolvem nestes

embates.

Nao se trata de negar a relevancia dos movimentos de aspiracdo mais ampla
(como o Tropicalismo ou as cangdes de protesto) ou de delimitagdes de uma producao
musical especifica (como € o caso da chamada “era do rddio”). Entretanto, no momento
em que esses episddios sao tomados como os unicos parametros para a compreensao da
musica brasileira como um todo, outras manifestagdes, que porventura se relacionam
quando muito marginalmente com os pardmetros estabelecidos, tornam-se opacas e
incompreensiveis. A constru¢do de uma nova sintese da histéria social da musica do
Brasil que leve em conta as particularidades, ndo como exce¢des ou manifestagdes
“tipicas” de musicas “regionais”, pode contribuir para uma historia social brasileira, na
qual, por exemplo, as manifestacdes culturais ndo sejam vistas meramente a reboque

dos acontecimentos politicos — como no caso das discussdes em torno da “identidade

%2 Além de obras de referéncia como as enciclopédias da musica brasileira desde a organizada por Marcos
Marcondes (Enciclopédia da musica popular brasileira: erudita, folclorica e popular), sdo tributarios
desse canone trabalhos acerca dos “grandes movimentos” musicais da musica popular brasileira,
especialmente na segunda metade do século XX (vide, por exemplo: FAVARETTO, 1979; CALADO,
2000; MARTINS, 1966; MEDEIROS, 1984; CAVALCANTE et al, 2004; HOLLANDA e
GONCALVES, 1982; NAPOLITANO, 1999; SQUEFF, e WISNIK, 1983; TATIT, 1996).

% Ver, por exemplo, Williams (1979). Sdo representativos dessa “tradicdo seletiva” trabalhos que se
encontram entre as primeiras tentativas de sistematizar a historia da nossa musica popular. Em que pese
esta importancia irrefutavel, tais trabalhos padecem do relativo comprometimento de seus narradores
com a realidade retratada — trata-se de jornalistas que, ndo raro, vivenciaram pessoalmente os
acontecimentos narrados (MORAES, 2000). E o caso, por exemplo, dos trabalhos de Sérgio Cabral
(1996), de Zuza Homem de Melo, (MELLO, 2003 ¢ SEVERIANO e MELLO, 1997-8), ou de José
Ramos Tinhordo (1981; 1998; 2001), Narrativas “de dentro” dos acontecimentos incluem ainda os
ensaios de Augusto de Campos (1978), Caetano Veloso (1997) ou Solano Ribeiro (2002).
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nacional” — ou econdmicos — como no caso da questdo da “industria cultural” no Brasil,

discutida anteriormente.

Estudos mais recentes t€ém contribuido para enriquecer esse panorama da musica
brasileira a partir de manifestagdes locais e especificas. E o caso daqueles que
reivindicam a identidade do samba paulista, em oposi¢do a ideia da mera derivacio.
Porém, de maneira geral, o que esses estudos parecem buscar at¢ o momento ¢ pleitear
um lugar na tradicao constituida, mais do que construir uma alternativa. A reivindicacao
de um lugar na tradi¢do e a defesa da identidade paulista frente aos referenciais
brasileiros (ou do Rio de Janeiro) pode ter algo daquilo que se chama comumente
“bairrismo”. Indicativo disso ¢ a publicagdo do boletim DO Leitura de fevereiro de
1992 — intitulado, sintomaticamente, de MPP — Miisica Popular Paulista® — ¢ que
reuniu uma série de artigos em defesa da “peculiaridade dos paulistas”. O dito
“bairrismo” estd ndo apenas em se situar a parte da MPB, mas em justificar tal posi¢ao
por uma suposta marginalidade creditada a musica de Sao Paulo (como no esquema
tinhoranico do artigo que abre a publicac¢do: “Salvador deu capoeira, Recife deu frevo,
Rio deu samba. E Sdo Paulo: ndo deu nada?” — TINHORAO, 1992:2-3). E interessante
observar que a preocupagdo com a identificagdo do “tipico”, caracteristico e identitario
da musica paulista ecoa até hoje um empreendimento caracteristico da década de 1950,
cristalizada em sua forma mais eloquente nos festejos do IV Centendrio da cidade. A
compara¢do consagrada entre Rio e Sdo Paulo pode ser observada no trecho seguinte,

depoimento do folclorista® Brasilio Itiberé:

Confesso que tive enorme surpresa com o carnaval de Sdo Paulo, que eu
ndo via ha quase 30 anos. Lembrava-me vagamente do Carnaval do Brds,
com o corso. Hoje, a coisa mudou muito.

Vi muita coisa curiosa, sobretudo nas escolas de samba, que sdo de criagdo
recente e me parecem variantes da escola de samba carioca, Mas, as
paulistas ja apresentam uma série de inovagoes: o classico baliza foi
suprimido e substituido por um dois balizas isolados, que fazem a
coreografia feita com um prato que é jogado no tempo fraco e nos da a
impressdo de um gongo, varios instrumentos de percussdo que ndo sdo
usados nas escolas do Rio, etc.;

Nas escolas de S. Paulo, da-se maior importancia ao ritmo e, portanto, a
bateria (...) e em consequéncia a parte melodica é relegada a um plano
secundario. (...) Quanto ao ritmo, observei uma diversidade entre o carioca

% D.O. Leitura 10(117). Sdo Paulo: Imprensa Oficial do Estado S. A. (IMESP), fevereiro de 1992.

% Deve-se notar que a aproximagdo desta abordagem guarda, via de regra, um importante ponto de
contato com a visdo que equipara as manifesta¢des artisticas populares ao folclore. A discussdo desse
ponto, embora extrapole os objetivos do presente trabalho, ndo deve ser ignorada. Remete-se, para uma
discussdo mais aprofundada da questio, aos trabalhos de Renato Ortiz (1985) e Marilena Chaui (1986).
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e o paulista. Enquanto no Rio ha uma so espécie de ritmo de samba, mais ou
menos lento, em S. Paulo os blocos e escolas adotam 3 variedades ritmicas:
uma que se aproxima do carioca;, outro aceleradissimo, que parece
caracterizar a psicologia da vida vertiginosa de Sdo Paulo; e o terceiro,
mais complicado, recordando os usados por Stravinsky na Sagragdo da
Primavera. (...) Quero, entretanto, antes lembrar que as escolas de samba
ainda continuam a ser o grande reduto dos bons compositores de samba e,
por isso, é uma pena que os grupos paulistas ndo deem oportunidade aos
seus compositores, relegando a um plano inferior a parte melddica.
(ITIBERE, 1957).

Essa busca pela “identidade”, como ja se disse antes, sempre poderia contribuir
para matizar e enriquecer a interpretagdo atual de uma autointitulada MPB. O problema
¢ que Sao Paulo, muito longe de ter sido deixada “a margem”, participa ativamente
dessa chamada musica “brasileira”. Mesmo admitindo-se que sua posi¢ao tenha sido até
agora secundaria em relacdo ao Rio de Janeiro, ¢ altamente significativo que se destaque
sempre, ao falar da musica de outros estados, sua posi¢cao “fora do eixo Rio-Sdo Paulo™.
E como se a primazia alcancada por Sdo Paulo no plano econdmico nesse periodo
devesse se traduzir também em outros planos — no caso, no “cultural”. Além disso, esse
esfor¢o apenas reproduz em menor escala a preocupagdo em identificar os elementos
conformadores da identidade nacional, com todas suas problematicas implicagdes — a
principal delas, neste caso, consistindo numa homogeneizacdo reducionista de seu

“pOVO”_

A reducdo ao “tipico” e dai ao “nacional” (ou ao “estadual”, neste caso) diz
respeito mais a uma preocupacao das elites em se apropriar da manifestacao “popular”,
sem que isso implique o reconhecimento dos proprios “populares”, escamoteando as
diferencas sociais. Assim, enquanto se contrasta o “samba paulista” ao “samba carioca”
pode-se evitar a questdo mais problematica que exigiria observar as condigdes de vida
impostas — tanto em um lugar como em outro — aos sambistas, enquanto sua musica ¢
tomada como expressdao de Estados em disputa. Nesta linha de interpretacdo, torna-se
muito mais interessante compreender ndo apenas o que diferencia, mas também o que
aproxima o samba nas mais diversas regides do pais: sua origem na cultura negra, sua
vinculagdo com festividades desses grupos, frequentemente marginalizados nas
sociedades em que se inserem (seja ela a carioca, paulista, baiana ou outra), entre outros
aspectos. A partir dai, diferengas podem ser apontadas ndo no sentido de estabelecer
cada um dos ftipicos, mas das diversas variantes nos processos comuns de

marginalizacao/exclusdo e a resisténcia cultural a eles.
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Outro estereotipo da cultura paulista (ou paulistana) ¢ a tentadora associa¢ao da
figura do sambista ao “malandro”, em especial ao esteredtipo do “malandro carioca”.
Marcia Ciscati (2000), que empreende grande esfor¢co em distinguir a figura do
“malandro” das imagens estereotipadas associadas a este (como esta entre malandro e
sambista — ambos tendo como referéncia o Rio de Janeiro) vé esse antagonismo como
essencialmente ideologico: “nesta mistificagdo da ‘terra do trabalho’ parece nao haver
espaco para a malandragem; na mistificagdo da malandragem carioca parece ndo existir
espago para o trabalho!” (CISCATI, 2000: 25). Essa representacdo predominante do
malandro tem origem na énfase de estudos sobre o esforco de disciplinamento dos

malandros por parte do Estado, sobretudo durante o Estado Novo®.

O conjunto de problemas relacionados a escolha da cidade de Sdo Paulo como
foco do estudo ¢ talvez de menor monta do que os anteriores, mas ainda assim digno de
observacao. Espera-se ter demonstrado, de qualquer maneira, que a escolha por uma
abordagem “a partir de baixo” requereu um posicionamento na pesquisa que, sob
multiplos aspectos, implicou uma opg¢do por se situar fora ou ao lado das principais
linhas interpretativas da gama de temas que o trabalho se propde a enfocar; além disso,
pretendeu-se ressaltar que tal escolha tem implicagcdes metodoldgicas em nada triviais.
As conquistas recentes em diversos campos da produgdo intelectual precisaram ser
mobilizadas para outro campo em que sua aplica¢do ¢ ainda incipiente, como ¢ o caso
dos estudos de urbanizacdo, dai a necessidade deste longo introito — apresentar e
contextualizar, mas também defender e legitimar ndo apenas a perspectiva proposta,

mas também as fontes utilizadas.

A digressao tedrica, porém, ja se estendeu em demasia. E chegada a hora de

sambar.

% Para Ciscati, “se o Estado preocupa-se com a disciplinarizagio do malandro, procedendo ao
enquadramento de subjetividades coletivas e imprimindo a este personagem um efeito indcuo e
emblematico num momento de constru¢do da nacionalidade, os estudos sobre o tema acabam
percorrendo o mesmo caminho” (CISCATI, 2000, p. 21). Entre os estudos que enfocam a questdo da
malandragem, Ciscati cita: Salvadori (1988); Matos (1982); Wisnik (1983). Para tratar da questdo da
malandragem, diz Ciscati, numerosos autores (Gilberto Vasconcelos, Celso Favaretto, Tinhorao, Enio
Squeff e o citado Wisnik) se utilizam de suas representagdes na musica brasileira. Nesses estudos, a
malandragem acaba associada a resisténcia ao trabalho formal, e a malandragem aparece como forma
alternativa de vida. “Dentro dessa oOtica, o malandro se confunde com o compositor popular,
configurando-se como sujeito e objeto de sua arte, aquele que representa e é representado” (CISCATI,
2000, p. 22). Ver ainda: Vasconcelos e Suzuki (1984) e Silva (1996).
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Parte ll: Viver embaixo

Eu conto histdrias das quebradas do mundaréu, 1d de onde o vento encosta o lixo e as
pragas botam os ovos. Falo da gente que sempre pega a pior, que come da banda podre,
que mora na beira do rio e quase se afoga toda vez que chove, que so berra da geral sem

nunca influir no resultado. Falo dessa gente que transa pelos estreitos, escamosos,
esquisitos caminhos do ro¢ado do Bom Deus. Falo desse povio, que apesar de tudo é
generoso, apaixonado, alegre e esperancoso, e crente numa existéncia melhor na paz de
Oxald. Quem quiser saber meu nome ndo precisa nem perguntar, eu me chamo Plinio
Marcos, sou pagodeiro do lugar. O samba é a forma da gente minha falar dos seus mais
ternos sentimentos. E é nesse embalo que eu vou. Vou contar do samba da Paulicéia e de
sua gente, que é do tamanho do mundo porque ndo se acanha em contar as historias do
seu pedago de chio (...). Com licenca dos mais velhos, vamos de samba. (Plinio Marcos.
Nas Quebradas do Mundaréu, 1974).



Debaixo do “Pogréssio” (Parte II)

Embora o samba seja o objeto por exceléncia da tese aqui apresentada, a
compreensdo das experi€éncias pessoais € sociais que informam sua producao constitui
um tema do maior interesse. E, embora a producdo da canc¢do ndo seja funcdo direta
dessas experiéncias — ha que considerar também as “regras internas” do género musical
(WILLIAMS, 1992) — ndo se pode deixar de leva-las em conta ao se aproximar da

producao musical desses artistas.

Os capitulos que compdem esta segunda parte da tese dedicam-se a examinar
diferentes aspectos da experiéncia popular desses sambistas. Inicialmente, delimitam-se
os territorios de sua atuagdo e a constitui¢do dos “espagos vividos” de um conjunto de
sambistas tomados para exame. Além disso, sdo apresentadas consideragdes a respeito
do processo de “urbanizacdo do samba” — isto ¢, em que aspectos a urbaniza¢do afetou
ou influenciou as condi¢des de producdo do samba, e como essa produ¢do se valeu da

cidade para sua continuidade.

A seguir, a observagdo das estratégias (pela terminologia proposta por Certeau,
tratam-se mais propriamente de tdticas) de subsisténcia dos sambistas leva a considerar
a relacdo entre o samba e o “mundo do trabalho”. Aqui, ¢ fundamental observar que, no
periodo estudado, essa relacdo se dd em ao menos duas formas: o samba se torna um
meio de vida e, portanto, uma profissio — integrada, desta forma, a um padrao de
organizagdo do trabalho caracteristico da assim chamada ‘“segunda revolugdo
industrial”, no que diz respeito a producdo voltada as massas e, particularmente neste
caso, a producdo de bens culturais, o que leva a complexa e conflituosa relagao dos
sambistas com a “industria cultural”. Além disso, parcela significativa dos sambistas
ndo alcanga a profissionalizacdo de sua arte, mantendo-a por meio no engajamento em
outras formas “convencionais” de trabalho — neste caso, o samba se inscreve na esfera
do “lazer” (tempo livre do trabalhador) e da “malandragem” (resisténcia ao trabalho).
Deste segundo padrao destaca-se um caso que, por uma série de peculiaridades, merece

um exame mais detido: o do herpetdlogo-sambista Paulo Emilio Vanzolini.

Por fim, observam-se as redes sociais, parcerias € organizagdes constituidas ou
acumuladas pelos sambistas observados. Como uma forma especifica e bastante
importante de tentativa de enfrentar a “inseguranca estrutural” que caracteriza a
experiéncia popular, e bastante diversa daquela ligada a inser¢ao no (ou resisténcia ao)

mundo de trabalho. Esse capitulo se constitui de uma descricio da “rede social”
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constituida pelos sambistas no decorrer das décadas de 1950 e 1960, um exame mais
detido dos meios de construcdo dessa rede a partir de dois casos especificos — Joao
Rubinato e Germano Mathias; por fim, a abordagem de um agrupamento de sambistas
que, pela densidade de relacionamentos e pelos desdobramentos de sua articulagdo,

merece atencao.

Grande parte das informagdes em que se basearam os capitulos seguintes ¢
oriunda de depoimentos pessoais, entrevistas e biografias publicadas. Essas informagdes
de cunho essencialmente biografico foi, a todo o momento, cotejada com estudos
dedicados a urbanizagdo paulista ou brasileira capazes de iluminar determinados
aspectos dessas trajetorias individuais. Assim, os capitulos constituem, ja de antemao,
uma proposi¢do metodologica para estudos de urbanizagdo capaz de escapar da
dicotomia que acabou dominando a produ¢do na area por décadas — nas palavras de
Kowarick (2000), a “estrutura sem sujeitos” versus “os sujeitos liberados de qualquer

constrangimento estrutural”.
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Capitulo 3: Embaixo é longe - territorializagdo do samba na
cidade

A compreensao dos processos de transformacdo da cidade é fundamental para
explicar a producao do samba em Sao Paulo. Ao mesmo tempo, essa produgao permite
compreender com maior clareza e concretude as implicagcdes de tais processos na
experiéncia dos habitantes da cidade, a medida que uma parcela de sua manifestagdo

cultural, como o samba, expressa e representa uma parte importante dessa vivéncia.

O samba se mostra uma fonte privilegiada para a compreensao das formas de
apropriacdo da cidade, em sua dindmica e complexidade, por aqueles que efetivamente
participaram de sua construg¢do e vivenciaram as transformacgdes que a historiografia da
urbanizacdo retrata, geralmente, em termos excessivamente estruturais. Para que esta
compreensdo seja possibilitada, ¢ preciso investigar ao menos dois pontos
fundamentais: a relacdo espacial concreta entre o samba e a cidade, e a “urbanizagdo do
samba”, isto €, as mudancas no fazer musical e, eventualmente, também em suas formas

musicais.

Para se falar em ‘“urbanizacdo” do samba ¢é preciso considerar tracos de
mudangas que, inscritas na transformacdo das vidas de diversos praticantes do samba
radicados em Sao Paulo, possibilitam a interpretacdo de um processo de “urbaniza¢ao”
do samba, e que se relacionam com mudangas de /ugar, das praticas associadas a esses

lugares, e as formas musicais resultantes.

O segundo ponto trata de identificar os locais em que se produz o samba na
cidade, e isto requer essencialmente identificar espacos de sociabilidade e lazer de parte
da populagdo pobre e os locais de concentragdo da populagdo negra na cidade; também
¢ possivel obter informagdes importantes observando os percursos trilhados pelos
sambistas na cidade. Esses percursos s6 podem ser esbocados, mas a indicacdo dos
pontos de referéncia (moradia, lazer, trabalho), ou o que serdo aqui denominados os
“espacos de vida” dos sambistas, permitem complementar ¢ adensar o conjunto de
marcos espaciais associados ao samba. A identificagdo desses locais ¢ cotejada com a
representacdo que os sambas fazem da cidade: neste capitulo, destacam-se aqueles que

fazem, em suas letras, referéncias explicitas a espacos urbanos (especificados ou ndo).
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9759

Com isso, € possivel construir um “mapa’"” afetivo e simbolico da cidade de Sao Paulo

na oOtica dos sambistas.

3.1. Urbanizacdo do samba

Ao se falar em “urbanizagdo” do samba, ¢ util retomar rapidamente alguns
parametros conceituais, uma vez que a urbanizagdo se somam OUtros processos que,
coincidentes no tempo e no espago, com este dialogam (mas dele se distinguem) — como
a industrializa¢cdo e o que se convencionou denominar “moderniza¢io”. Fica claro
desde ja que, ao associa-la ao samba, atribui-se a urbanizagdo nao tanto a formacgdo e
construgdo de cidade, mas sim o carater de processo e de transformacdo usual — mais
especificamente, um processo ¢ uma transformacdo que implicam a modificagdo das

qualidades do samba ou de suas caracteristicas.

Um primeiro entendimento de wurbanizagdo do samba, portanto, reside na
mudanga de lugar: a pratica do samba em ambiente urbano em vez de rural. Se esta
passagem significaria, como na acep¢do demografica do termo urbaniza¢do, um
aumento relativo do samba “urbano” em comparagdo com o “rural”, ¢ uma questao a ser
examinada. Um ponto de partida, aparentemente 6bvio, é considerar que a pratica do
samba depende de seus praticantes, e assim seria possivel assumir que tal aumento

relativo teria de fato ocorrido, mas hé outros aspectos envolvidos, evidentemente.

Os sambas praticados no interior de Sdo Paulo estavam inscritos num conjunto
de praticas coletivas nas quais a devocao exercia um papel decisivo — isto ¢, havia uma
vinculacdo estreita entre as festividades religiosas e suas procissdes com a pratica do
samba. Assim era, por exemplo, em Pirapora do Bom Jesus, um dos principais centros
do samba rural paulista’. Essa vinculagdo ndo se extinguiu com a migragio de seus
praticantes para as cidades, mas se redefiniu de forma decisiva. Assim, como mostra

Olga von Simson (2007), os batuques encontram no carnaval (ou seja, uma festa de

%7 Nio se pretende efetivamente mapear esses sambas. Ainda assim, a identificagdo desses locais permite
inscrever espacialmente o samba na cidade, e reconhecer as principais recorréncias, o que interessa a
este levantamento.

% Segundo a “teoria da modernizag¢do”, em voga no periodo aqui considerado, a urbanizagio ¢ um
aspecto e, de certa forma, um fator desencadeante da modernizagio das relagdes sociais (2 qual se soma
justamente a industrializag¢@o), mas a “modernizag@o” consiste, essencialmente, na aproximagdo gradual
(e progressiva) de um padrio social “moderno” (em oposi¢do ao “tradicional”), que seria caracterizado
por um elevado grau de “diferenciagdo” social, de especializacdo, de divisdo do trabalho, alfabetizagdo
¢ de exposi¢do aos meios de comunicacdo social, participagdo politica das massas com base em valores
seculares, e culturalmente dindmica e orientada para a mudanga e a inovagéo (vide Parte I).

% Vide, por exemplo, Suzuki (2007).
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carater eminentemente profano) uma efeméride privilegiada para sua expressao,

restando a pratica ligada aos terreiros (candomblé e umbanda'®

) como a principal
expressdo da relacdo entre o batuque e a devocdo. Aqui também ndo ¢ possivel
identificar diferencas essenciais: terreiros havia no interior como na capital, e talvez
fossem igualmente estigmatizados'®'. Além desses, Kelly Adriano de Oliveira (2002:
26) também menciona o importante papel desempenhado pelas irmandades religiosas,
enquanto “espacos com certa autonomia para o exercicio de praticas e experiéncias

. 102
culturais” " -.

Essas instituigdes religiosas, ao promover celebracdes enderegadas
especialmente aos negros — como as festas de Nossa Senhora do Rosario ¢ de Sao
Benedito — ou permitir as praticas religiosas avizinhadas as festas do calendario cristao
(como ocorria em Pirapora) — permitia que a populacdo negra aproveitasse “as frestas
existentes na sociedade fechada para expandir seus espacgos ludicos” (OLIVEIRA,

2002:26)'%.

Se ha, em termos temporais, um deslocamento no calendario da pratica do
samba (das festas de meio de ano para o carnaval), 0 mesmo ocorre no espaco. Neste
ponto em particular, cabe pontuar alguns momentos importantes no processo de
reorganizagdo espacial da populacdo negra na cidade. Neste aspecto, algumas

contribuigdes bastante recentes de gedgrafos representam insumos fundamentais.

Desde a Abolicao e, mais intensamente, nas primeiras décadas do século XX,
uma grande quantidade de negros migrava do interior para a cidade de Sao Paulo em
busca de empregos. Essas populacdes concentraram-se em bairros proximos ao centro

comercial da cidade e capazes de prover também moradias a baixo custo em fundos de

1% Estudos ligados a Antropologia Urbana tém dedicado particular atengio a este aspecto. Vide, por
exemplo, o estudo de Vagner Gongalves da Silva (2004). Olga von Simson (2007: 206-8) observa
também a relag@o entre os corddes carnavalescos negros ¢ as praticas religiosas. Vale observar ainda a
posicdo de Oliveira (2002:10), ainda mais enfatica ao afirmar que “de todas as formas de mobilizagdo e
organizagdo negras que surgiram no final do século XIX e inicio do século XX em Sdo Paulo, as de
carater cultural e religioso sdo as que mais claramente estdo se prolongando”.

"1 O tema ¢ amplamente explorado por Ieda Marques Britto em seu estudo sobre o samba em Sao Paulo
nas primeiras décadas do século XX e, ndo por acaso, a autora considera sua pratica “um exercicio de
resisténcia cultural” (BRITTO, 1986).

2 Com o temor de uma possivel "rebelido negra", todas as tentativas de reunido de negros eram
duramente reprimidas pela policia. A excecdo ficava por conta das festas ligadas a Igreja Catolica, nas
quais o limite entre o profano e o sagrado era relativizado, ja que, além da possibilidade de expressdo de
religiosidade, proporcionavam momentos de encontro e lazer marcados pela musica e canto. Neste
contexto, as irmandades religiosas tiveram um papel crucial, servindo como fator de re-elaboragdo de
crengas religiosas, dangas e cantos originarios da Africa (SOARES, 1999: 11-13)

19 A imagem do carnaval como expressdo cultural por entre as “frestas” da cultura dominante ¢ utilizada
também por Cunha (2002).
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vale, sujeitos a inundacdo, ou em areas muito ingremes. Era o caso de bairros como
Bixiga, Barra Funda e Baixada do Glicério, que se constituiram em alguns dos
principais redutos negros da cidade. Enumerando os territorios negros em Sao Paulo na
Primeira Republica, Raquel Rolnik observa, primeiramente, a inadequagdo da ideia de
“gueto” aplicada a esta cidade, optando por se referir a esses lugares como “areas de
concentracdo de certos grupos étnicos” (ROLNIK, 1997: 75). Além dos lugares ja
citados, Rolnik também menciona o Centro Velho (principalmente a area ao sul da
Praca da Sé), em pordes e corti¢os, € ainda areas ao norte, no Pari e Santana — areas que,
j& na década de 1930, haviam se expandido para englobar, ao norte, os bairros de Casa
Verde, Freguesia do O, Jagand/Tremembé e Pirituba; e um grande continuo que ia desde

a zona oeste (Barra Funda, Santa Efigénia), passando pelo Centro (Consolagdo e Bela

104

Vista) até a zona sul (Jabaquara) . Vale lembrar ainda a referéncia feita por Geraldo

Filme:

Zona de negro aqui em Sdo Paulo era Liberdade, Bixiga e Barra Funda e
um pedagco muito antigo, que pouca gente lembra, aqui onde estd hoje
situada a Vila Madalena, Vila Ida e Vila Ipojuca. Ali ja era bem distante.
Mas essa regido toda da Liberdade, Barra Funda e Bixiga era o centro
mesmo. E Zona Leste que, por ser distante, tem uma historia negra muito
interessante. Ld onde tem aquela igreja, uma das primeiras igrejas do
Brasil, a Nossa Senhora do Rosdrio, fundada pelos negros no Largo da
Penha, fundada pelos negros em 1600 e poucos. A Zona Leste também tem
sua tradi¢do. (Geraldo Filme in BOTEZELLI e PEREIRA, 2000: 74-5).

Essa populacdo negra, de um modo geral, instalou-se em casas humildes ou
habitagdes coletivas, e exercia, em sua maioria, servicos domésticos e pesados. Ao

analisar esse grupo étnico, um observador da época afirma que

as mulheres trabalhavam em fabricas e, principalmente, como empregadas
domésticas; os homens aparecem como operarios em fabricas e construgoes,
nos servigos ligados ao transporte e ds comunicagdes, nas categorias
inferiores do funcionalismo publico, etc. O futebol, as sociedades de danga
(“gafieiras”) e as “escolas de samba” constituem, juntamente com o
cinema, os principais derivativos para as horas de folga. Os preconceitos de
cor, agravados pela predomindncia de brancos de origem europeia recente,
fazem do negro paulistano um marginal, embora lhe caiba uma parcela de
inegdvel importincia na vida e no progresso da grande metrépole’” .

(ARAUJO FILHO, 1956, apud BELLO, 2008: 24)

14 Cf. ROLNIK (1997), especialmente os mapas 7, 8 ¢ 9 (Territorios Afro-brasileiros, 1881, 1924 ¢
1934).

1% Segundo Moraes (2000), a marginalizagdo era crescente com o acumulo de elementos discriminatorios
da sociedade paulistana: mesmo as ocupagdes obtidas, como a de engraxate, eram consideradas
“profissdo de vagabundo” — sem falar na condi¢@o de negros e sambistas.
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Outro fator, de carater étnico, também motivou esta aglutinacao, de acordo com
Soares (1999): a proximidade com negros ja moradores destes bairros facilitava a
chegada a cidade, j4 que os moradores mais antigos possuiam maior conhecimento
sobre a cidade. Neste sentido, a migracao parece ter-se amparado em uma “rede social”
previamente estabelecida, de forma semelhante ao que, nos anos 1950 e 60, ampararia a

migracao nordestina (FONTES, 2008).

No caso do Bixiga, por exemplo, os negros concentraram-se na regido do riacho
denominado Saracura, area desvalorizada por ser alagadi¢a, mas que permitia, na
estiagem, a pratica do futebol'” (SOARES, 1999: 23-4). Desde os tempos da
escravidao, a regido que compreende as Ruas Rocha ¢ Almirante Marques de Ledo era
conhecida como refugio de escravos fugitivos — o que fez a regido ser considerada um
“local perigoso”. Essas caracteristicas demograficas ndo se alterariam até a década de
1950, quando comegariam a ocorrer as primeiras grandes mudangas urbanisticas, tais
como a abertura das Avenidas Nove de Julho (no antigo vale da Saracura, iniciada no
final da década de 1930, durante a administracao de Prestes Maia, e concluida em 1951)
e Vinte e Trés de Maio (final da década de 1950'°7), favorecendo a ocupagio do vale

por grandes edificios.

De acordo com Marcelino (2007), neste contexto em que o samba chega a
cidade de Sao Paulo encontra-se uma variedade de povos que contribuiriam para a
formac¢do de um samba paulistano e a construcdo inicial da identidade deste samba:
forte vinculo as tradi¢des rurais religiosas catélicas e a pratica da cultura negro-africana.
J& no ambiente urbano, incorporam-se novas experiéncias sociais € culturais,
constituindo “verdadeiras pontes intermediando o universo ruralizado, ainda vivenciado
em Sdo Paulo durante algum tempo, € o mundo urbano em construgdo” (Moraes, 1995,

apud MARCELINO, 2007: 80). Essa mudan¢a de ambiéncia ¢ tida como responsavel

1% Simson menciona brevemente a relagio entre o samba e o futebol, citando como exemplo a formagio
do corddo Vai-Vai a partir de uma dissidéncia de um time de futebol do Bixiga, o Cai Cai (SIMSON,
2007). A relagdo talvez seja ainda mais profunda. Osvaldinho da Cuica, oriundo de uma das periferias
da cidade, o Tucuruvi (norte de Sdo Paulo), recorda-se de numerosos encontros nesses campos de
varzea para partidas de futebol, que comumente derivavam para rodas de samba. Na opinido do
sambista, a origem de grande parte das escolas de Sdo Paulo deve ser associada ao futebol de varzea
(CUICA ¢ DOMINGUES, 2009).

197 A antiga Avenida Itorord, depois Anhangabat, era um dos eixos principais do “Plano de Avenidas”,
mas o plano de abertura da Avenida Vinte e Trés de Maio s6 ¢ aprovado entre 1957 ¢ 1958 (PORTO,
1992).
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por mudangas inclusive na instrumentacdo, com a introdugdo de instrumentos como a

lata de graxa (MARCELINO, 2007: 88), frigideiras e outros'®.

Nesta fase de concentragdo no espaco urbano, os praticantes dos batuques se
viram, por for¢a da repressdo oficial, obrigados a se concentrar em recintos fechados na
cidade — aqui, portanto, os terreiros assumem importancia ainda maior, mas também se

tornam importantes os encontros mais restritos, nas residéncias dos praticantes'®.

A despeito da repressdo, a pratica do samba também se conserva, na medida do
possivel, em locais especificos que se tornam pontos de referéncia para os sambistas. O
conjunto dessas referéncias — pragas, ruas, largos — faz com que a cidade seja
incorporada pelo samba, que entdo constitui em sua propria memoria e afetividade uma
paisagem urbana propria: Pragcas da Sé, Clovis e Jodo Mendes, concentragdes de
engraxates que, ao final do expediente também praticavam samba com (e em) seus
instrumentos de trabalho''’; na Rua Direita, referéncia fundamental da sociabilidade
negra em Sao Paulo (especialmente na década de 1950) e na Lavapés, no Cambuci,
ber¢o da escola homonima, considerada a mais antiga em atividade na cidade; no Largo
da Banana (Barra Funda) ou do Peixe (Vila Matilde), entre outras. Outros lugares,

citados por Vagner da Silva e outros (SILVA et al., 2004: 132-3) incluem: Largo do

1% Aos instrumentos artesanais se seguiram instrumentos manufaturados e depois industrializados em
grande escala, bem como apetrechos deslocados de suas fungdes originais, como ferramentas e
utensilios domésticos, entre outros. Germano Mathias, que se notabilizou pela execucdo percussiva de
uma lata de graxa e de frigideira (o que era comum nas baterias dos corddes e escolas de samba), foi
contratado pelas Emissoras Associadas em 1955 como “cantor e executante de instrumentos exoticos”.
Antes dele, ja se haviam popularizado outros “instrumentos exoticos” como a caixa de fosforos, por
Ciro Monteiro; o chapéu palheta de Luiz Barbosa (a quem Jodo Rubinato homenageou quando da
escolha de seu pseudonimo artistico, Adoniran Barbosa). Por outro lado, panelas e pratos j& eram
amplamente utilizados nos “sambas de roda” e afins, espalhados por quase todo o Pais, desde principios
do século XX (RAMOS, 2008: 315-322).

19 Antonio Rago narra encontros deste tipo para a pratica do choro, na época em que principiava na
pratica musical (RAGO, 1986). A repressdo a pratica popular de musica em SZo Paulo ¢ mencionada
por Tinhordo, que, entretanto, ndo reconhece o deslocamento da pratica para locais mais confinados, o
que o conduz a conclusdo de que a repressao teria sido plenamente bem-sucedida na cidade, a ponto de
abafar a manifestagio de uma forma “caracteristica” de musica popular urbana na cidade (TINHORAO,
1992). Pode-se ainda questionar esse esquema tinhoranico por ndo admitir possibilidade de essas
manifestagdes virem a se verificar posteriormente, a partir do periodo em que o autor s6 ¢ capaz de
enxergar a “cultura de massas” — explicag@o insuficiente para expressdes musicais como, por exemplo,
0 rap.

10 Na década de 1930, na Praca da Sé, do Patriarca e do Correio, 0s negros se reuniam para cantar,
sambar e jogar tiririca. Sem qualquer instrumento, batucavam nas latas de lixo, caixas de engraxate e
com as palmas das maos. Em 1941, quando o jornalista Talio de Lemos, frequentador da Praga da Sé,
registrou e recolheu material desses encontros de engraxates, era possivel identificar pouco mais que
resquicios dessas batucadas e cantorias. De acordo com Lemos, “todos os apetrechos de trabalho dos
engraxates, em contacto com a musicalidade desses trabalhadores humildes, sdo elevados a condigdo de
instrumentos de musica” (MORAES, 2000: 15-17).
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Piques (atual Praga da Bandeira), na “Prainha” — Praga do Correio, na esquina do vale
do Anhangabati com a Avenida Sao Jodo (local citado também por Moraes, 2000) —, no
Bar do Chico (Rua Santo Antonio, no Bixiga) — o chamado “Cabaré¢ dos Pobres” — e, na
Barra Funda, no cruzamento das Ruas Conselheiro Brotero ¢ Vitorino Carmilo. Zuza
Homem de Melo menciona, ainda, o bar Siroco, na Avenida Nove de Julho, nas
proximidades da Praga da Bandeira, “onde o samba era tema constante em torno de um
bom copo, principalmente quando apareciam por 14 compositores de raiz como Geraldo
Filme” (MELLO, 2003:43-5) — sem falar dos saldes e gafieiras, dos quais se tratara

adiante.

A indicacgdo de lugares como esses reforca a relagdo entre a pratica do samba e a
vida noturna e a diversdo, particularmente (mas ndo exclusivamente) pelos negros, da
cidade. No entanto, nota-se que a absoluta maioria destes locais ainda se localiza na
zona central da cidade. Além de reiterar a ideia do Centro como o local de convergéncia
da vida social, cultural e artistica da cidade no periodo, o que essa indicagdo mostra ¢ a
constitui¢do de um tipo de espago de sociabilidade estreitamente ligado a no¢do do
“lazer” urbano — mediado essencialmente pelas relagdes de consumo. Claro que este
fenomeno ndo se limita a area central da cidade, mas pode ser considerado
caracteristicamente urbano por contraste com outro tipo de lugar fundamentalmente

relacionado a “periferia” da cidade, como parecem ser os campos de futebol de varzea.

Por volta da década de 1930, o processo aqui descrito como de “concentracio”
no espaco urbano parece ter conhecido seu auge. Neste momento, a populagdo negra
dispoe de, ao menos, duas formas importantes de manifestacdo musical e sociabilidade

urbana: os corddes carnavalescos e as gafieiras e “saldes da raga”.

Os corddes tém sido amplamente destacados na recente historiografia do
carnaval e do samba paulistanos. Para José Geraldo Vinci de Moraes, foi nos corddes
carnavalescos e “no pequeno carnaval de rua” que o “samba paulistano assumiu sua real
face urbana” (MORAES, 2000:14-5). Os corddes tinham, para esse autor, pelo menos

trés peculiaridades:

1) A utilizagdo dos conjuntos de choros, isto é, pequenos conjuntos
instrumentais de cordas e sopros, que existiam em profusdo pela cidade,
cuja fungcdo era acompanhar as musicas nos cortejos e paradas, 2) O ritmo
de marcha-sambada: apesar da dificuldade em defini-lo, para os sambistas
do periodo ele caracterizava o samba paulistano e era composto por uma
polirritmia percussiva sobre uma base de marcha. De maneira mais simples,
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Geraldo Filme diz que era “batuque no ritmo e marcha na boca”; 3) O
bumbdo de Pirapora, um grande surdo de som mais abafado (alguns
também o denominavam, de modo confuso, de zabumba). Esse bumbo era o
instrumento que determinava e marcava o ritmo nas festas de Bom Jesus de
Pirapora e que, mais tarde, foi transportado para o samba urbano da
capital. (MORAES, 2000: 14-15)

Ao longo dos anos 1930, os corddes carnavalescos multiplicaram-se pelos
bairros, extrapolando os nicleos negros originais: assim, tem-se o Geraldino, fundado
em 1933 na Barra Funda; o Esmeraldino, na Pompeia; os Marujos Paulistas, no
Cambuci; As Caprichosas, na Casa Verde; a Mocidade Lavapés e Baianas Paulistas, no
Lavapés; e Caveira de Ouro, em Pinheiros. Esses corddes surgem como forma de
representar os bairros e suas praticas sociais, e geralmente s6 desfilavam no proprio
bairro (MARCELINO, 2007: 51). Até entdo, o poder municipal procurava controlar sem
muita rigidez esses corddes, cadastrando-os, fichando seus componentes e carimbando
seus estandartes, além de algumas tentativas em organizar concursos de musicas e
marchas carnavalescas, nos moldes dos eventos cariocas. Ao mesmo tempo, as jovens
emissoras radiofonicas, num momento em que come¢am a buscar maior audiéncia e
popularidade, passam a promover desfiles e concursos no carnaval paulistano, dando

vazao a producao musical e carnavalesca crescentes.

Um aspecto importante dessas agremiagdes carnavalescas, € que se reproduz nas
primeiras escolas de samba surgidas em Sao Paulo, ¢ o fato de se basearem em um
“grupo familiar que se ampliava agregando vizinhos ¢ amigos”, de modo que “os lagos
de vizinhanga e o sentimento de pertencimento ao lugar de moradia eram muito
significativos, tanto que diversas escolas antigas e recentes fazem, em seus nomes, uma
referéncia aos seus bairros” (BELLO, 2008: 26). As relagdes de parentesco sdo
demonstradas por Olga von Simson (2007: 126), ao mostrar as relagdes entre Madrinha
Eunice (E. S. Lavapés), Dona Iracema (Vai-Vai e Fio de Ouro), Dona Sinha (Vai-Vai,
Campos Eliseos e Camisa Verde) e Dona Olimpia (Vai-Vai), e também entre Dionisio
Barbosa (Camisa Verde), Dona Sinha e Inocéncio Mulata (Campos Eliseos e Camisa

Verde).

Uma consequéncia imediata e importante do crescimento ¢ da reprodugdo dos

cordoes, ao longo da década de 1930, foi que se desenvolveram atividades musicais nao
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mais restritas ao periodo propriamente carnavalesco. Destaca-se a difusdo dos bailes,

que passaram a servir de nova fonte arrecadadora para as agremiacdes'''.

De acordo com Olga von Simson (2007), a necessidade dos jovens habitantes de
bairros mais afastados do centro (Casa Verde e Parque Peruche, Vila Formosa, Cruz das
Almas ou Bosque da Satde) de ampliar o convivio para além da familia e vizinhanga
imediata e da familia estaria ligada a formagao dos chamados “saldes da raga” no final
da década de 1920. Esses “clubes dancantes” negros realizavam bailes semanais e
cobravam ingresso para cobrir despesas com aluguel de saldo e conjunto musical. Esses

saldes, ainda segundo Simson,

(...) funcionaram como importantes espagos negros de natureza privada, em
face da acirrada repressao policial as festividades da populacdo negra em
espacos publicos'?. Neles a camada jovem da populacio negra estabelecia
contatos e conhecimentos, que serviram de base para a criagdo de muitas
entidades carnavalescas paulistanas surgidas nas décadas subsequentes.
(SIMSON, 2007:103)

Além do papel na formacao das agremiacdes carnavalescas, os saldes parecem
ter sido fundamentais para a “forma¢do de uma identidade negra entre a fac¢do jovem
da populagdo paulistana negra” (SIMSON, 2007:103). Numerosos entre as décadas de
1920 e 1950, os saldes se concentravam no entorno do centro velho paulistano,
especialmente nas Ruas Floréncio de Abreu, do Carmo, Quintino Bocaituva, 25 de
Marco, Largo do Piques e Praca da Sé. Essas localidades coincidem em parte com as
chamadas “gafieiras” — também saldes de baile com musica ao vivo, ¢ comumente

samba — ¢ com os chamados “taxi-dancings”'"

, ainda que existam certas diferengas
entre os espagos, principalmente em termos de publico frequentador. Germano Mathias

recorda, a respeito das gafieiras:

"' Na realidade, desde a década de 1920 houve um crescimento de saldes e escolas de danga popular, e os
saldes de baile expandiram-se pela cidade, alcangando também a populagdo negra (e ndo apenas a
parcela agrupada nos corddes), nos chamados “saldes da raga” — que gradativamente se tornaram mais
um espaco de lazer e experiéncias culturais e sociais dos negros. A musica tocada nesses saldes variava
entre composicdes proprias dos corddes e cangdes de sucesso dos discos e das radios, tanto géneros
nacionais quanto estrangeiros.

"2 Com a instalagdo do Estado Novo e do Departamento de Imprensa e Propaganda no final dos anos
1930, aumentou a repressdo aos nucleos de samba e corddes, fazendo com que os sambistas e folides
passassem a procurar os saldes fechados, fortalecendo os “saldes de raga” (MORAES, 2000 apud
DOZENA, 2009: 84).

'3 “Instituigdes em que se roda por uma pista de piso parafinado, tendo nos bragos uma dangarina
profissional (...), cada minuto dos foxtrotes, sambas e boleros dancados é cronometrado e cobrado, via
cartdo perfurado” (GAMA, 1998:136).
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As principais gafieirvas eram o Cag¢amba, na Quintino Bocaiuva, o
Paulistano, na Rua da Gloria; o Amarelinho, na Praca Jodo Mendes;
Gafieira do Tangara, que era do Julio Garita e que depois virou o Garitdo,
o Som de Cristal, na Rego Freitas, o Vinte e Oito, que era na Floréncio de
Abreu; o Royal, que era na Barra Funda (CISCATI, 2000: 148).

Maria Izilda Santos de Matos (2007: 103) identifica ainda outros desses locais:
Tecaimba (Rua Sao Joaquim), Estaddo (Barra Funda), Cerro de Prata (Pinheiros), além

. .. . . 114
de mencionar os locais inscritos na chamada “Boca do Lixo”

ou “Quadrilatero do
Pecado”, em Santa Ifigénia (préximo as Ruas dos Andradas, dos Gusmoes, Vitodria,
Protestante e a propria Santa Ifigénia), e a “Boca do Luxo”, entre as Ruas Amaral
Gurgel, Bento de Freitas, Largo do Arouche e Alameda Nothmann (MATOS, 2007:

104-5).

A partir da década de 1930, testemunha-se um conjunto de transformacdes na
cidade que trard importantes desdobramentos na ‘“geografia do samba” na capital
paulista. Se num primeiro momento se verificou uma “concentra¢do” da populacdo
negra na capital, o crescimento da cidade e a expulsdo dos pobres dos bairros centrais
em direcdo as periferias mais remotas levardao a um segundo momento de dispersdo, ou
de uma ocupacdo de novos locais, mais afastados daqueles apropriados pelas classes
populares no principio do século, mas ainda na cidade de Sao Paulo. Acompanhando em
parte a consolidagdo do “padrao periférico de crescimento” (KOWARICK e BRANT, 1976)
da area urbana, esse movimento de dispersdo tem, entre a década de 1930 e meados de

1950, certas caracteristicas que podem ser destacadas.

Inicialmente, o espaco ocupado pelos praticantes de samba na cidade se deu
muito préxima as trés centralidades iniciais (Bixiga, Barra Funda e Glicério), em locais
como Bras (presenca dos engraxates sambistas, sobretudo na Praca da S¢), Lapa
(presenga de corddes carnavalescos e local de desfile de corsos) e Santa Cecilia
(presenca de corddes carnavalescos e rodas de samba), agregando-se também bairros
mais distantes como Vila Maria, Tatuapé¢ e Vila Matilde (MARCELINO, 2007). A
partir de entdo, verificou-se uma dispersdo da populagdo pobre em dire¢do a periferia
(BELLO, 2008: 20). Essa dispersdo estaria relacionada a extincdo de diversas

agremiagdes carnavalescas, das quais apenas algumas mais consolidadas sobreviveram,

14 Area que mereceu, para as décadas de 1930 a 1950, amplo estudo por Ciscati (2000) e retratada ainda
por livro-depoimento de um autodenominado “Rei da Boca”, Hiroito: JOANIDES, Hiroito de Moraes.
Boca do lixo. Sao Paulo: Labor texto editorial, 2003.
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pois mesmo distantes os integrantes mantiveram suas relagdes. Seria o caso, por
exemplo, do Cordao Carnavalesco Vai-Vai, que possuia alas inteiras em bairros

afastados do centro (BELLO, 2008: 25).

A expulsdo da populagdo mais pobre, notadamente aquela composta por
significativo percentual de negros, levou-os a se deslocaram em dire¢do a bairros da
regido sul como o Jabaquara, da regido leste como a Vila Matilde e, especialmente, da
regido norte, além da Marginal do Rio Tieté (Freguesia do O, Limdo, Casa Verde,
Santana e Vila Maria, distritos com importante presenca de sambistas até os dias atuais
e valorizados no passado pela proximidade das principais rodovias que dao acesso ao

interior do Estado).

Nos bairros periféricos, a busca de solugdes para problemas comuns estimulava
o desenvolvimento de agdes conjuntas, fomentando a integracdo e a criagdo de
solidariedades entre os moradores. Uma dessas agdes incluiu o surgimento de entidades
carnavalescas, satisfazendo necessidades de diversdo e festa. O crescimento
populacional nas periferias contribuiu para a ampliagdo do numero de participantes nas
entidades carnavalescas existentes e para a criagdo de diversas outras, o que colaborou
para o desenvolvimento do carnaval paulistano. Como afirma Simson (2007), essas
“filiais” periféricas aglutinadoras dos antigos membros dos corddes passaram também a
receber e motivar novos elementos a enriquecer as alas das agremiagdes, o que resultou
em significativo crescimento numérico das entidades negras. Assim ¢ que 1949 marca,
na zona leste, a fundacdo da Escola de Samba Nené de Vila Matilde (Tatuapé) —
juntamente com o principio dos desfiles carnavalescos na Vila Esperanca (Tatuapé), um
bairro com forte presenga de blocos carnavalescos, populagdo negra e classe operaria
(DOZENA, 2009:97). Da mesma forma surge a escola de samba Unidos do Peruche em
1956, fundada por ex-integrantes da E. S. Lavapés, em localidade (Parque Peruche) para
onde se haviam dirigido antigos moradores do Vale da Saracura (Bixiga) expulsos

115

quando da constru¢do da Avenida Nove de Julho Interessante observar a

15 Das escolas de samba ainda atuantes em Sio Paulo, as seguintes foram fundadas no periodo entre
1930 e 1968 (quando se da a oficializagdo dos desfiles de carnaval na cidade, estimulando a
intensificagdo do processo de constituicdo das escolas), de acordo com informacdes constantes em
Crecibeni (2000): Vai-Vai (fundada como Corddo, em 1930), Lavapés (1937), Nené da Vila Matilde
(1949), Camisa Verde e Branco (fundada como Corddo, em 1953), Unidos de Vila Maria (1954),
Unidos do Peruche (1956), Folha Azul dos Marujos (1961), Morro da Casa Verde (1962), Império do
Cambuci (1963), Académicos do Tatuapé (1964), Mocidade Alegre (1967), Académicos do Ipiranga
(1967), Imperador do Ipiranga (1968).
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interpretacdo que da do processo o sambista Fernando Penteado em depoimento a

Alessandro Dozena:

Conforme foi chegando o progresso, a cidade foi “embranquecendo” (...) Ali
onde hoje esta a Cadmara Municipal era tudo sobrado de corticos onde
moravam os negros (...) Entdo a cidade foi crescendo e “embranquecendo”
(...) Este é o termo certo, pois os negros foram jogados para a Bela Vista e a
Barra Funda, em um segundo momento para a Casa Verde, Limdo e
Freguesia do O e em um terceiro momento para o Grajai, Cidade
Tiradentes e Tatuapé (...) Estou te explicando isto porque o samba foi junto,
entendeu? (...) Aqueles sambistas que moravam por aqui foram para outras
areas da cidade e levaram o samba junto com eles (...). Quando a Bela Vista
comegou a se desenvolver, os negros foram primeiramente para a Casa
Verde, que era um bairro distante (risos), havendo um embranquecimento,
falando de uma forma bem popular né, ou no linguajar da época, comegou a
se limpar o centro (...). Disseram que tinham que tirar a negrada dali (...). E
assim quando fizeram a COHAB José Bonifacio la no Grajau, umas das
primeiras (...) muita gente nossa foi para ld, ou para a Cidade Tiradentes,
assim como também muita gente saiu da Barra Funda e do Bom Retiro (...).
No bairro da Casa Verde, muitos negros trabalhavam na extragdo de areia
dos rios ld existentes (DOZENA, 2009: 71-4)

O periodo de 1930 a meados dos anos 1950 ¢ interpretado por José Geraldo
Vinci de Moraes como de emergéncia das escolas de samba. O que o historiador vé
como significativo nessa emergéncia ¢ o fato de que os tradicionais corddes paulistanos
cediam seu espaco como protagonistas privilegiados da musica/cultura popular negra.
Apesar da permanéncia e convivéncia com as escolas de samba que surgem no periodo,
os corddes perdem o papel de destaque e referéncia no quadro das culturas populares
paulistanas. Seguindo a argumentacdo de Moraes, Dozena nota que, do final da década
de 1930 at¢ a década de 1950, as escolas de samba mantiveram algumas das
caracteristicas dos corddes (por exemplo, o bumbo das “marchas sambadas”, as
referéncias religiosas e rurais do samba rural), mas que foram sendo perdidas

gradualmente, substituidas por elementos essencialmente urbanos e profanos.

Assim, para os dois autores, o carnaval e o samba urbano caracteristicos de Sao
Paulo se esvaem e se perdem na memoria da cidade — que, como nota Moraes, “mais
uma vez, rapidamente, ‘sem poder parar’, passava por cima de sua historia” (MORAES,

2000:21)''®. Esse samba urbano, enfim, teria durado pouco mais de uma geragdo em

1% Outras “perdas” notadas por Moraes, além da “descaracterizagio” e “decadéncia do samba e dos
corddes paulistanos”, o quase desaparecimento dos choros no final da década de 1930, e a decadéncia
da Festa de Bom Jesus de Pirapora. Segundo Osvaldinho da Cuica, os barracoes onde se realizavam as
festas negras de Pirapora teriam sido interditados pela Igreja local em 1936, desarticulando os
sambistas. No mesmo ano, foram proibidos desfiles de corddes carnavalescos pelas ruas de Santana de
Parnaiba (CUICA e DOMINGUES, 2009:30).
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Sdo Paulo (do inicio da década de 1910, desenvolvendo-se nos anos 20 e 30 e, ja no
final da terceira década, com dificuldade em sobreviver) na cidade em rapido
crescimento e industrializagdo. O “fracasso” do samba paulistano ¢ creditado a
incapacidade de “transformar suas tradi¢des no novo espago urbano” e de ingressar nos
meios de comunica¢do de massa como um “elemento definidor” capaz de fazer frente
ao modelo do samba urbano carioca, que se impunha como padrdo nacional. A
imposicdo da produ¢do musical da capital da Republica como referéncia para os
sambistas e carnavalescos de todo o Pais, homogeneizando as composicdes e as formas
musicais, ¢ interpretada, na realidade paulistana, como fato que colaborou para o

“retraimento” do samba paulistano e, mais importante, para que as comunidades de

sambistas de S@o Paulo perdessem for¢ca como realidade cultural (MORAES, 2000: 22).

Osvaldinho da Cuica, porém, considera que “o samba carioca ndo se tornou
dominante em Sao Paulo da noite para o dia”. Segundo ele, durante a década de 1930,
“houve uma sensivel divisdo de espaco com o samba que se fazia por aqui, como, por
exemplo, o samba do caipira Raul Torres”, e que tinha como caracteristica peculiar a
“base harmonica e ritmica feita por violdes e violas caipiras, com rarissimas
interven¢des de percussdo” (CUICA e¢ DOMINGUES, 2009: 22). Contrariando a
interpretagdo mais conhecida, Osvaldinho da Cuica defende que, “mesmo depois de a
Nené [de Vila Matilde] ter obtido sucesso com sua adesdo ao modelo de bateria das
escolas de samba do Rio de Janeiro — no que foi logo seguida por agremiagdes como a
Unidos do Peruche e Império do Cambuci”, ndo foi antes da década de 1960 que o
modelo carioca se tornou predominante em Sao Paulo, € muito em fungdo também do
fato de se ter iniciado nessa época a transmissdo televisiva dos desfiles do Rio e a

comercializacdo em disco dos sambas-enredo (CUICA e DOMINGUES, 2009: 68).

Todos os autores concordam, de qualquer maneira, com o fato de que, entre as
décadas de 1930 e 60, a populagdo negra de Sao Paulo ¢ confrontada com um quadro de
experiéncias predominantemente desagregadoras — ao menos em relagdo a suas
tradicdes musicais primordiais — que as coloca em contato com outras experiéncias
culturais existentes na cidade. De acordo com Marcelino (2007: 65), essas experiéncias
multiplas tétm em comum a condi¢do de segregagdo socioespacial: “dentro deste

conjunto social segregado, os segmentos de mesma origem tentariam criar modos de
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formais e informais de solidariedade, buscando a sobrevivéncia. Seriam eles os negros

paulistanos e/ou do interior, os imigrantes de diversas nacionalidades e os caipiras”.

Na década de 1950, configura-se, portanto, um novo momento no movimento
aqui descrito: depois da “concentracdo” na cidade, a partir das primeiras décadas do
século XX, e da “dispersdo” a partir principalmente da década de 1930, tem-se o que se
poderia denominar uma ‘“rearticulacdo” que culminaria, segundo a bibliografia

. , Ce 117
disponivel, na oficializa¢do dos desfiles carnavalescos, em 1968 " ".

Nos suburbios da cidade em expansdo, os negros estabelecem seus pontos de
encontro nas escolas de samba, nos campos de futebol de varzea, além das rodas de
capoeira e dos terreiros de candomblé e umbanda. Nessas areas da cidade, contudo, os
negros dividem (ou disputam) espago com os recém-chegados migrantes, provenientes
do interior do Estado de Sao Paulo e de outros estados, que passaram a se fixar nos
terrenos até entdo pouco ocupados. Esse processo ¢ bastante caracteristico das
localidades ao sul e leste de Sdo Paulo, para onde se dirige o samba a partir da década
de 1960 e, principalmente, 1970. O afluxo populacional para a cidade de Sao Paulo,
notoriamente intenso nas décadas de 1950 e 1960, fez crescer novos bairros e aglutinou
neles novos moradores das mais diversas procedéncias: desde aqueles que se
movimentavam pela propria cidade, dentre os quais tantos expulsos das areas centrais
em processo de verticalizagdo, quanto migrantes (do interior de Sao Paulo, dos estados
vizinhos, do Norte e Nordeste). Da mesma maneira que no caso anterior, nessa
rearticulagdo nas periferias da cidade hd uma intensificacdo de contatos e um
“intercambio”, mesmo que involuntario, entre diversas formas musicais: os sambistas
entram em contato direto com os cocos, baides, emboladas e outras criagcdes do Norte ¢

. 118
Nordeste; e vice-versa .

"7 Comparando duas periodizagdes propostas (BELO, 2008, e DOZENA, 2009), observam-se os mesmos
marcos temporais, ainda que existam pequenas diferengas na defini¢do dos periodos. Assim, a
oficializagdo do carnaval em 1968 (na realidade, a oficializagdo legal ocorre no ano anterior, sendo em
1968 a realizagdo do primeiro desfile ja com apoio da municipalidade) marca a passagem do “carnaval
dos corddes” para a primeira fase do “carnaval das escolas de samba” (BELO, 2008). A inauguracao do
Sambdédromo do Anhembi (1991) representaria a passagem para a terceira e atual fase, que Belo
denomina a fase de “profissionalizago e ag@o social” das escolas de samba.

"8 Nzo se pretende aqui afirmar que esses contatos tenham sido inaugurados neste periodo ou em Sao
Paulo, menosprezando ou omitindo, por exemplo, que o baido de Luiz Gonzaga era um dos maiores
sucessos do radio nas décadas de 1940 ¢ 50, ou que as “tias baianas” tenham tido um papel constituinte
no samba carioca. Espera-se apenas evidenciar a importancia dessa relagdo para o que aqui se trata
como o processo de urbaniza¢do do samba paulista. Um exemplo interessante e altamente ilustrativo
desse “intercambio” € a relagdo entre o sambista paulistano Germano Mathias e o compositor alagoano
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Em suma, ¢é possivel identificar tracos de mudangas que, inscritas na
transformagao das vidas de diversos praticantes do samba radicados em Sao Paulo,
possibilitam a interpretagdo de um processo de “urbaniza¢do” do samba. Seria arriscado
afirmar que o processo foi “concluido”, e que o samba se encontra inteiramente
urbanizado, mesmo em S3o Paulo — ou mesmo de que se trate de um fendmeno
irreversivel. E sem davida defensavel, ao menos, a ideia de que essa mudanga se
verificou de forma marcante a ponto de ndo ser necessario qualificd-lo como “urbano” —
ao passo que para o “samba rural” a distingdo se mostrou importante. O que ndo
significa que ndo seja praticado em outros lugares, de outras maneiras, com suas

proprias referéncias — inclusive rurais.

A vida urbana possibilitou aos sambistas novas formas de produ¢do do samba: o
que alguns autores (como Waldenyr Caldas) entendem como a passagem da “musica
folclorica” (coletiva) para a “musica popular” (individualizada). Aos instrumentos
artesanais se seguiram outros, manufaturados e depois industrializados, incluindo
ferramentas e utensilios domésticos. Pelas pragas do centro de Sdo Paulo, engraxates
usam latas, caixas e escovas para suas batucadas; nos botecos, sambas nascem de ‘“um

11
copo, uma garrafa e um pente”'"”.

3.2. Sambistas e seus espacos

Até aqui, a andlise permaneceu centrada em entidades algo abstratas, como “os
sambistas”, a “populagdo negra”, as “classes subalternas” — e, abstragdo maxima, tratou-
se ainda do “processo de urbanizagao”. Sem invalidar estas abordagens, o que se
apresenta daqui em diante ¢ uma tentativa de compreender a formagdo do urbano a
partir de situagdes que poderiam ser consideradas meramente contingentes. Nas paginas
seguintes, a atengdo se volta entdo a individuos especificos e suas relagdes particulares

com seus espacos de vida.

Escolheu-se lidar com um nimero limitado e ndo extenso de personagens —
plurais o suficiente para evidenciar um conjunto de possibilidades com que os sambistas

lidavam em suas vivéncias na cidade e no estabelecimento de seus percursos e

Jorge Costa: enquanto este encontrou em Sio Paulo a forma definitiva de sua produg@o musical, aliando
ao samba de seu novo meio as sincopes das emboladas de sua terra natal, o primeiro incorporou ao seu
proprio sincopado as artimanhas ritmicas dos ritmos aprendidos com seus colegas e amigos nordestinos
(RAMOS, 2008).

"9 Titulo de uma composigio gravada pelos Demonios da Garoa em 1961.
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itinerarios, mas a0 mesmo tempo sem a pretensao de constituir uma “amostra” com que
se possam generalizar processos. O nimero de sambistas investigados aqui leva em
conta a possibilidade de entendé-los, histérica e socialmente, ndo como figuras
“singulares”, deslocadas de seu contexto, nem como, por outro lado, “exemplos” ou

L. . . ~ . 12
“casos” tipicos — como se previamente governados por determina¢des estruturais'>’.

As informagdes que subsidiam essa investigacdo sdo basicamente de cunho
biografico, o que exige tratamento cuidadoso: na maioria dos casos consultados, as
biografias atentam para as figuras e suas realizacdes (artisticas, profissionais), com
menor atengdo a organizagao de informagdes que poderiam auxiliar na compreensao de
aspectos mais especificos de suas trajetérias. No caso especifico deste estudo, nota-se
que a indicacdo de locais de vida aparece de forma desigual e assistemdtica nas
biografias. O que inicialmente pareceu um problema a pesquisa possibilitou, por outro
lado, desenvolver uma leitura das informagdes disponiveis que contribui em grande
medida para lidar com o objeto de estudo em foco. Em tltima instancia, reconstituir
uma historia dos “de baixo” requer quase sempre lidar com informagdes descontinuas,

irregulares, e até fortuitas.

Os sambistas considerados nesta investigacdo sdo: Jodo Rubinato (Adoniran
Barbosa)'?!', Germano Mathias, Geraldo Filme e Alberto Alves da Silva (Seu Nené),

com algumas informagdes pontuais em relagdo a Noite Ilustrada e Osvaldinho da Cuica.

Para o rol dos espacos de vida dos sambistas, as biografias fornecem valiosas
informagdes sobre os locais de moradia, que serdo por isso privilegiadas no exame a
seguir. Com menor detalhe ou frequéncia aparecem os locais de trabalho, embora em
alguns casos a localizacdo possa ser obtida indiretamente. Nao deve deixar de ser
notada, contudo, a escassez de indicacdes dos espacos de lazer, o que, em se tratando de
sambistas, constitui uma inesperada lacuna. O topico anterior possibilita algumas

suposicoes a respeito da frequéncia aos espacos de sociabilidade identificados, mas

'%Esta abordagem, portanto, coloca-se em conformidade com a vertente historiografica que questiona
concepgoes de tendéncia estruturalista, e que tem no historiador inglés E. P. Thompson um de seus mais
eloquentes partidarios. A tensdo entre o “tipico” e o “singular” é também explorada por Carlo Ginzburg
em seu estudo do moleiro Menocchio (GINZBURG, 2006. Cf. em especial o “Preficio a edigdo
italiana”, pp. 11-26).

"2IPara evitar uma frequente confusio entre a pessoa e sua persona artistica, optou-se aqui por distingui-
los por meio da diferenciagdo na nomeagdo: quando se refere a Rubinato, pretende-se enfatizar aspectos
relacionados a vida do sambista, restringindo o nome mais conhecido, Adoniran Barbosa, aos aspectos
relacionados a trajetoria artistica e, principalmente, sua produgdo musical.
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J4 4

pouco se pode avancar além desse ponto: neste aspecto em particular, ¢ a propria
producdo musical, com suas representagdes (explicitas ou nao) da cidade, que
possibilita identificar algumas localidades, areas ou contextos em que a sociabilidade se
da.

No inicio da década de 1950, Jodao Rubinato reside no Centro Novo de Sdo Paulo
— mais propriamente num apartamento a Rua Aurora, 579, apto. 2 Ea época de sua
composicao emblematica Saudosa Maloca — por sinal, inspirada em uma demoli¢do na
mesma rua, presenciada pelo artista em suas andancas pelas imediacdes de sua
residéncia. Quando se mudou para esse enderego, ainda em meados dos anos 1940 (ap6s
a separacao de sua primeira esposa, Olga Krum), Rubinato era um artista em ascensao
no radio, mas ainda comprometia 45% de seu salario no pagamento dos Cr$ 360,00 do
aluguel do apartamento (CAMPOS Jr., 2004:127). Até chegar a este local, Jodo passa
por diversos enderecos em Sio Paulo desde meados da década de 1930'*: em 1936,
vive na Rua 14 de Julho, no Bixiga'**; durante o curto casamento com Olga, vive no
Tatuapé (R. Henrique Sertdrio, 23), e apOs a separagdo passa os primeiros anos da
década de 1940 em um quarto de pensdao na Alameda Bardo de Limeira, 957 (Santa
Cecilia). Na década seguinte, o sambista Noite Ilustrada conta que teria residéncia

préxima a este local, na Rua General Osério, quase esquina com a Bardo de Limeira'>.

A indica¢ao desses movimentos em funcao da residéncia e obtencao de moradia

propria aponta para um processo que a literatura urbanistica ja reconheceu como parte

'] ocal de sua residéncia até 1965, quando se muda para a Cidade Ademar. Nesse periodo Toninho,
integrante e fundador dos Deménios da Garoa, também mora perto do compositor, na Praca Julio
Mesquita, 69, 25° andar (CAMPOS Jr, 2004: 391). Ndo se dispde de maiores informagdes sobre as
residéncias dos outros membros do grupo, exceto seus locais de origem (Cambuci e Mooca).

12 Em 1924, Jodo Rubinato muda-se com a familia para Santo André, entdo um distrito de Sdo Bernardo
do Campo, chegando do interior do Estado de Sao Paulo (Jundiai e, antes ainda, Valinhos). No inicio
dos anos 1930 ¢ que ele se muda para Sdo Paulo, para tentar a vida sozinho ¢ trabalhar numa loja de
tecidos na Rua 25 de Margo, morando também nas imediagdes.

2% Embora esta tenha sido uma passagem curta, comprova-se a passagem do artista pelo bairro,
contrariando afirmagéo recorrente de que Adoniran nunca viveu no bairro. O interessante ¢ que, em sua
passagem pelo Bixiga, morou préximo a padaria S3o Domingos, local que continuou visitando anos
depois, tendo uma conhecida fotografia no local.

P«0s  termos do eterno sambista”, por Ricardo Tacioli. Gafieiras. Disponivel em:
http://www.gafieiras.com.br/Display.php? Area=Entrevistas&SubArea=EntrevistasPartes& D=2 &IDArti
sta=2&css=3&ParteNo=8. Acesso em 24 de marco de 2009). Ndo se dispde de informagdes mais
precisas sobre os locais de moradia de Noite Ilustrada. Sabe-se apenas que, nascido em Pirapetinga
(MG), viveu a maior parte da infancia no Rio de Janeiro, mudando-se para Sao Paulo por volta de 1955.
Na década de 1990, viveu no Nordeste, retornando a Sdo Paulo para gravagdo do CD Perfil de um
sambista (Trama, 2001). Nos ultimos anos residiu em Atibaia, onde faleceu em 2003, aos 75 anos,
vitima de cancer do pulmao.
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do crescimento da cidade em direcdo a periferia, onde grande parte da populagdo pdde
adquirir casa propria (regular ou nao) em condigdes mais acessiveis do que na regiao

126 . . ., , e - .
17", Mas esse primeiro caso ja mostra como a saida da regido central ndo foi, em

centra
principio, um movimento irresistivel. Ao menos para Rubinato, a atra¢do ainda exercida
pela vida social da area central (a boémia noturna, os encontros com a classe artistica)

parece ter sido determinante para seu empenho em permanecer na regiao.

O percurso até o estabelecimento na Rua Aurora ¢ também bastante interessante
e, aparentemente, representativo das estratégias de moradia da populagdo pobre da
cidade: em termos de acomodacdo, as alternativas incluiam pensao, aluguel de quarto, a

periferia da cidade (como era o bairro do Tatuapé no periodo).

Mesmo quando se casa com a ex-telefonista da Columbia Pictures, Mathilde de
Lutiis, com quem vive até o fim da vida, permanecem nesse mesmo apartamento. Para
ela, sem duvida era uma melhoria: sua familia vivia em uma pequena residéncia na Vila
Economizadora, perto da rota de prostituicio do Bom Retiro, entre as Ruas Itaboca e
Aimorés (CAMPOS Jr., 2004: 136-9) — ¢ verdade, porém, que a “zona” de prostitui¢do
estava rapidamente se aproximando da residéncia do casal, mesmo que se tratasse da

“boca do luxo”.

O sucesso da gravacao de Saudosa Maloca e Samba do Arnesto pelos DemoOnios
da Garoa, em 1955, possibilitou a Rubinato a aquisi¢do de sua casa — uma “chacara” no
entdo longinquo bairro de Cidade Ademar. Demoraria ainda dez anos até que o casal se
mudasse para o novo endereco. Novamente, gracas ao sucesso que os Demonios da
Garoa conquistariam com outra composi¢ao sua, Trem das Onze, foi possivel ampliar e
completar a “chécara” e estabelecer nova residéncia na Cidade Ademar. Assim, em
1965, Jodo e Matilde se mudam, em definitivo, para a Rua Sao Narciso, 378 (atual Cel.
Francisco Julio César Alfieri). A maneira como os dois lidavam com o problema de
deslocamento da e para a nova residéncia era bastante diversa: enquanto Rubinato s se

locomovia de taxi, Mathilde usava d6nibus (CAMPOS Jr, 2004:400).

E importante ainda observar a mobilidade e rotatividade das moradias: Rubinato
sO6 pode se “estabelecer” quando seus rendimentos como artista de rddio comecaram a

aumentar, e foi gracas a dois momentos de rendimento excepcional que o compositor

12Vide a esse respeito, particularmente, as teses de doutorado de BONDUKI (1998) e GROSTEIN
(1987).
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logrou adquirir sua propria moradia com relativa facilidade — ainda que, deve-se notar,
tenham decorrido quase dez anos para a conclusdo da residéncia e mudanga definitiva

para a Cidade Ademar.

Germano Mathias exemplifica essa mesma mobilidade, e num grau ainda mais
acentuado. Embora ndo se trate de um migrante como Rubinato, sua trajetéria pela
cidade de Sao Paulo pode ser caracterizada como um verdadeiro périplo entre o Centro

127
e a zona leste

. Mathias nasceu no Pari, em 1934 (Rua Santa Rita, 43), tendo-se
mudado depois para o Tatuapé, na Rua Santo Elias, onde passou a infancia criado pelos
avos. Quando passa a frequentar as “bocas” da malandragem em torno do Bom
Retiro'?®, ja no final da década de 1950, vive alguns anos sob custodia de uma
prostituta, que residia no Carrdo (RAMOS, 2008:82). Um breve intervalo aos dezoito
anos, enquanto serviu ao exército em Quitatina, Osasco, e retorna a zona leste, residindo
algum tempo na Rua Toledo Barbosa, no Belém. Neste periodo, as moradias de

Germano sao, via de regra, relacionadas a pessoas que o sustentam enquanto ele mesmo

vive de pequenos expedientes e frequentando rodas de samba.

No periodo entre o final da década de 1950 e 1960, que marca a
profissionalizacdo de Germano como cantor e “executante de instrumentos exoticos”
(RAMOS, 2008:105) e sua maior popularidade, Germano consegue se instalar no
“Centro Novo”, morando no Largo do Arouche e, depois, nas imediagdes do Viaduto
Nove de Julho — ainda assim, ndo consegue deixar o aluguel por uma moradia prépria.
A relativa efemeridade do sucesso de Germano parece ter contribuido para que nao
estabelecesse condicdes estabilidade no periodo de “vacas magras” a partir do final dos
anos 1960, mesmo considerando o periodo que passa no Rio de Janeiro, na virada para a
década de 1970'*. Por conta da crise em sua carreira nesse periodo, Germano acaba

indo viver num edificio a esquina da Rua Aurora com Santa Ifigénia, local entdo

127 As informagdes referentes a Germano Mathias tém como fonte basica a biografia do sambista escrita
por Caio Silveira Ramos (RAMOS, 2008).

2% Somente na década de 1950 a prostitui¢io no Bom Retiro seria coibida em definitivo — o que, porém,
serviu somente para que esta se transferisse para “o outro lado da linha do trem”, isto €, a regido da
Republica, Arouche e Santa Cecilia, no que ficou conhecido como a “Boca do Lixo”. Vide, a respeito,
Ciscati (2000).

129 Ap6s o periodo de interesse desta pesquisa, Germano ainda morara algum tempo na Vila Mariana, no
local onde reside entdo sua futura esposa Yvone Cherubim (Rua Flavio de Melo, proximo ao que era,
até entdo, a Favela do Vergueiro, atualmente a Chacara Klabin). Na década de 1980, periodo de maior
dificuldade para o artista, Germano vive na regido da “boca do lixo” mudando-se com frequéncia entre
diversas moradias de aluguel e sofrendo constantes despejos (RAMOS, 2008: 253-260), até se instalar
em definitivo na regido de Taipas, zona norte, em um conjunto habitacional.
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apelidado por ele de ‘“Palacete dos Mendigos” (RAMOS, 2008:212-215). Como
resultado, o periodo parece ter sido ainda mais dramatico do que foi também para

Rubinato.

A comparagdo entre os dois, neste momento, parece ilustrar o quadro descrito
por Bonduki (1998): o sambista que logrou adquirir moradia prépria, ainda que na
periferia — a entdo remota Cidade Ademar —, garantiu certa estabilidade em seu periodo
final de vida, o que ndo ocorreu com Mathias antes da década de 1990. Além disso, o
“Catedratico do Samba” testemunhou de perto as transformacgdes sofridas pela regido
central da cidade, insistindo, quicda com excessiva obstinagdo, naquela area em
“decadéncia”. Possivelmente, ndo se trata de mera teimosia: o fato de Rubinato
permanecer se dirigindo ao Centro até o final de sua vida, tanto quanto sua satde
permitiu, ¢ mostra de que talvez este também ndo desejasse de fato sair da regido, ou
que ao menos ela ndo tivesse perdido de todo a atratividade que sempre lhe apresentara.
Deve-se considerar, neste caso, a possibilidade de outros aspectos terem entdo pesado: a
vida estabelecida com sua esposa, o desejo de um espaco onde pudesse trabalhar em
suas pecas de artesanato, a relativa proximidade com a nova sede da Record, etc. Seria
interessante contrastar, de qualquer maneira, as condigdes em que Adoniran, na década

de 1950, e Mathias, duas décadas mais tarde, residiram na mesma Rua Aurora.

Osvaldinho da Cuica ¢ outro exemplo de consideravel mobilidade, mas restrita a
uma area bem delimitada da cidade. Com caracteristicas bastante distintas. A época
enfocada nesta pesquisa, reside no Tucuruvi. Tendo nascido no Bom Retiro, no antigo
numero 123 da Rua Anhaia (URBANO, 2004: 11), o garoto Osvaldo Barros passou
parte da infancia na cidade de Po4, até que passa a viver com uma tia, no bairro do

Jagand (Avenida Cabugu), proximo a linha de trem da Cantareira (URBANO, 2004: 20).

No inicio da década de 1950 (1952 ou 1953) ainda adolescente, Osvaldo foge da
casa dos parentes e passa a viver com uma turma “da pesada”, que contava inclusive
com batedores de carteira, e vivia na Avenida Gustavo Adolfo (p. 23), mas volta no ano

seguinte. Na virada da década de 1960, Osvaldo e familia viviam ainda no Tucuruvi, na

Rua Borges (URBANO, 2004: 50).

Em 1964 vai viver com Wilma Sesztar, com quem tivera um filho. Nesta época,

passam por diversos enderegos na zona norte: Jacana, Parque Vitdria, Vila Mazzei,

Marcos Virgilio da Silva 93



Debaixo do “Pogréssio” (Parte II)

Parada Inglesa, Parque Edu Chaves, Vila Gustavo, “sempre ganhando pouco, sempre

pagando aluguel, sem nunca ter a sua casa propria” (URBANO, 2004: 61)".

J& o caso de Seu Nené (Alberto Alves da Silva) ¢ um exemplo de ainda outro
padrdo. Nascido em Santos Dumont, MG (1924), suas moradas estiveram sempre
localizadas na zona leste: inicialmente em Itaquera, onde o pai trabalhou na estrada de
ferro, Alberto se mudou ainda na década de 1930 para a Vila Esperanca, sempre nas
proximidades de sua escola (SILVA e BRAIA, 2000:21-24). Mesmo na auséncia de
informagdes mais precisas sobre os locais de moradia do Seu Nené, ¢ possivel afirmar
que o sambista jamais se afastou de maneira mais prolongada de bairro em que se
estabeleceu na zona leste, e na qual ajudou a fundar a escola Nené de Vila Matilde em
1949. H4 indicios de que tenha residido também no Bras'*', mas como este também foi
o local em que exerceu a profissdo de metalurgico, ¢ possivel cogitar que a informacgao a

respeito de moradia no Bras seja imprecisa.

Essa vinculagdao com o bairro onde formam suas agremiagdes parece ser comum
a numerosos outros sambistas. Madrinha Eunice (Deolinda Madre), até onde foi
possivel verificar (SILVA et al., 2004: 124-7), residiu a maior parte de sua vida no
Cambuci, perto de sua escola, a Lavapés. Nascida em Piracicaba em 18/12/1909,
mudou-se com uma prima para Sao Paulo em 1913, indo viver na Rua Tamandaré,
posteriormente na Rua Galvao Bueno, na regido da Liberdade e Baixada do Glicério,
onde passou o restante de sua vida. Inocéncio Tobias parece ter vivido a maior parte de
sua vida junto aos seus companheiros de Camisa Verde e Branco, na Barra Funda (JT,
1980"%). De fato, como afirmam Silva et al. (2004:131-2), os desfiles dos grupos
carnavalescos “tinham como ponto de partida a sede da agremiacdo, geralmente a
propria casa dos fundadores”, sendo assim realizados principalmente nos bairros de

moradia dos negros que integravam esses agrupamentos.

Osvaldinho da Cuica se coloca como um exemplo intermedidrio entre a grande

mobilidade dos sambistas profissionais e a relativa estabilidade dos sambistas ligados

3% Na biografia de Osvaldinho escrita por Maria Apparecida Urbano, os locais de moradia do sambista
sdo sintetizados na lista de bairros indicada nesse paragrafo. Posteriormente, faz referéncia a uma
residéncia numa vila a Avenida Gustavo Adolfo (URBANO, 2004: 65). Atualmente, o sambista vive
proximo a regido central, no bairro de Vila Monumento, zona sul de Sdo Paulo.

13l «Nené da Vila Matilde, o patriarca do samba paulista”. Folha de Sdo Paulo, 21/02/1982, Folhetim, p. 8.
Acervo da Discoteca Oneyda Alvarenga, pasta 16(4). “O homem que ensina samba”. Folha de Sao
Paulo, 16/11/2003, caderno Cotidiano, p. C10.

132 “Eis que morreu um pedago do samba paulista”. Jornal da Tarde, [1980]. Acervo da Discoteca Oneyda
Alvarenga, pasta 16 (5).
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aos cordoes e escolas de samba: do primeiro caso guarda a semelhan¢a de mudanga de
enderegos com frequéncia consideravel, ao passo que a vinculacdo a uma regido

especifica da cidade parece caracteristica do segundo grupo.

Geraldo Filme ¢ também um desses casos intermediarios, mas ligado a outra
regido da cidade e com outra dindmica de deslocamento pela urbe. Grande parte de sua
histéria esteve ligada aos Campos Eliseos e bairros vizinhos, particularmente a Barra
Funda, onde iniciou sua convivéncia com os grupos carnavalescos da cidade (os corddes
Campos Eliseos, Grupo Carnavalesco Barra Funda, posteriormente refundado como

Camisa Verde e Branco, ¢ Escola de Samba Primeira de Sdo Paulo)'*’.

A mae de Geraldo costumava leva-lo a festividades negras pela capital, como a
festa da casa de Tia Olimpia, na Barra Funda, e também ao terreiro de Z¢ Soldado, no
Jabaquara (SILVA et al.,, 2004:155), além da conhecida Festa de Bom Jesus de
Pirapora. Mais tarde, a partir do final da década de 1940 e conhecido como “Geraldao
da Barra Funda”, se envolve com agremiagdes que entdo se formam pela cidade:
primeiramente, o Corddo Carnavalesco Paulistanom, localizado na Rua da Gloéria; em
seguida o Rosas Negras, sediado na Rua Brigadeiro Luis Antonio (SILVA et al.,
2004:157-8). Estabelece-se por fim na recém-criada escola de samba Unidos do
Peruche, tornando-se seu principal compositor no periodo de 1960 a 1972. Nao se tem
confirmagdo de que Geraldo Filme tenha vivido no Peruche e, dada a proximidade entre
este bairro e a Barra Funda, ¢ possivel que ele tenha mantido residéncia ali mesmo com

o vinculo que teve, nesse periodo, com a escola do outro lado do rio Tieté.

Os poucos casos examinados sao suficientes para permitir algumas constatacoes.
A mais evidente ¢ a distribuicdo espacial dos sambistas pela cidade: Osvaldo na zona
norte, Alberto na leste, Geraldo e Inocéncio na zona oeste, Jodo e Germano no Centro,
Deolinda na zona sul — cada um destes acompanhado de diversos outros colegas de
“batuque” dos quais pouco se sabe. O que se tem, no periodo aqui observado, ¢ que o
samba extrapola de fato os limites dos “bairros negros” tradicionais (Barra Funda,

Bixiga, Liberdade), acompanhando as dimensdes proprias a cidade de entdo.

133 Fundada por Elpidio Farias em 1935, era sediada na Rua Conselheiro Brotero. Ao contrario da escola
de Madrinha Eunice, a Primeira da Barra Funda teve vida curta, encerrando suas atividades ja na década
seguinte, o que inclusive contribuiu para o fortalecimento e continuidade da Lavapés.

1 Originario do Clube de Baile Paulistano e sediado inicialmente na Alameda Santos, fundado com a
participacdo de sua mae, que ali trabalhava como empregada doméstica. Geraldo Filme permaneceu no
corddo até o inicio dos anos 1960, quando este se extingue, retornando em 1973, quando a agremiag@o
havia sido reativada, ja como a Escola de Samba Paulistano da Gloria.
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Essa distribui¢do revela também um tipo especifico de movimento pela cidade,
ditado em grande parte pela busca de alternativas de moradia. As diferentes formas e
locais de moradia revelam a diversidade de alternativas disponiveis, seja em areas
centrais, seja em dire¢cdo aos suburbios. E mostram também que o significativo
movimento centrifugo — observavel desde as formagodes das escolas de samba — ¢ uma
regra preponderante, mas nao absoluta. Casos como os de Jodo Rubinato e Germano
Mathias mostram também o movimento no sentido inverso — explicado em parte pela
condi¢do econdmica em momentos de ascensdo profissional e artistica e em outra parte,
aparentemente, visando a uma proximidade maior com os locais de sociabilidade. E este
elemento se torna também uma for¢a aglutinadora importante quando se trata dos
sambistas ligados as agremiag¢des: mesmo quando uma mudanca de endereco se faz
inevitavel, ha uma persisténcia em se manter proximo ao local onde as reunides e

encontros acontecem.

Viu-se, portanto, que os locais de moradia constituem um conjunto de
referéncias para a compreensdo de uma espacializacdo de mais longa duracdo — os
deslocamentos entre as localidades podem ser descritas ao longo dos anos da vida dos
sambistas, ¢ em alguns casos se mantém com relativa constancia por todo o periodo
abrangido por esta pesquisa. Os locais de trabalho seriam, por sua vez, também de
grande interesse para a constituicao das territorialidades peculiares aos individuos aqui
considerados. Mais do que isso, a relagdo que se estabelece entre o local de moradia e o
de trabalho cria dois polos de um trajeto percorrido cotidianamente (ou seja, na escala
temporal medida em dias). Um exemplo € o trajeto cotidiano de Rubinato entre a rua
Aurora, onde morava, e o Largo da Misericérdia, onde a Radio Record estava sediada
até os anos 1950, que lhe propiciava oportunidade de observar a paisagem urbana e

assobiar futuras composi¢des, como em Chora na rampa (CAMPOS Jr., 2003: 377).

As dificuldades em relacao a identificagao dos locais de moradia se ampliam
quando se trata dos locais de trabalho. Talvez por um hébito de se enfatizar a cria¢do
artistica, as informagdes biograficas disponiveis dao pouco relevo a este aspecto da vida
dessas pessoas. Mais ainda quando ndo sdo artistas profissionais — nesses casos, a
informagdo ainda pode ser obtida por meio das histérias dos proprios veiculos de
comunica¢do. Um exemplo ¢, sem duvida, a Record — radio e TV —, que por muito

tempo ¢ sediada no Centro da cidade (durante a década de 1950 e parte da seguinte,
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localiza-se na Rua Quintino Bocaiuva) e posteriormente se transfere para a regido do
aeroporto de Congonhas (Avenida Miruna), ainda que mantenha, por algum tempo na
década de 1960, instalacdes ligadas a emissora de TV na regido da Consolagdo, como o
teatro em que se realizam seus famosos festivais (MELLO, 2003). A mudanca para a
zona sul pode ter sido um fator de incentivo adicional para que Jodo Rubinato e
Mathilde de Luthiis optassem por se transferir em definitivo para sua “chacara” de

Cidade Ademar.

Mais dificil ainda ¢ mapear os locais de trabalho dos artistas que ndo chegam a
se profissionalizar como musicos no periodo. As informagdes disponiveis sobre os
empregos ou atividades profissionais desses sambistas, descritas mais detalhadamente
no préximo capitulo, ddo conta apenas de indicar alguns aspectos — ndo por isso menos
importantes — da busca por seus meios de subsisténcia ou para assegurar a possibilidade
de continuar envolvido com o mundo do samba sem dele depender financeiramente. Se
Rubinato ¢ um exemplo bastante ilustrativo em sua vinculagdo com o universo dos
veiculos de comunicac¢do, Osvaldo Barro demonstra outra trajetoria bastante distinta —
mesmo em termos do percurso pela cidade, o contraste entre o consagrado radioator e o

sambista ainda adolescente merece ser posto em evidéncia.

Ainda aos 14 anos de idade, Osvaldo ingressa na vida profissional trabalhando
numa loja no Largo Santa Cecilia, a Modas A Exposi¢do - Clipper S.A. (URBANO,
2004: 29), passando depois a trabalhar em um banco, o Banco de Crédito Real de Minas
Gerais (URBANO, 2004: 31). Nessa época, seus empregos se localizavam na area
central da cidade, e o trajeto a partir de casa era percorrido por trem — o famoso trem da
Cantareira, que inspirou a composi¢ao de Adoniran, 7rem das Onze. Consta que o trem
“saia da estag@o na Rua Jodo Teodoro no Alto do Pari e terminava no Jagana, passando
pelo Tucuruvi onde ele embarcava. Esse trem era muito movimentado, pois era a

conducao mais viavel entre os bairros.” (URBANO, 2004: 39).

O caso de Jodo Rubinato, que residia a uma distancia do trabalho passivel de
percurso a pé e na regido central, e o de Osvaldo Barro, que atravessava a cidade de
trem para chegar ao emprego, sdo dois extremos de uma gama mais vasta de
possibilidades: Germano Mathias, por exemplo, deslocava-se do Belenzinho até a Rua
Sete de Abril na época em que a Radio Difusora contratou seus servicos de “cantor e

executante de instrumentos exoticos” (RAMOS, 2008: 107). Em outros casos, como os
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de Alberto Alves da Silva (SILVA e BRAIA, 2000) ou de Geraldo Filme (SILVA et al.,
2004), era ainda possivel manter a ocupagdo em areas proximas as de suas residéncias,
ou ao menos sem a necessidade de deslocamento ao centro da cidade: Alberto trabalhou
por anos em uma fabrica, no Bras, e posteriormente foi dono de uma banca de jornais,
enquanto Geraldo manteve um pequeno negdcio de lavanderia na regido da Barra

Funda.

Restaria ainda mapear outros locais como, por exemplo, os espagos de
sociabilidade e diversdo. Com relagdo a esse aspecto, pouco se sabe — ou se tem
sistematizado — dos locais onde esses sambistas passavam as horas livres com seus
colegas (de trabalho ou de samba), fora os conhecidos “polos” mais amplamente
mencionados em seus depoimentos, como o Centro e os bairros nos arredores,
especialmente aqueles relacionados ao proprio samba, como o caso de Bixiga e Barra
Funda. O que nao deixa de ser curioso, considerando-se que ¢ lugar-comum descrever

os sambistas como boémios e notivagos'*>.

Nos capitulos seguintes, esses dois aspectos — o trabalho e o lazer — podem ser
mais bem examinados, ainda que em menor grau, sob a O&tica do territdrio e a
espacializacdo dessas referéncias. Essas duas dimensdes ganham relevo e importancia
quando relacionadas, por um lado, as estratégias de sobrevivéncia e, por outro, a
constitui¢do das redes sociais entre os sambistas (colaboragdes e parcerias). Nos dois
casos, percebe-se a importante contribuicdo dos espacos de sociabilidade, sejam eles
ligados ao trabalho — mais comum entre os sambistas profissionais — ou aos encontros
de samba em horas vagas e a constitui¢do das agremiagdes carnavalescas. Assim, serao
destacadas quaisquer informagdes que possam permitir continuar o reconhecimento dos
espacos de vida dos sambistas, embora os objetivos dos proximos capitulos difiram dos

até aqui abordados.

135 Algumas indicagdes podem ser obtidas no trabalho de Lucia Helena Gama (1998). Mas o foco de
atencdo dessa pesquisadora ndo nos permite observar o que eram tais espagos de sociabilidade para
além dos artistas e intelectuais do periodo, o que reduz seu potencial para a presente pesquisa. Ha
indicagcdo em Campos Jr. (2004:30) do Café Juca Pato, localizado na esquina da Avenida S&o Jodo com
a Rua Libero Badar6, que serviria como ponto de encontro de intérpretes, artistas circenses ¢ musicos
em geral nos anos 1930 e 1940. O livro da indicagdes de que a regido da Republica (inclusive a esquina
tornada célebre em Sampa por Caetano Veloso) teria sido de fato, durante as décadas de 1950 ¢ inicio da
de 1960, local importante de concentragdo dos musicos da cidade.
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Capitulo 4: Inseguranca  estrutural, ou como sambista
ganhava a vida

O sociodlogo e historiador inglés Mike Savage, ao abordar alguns problemas
envolvidos na discussdo do conceito de “classe” para a historia social, propde que o
traco distintivo da vida operdria se apoia na inseguranga estrutural vivida pelos

trabalhadores:

Na sociedade capitalista, a retirada dos meios de subsisténcia das maos dos
trabalhadores significa constrangé-los a acharem estratégias para lidar com
a aguda incerteza da vida didria, que deriva de seu estado de
impossibilidade de reprodugdo auténoma e sem apelo a outras agéncias
(SAVAGE, 2004:33)

Savage observa a necessidade de observar as variadas taticas que os
trabalhadores t€ém a escolha para resolver seus problemas, e admite que essa
inseguranga ndo implica em formacdo de classe ou unido. Entretanto, refor¢a a
necessidade de olhar os fatores contextuais que explicam a caréncia geral dos
trabalhadores em lidar com tal inseguranga — ja que os recursos € capacidades
disponiveis aos trabalhadores tendem a ser restritos — e como isso leva a diferentes tipos

de resultados culturais e politicos.

Além de abrir perspectivas para novas abordagem ao processo de formagdo de
classe, o que ¢ o objetivo de seu artigo, a proposicdo de Savage permite também
observar os contextos especificos e concretos com 0s quais 0os sambistas tiveram que
lidar, no periodo coberto por esta pesquisa, ¢ compreender as respostas dadas por eles
dentro dessas circunstancias. Ao apontar a unido e¢ formagdao de classe como uma
resposta possivel, mas ndo Unica, a esta condi¢do de inseguranca, tal proposicdao
evidencia a necessidade de observar como essas respostas sdo dadas em contextos
peculiares, evitando-se assim o estabelecimento de nexos causais deterministicos. Além
da implicacdo metodoldgica, ndo se pode deixar de observar um desdobramento de
outra ordem: embora se preserve a constatacdo de que a condicdo ¢ estrutural — ou seja,
ndo inteiramente sujeita a designios individuais e a mera decisdo pessoal —, ainda assim
se introduz uma dimensdo subjetiva, até afetiva, neste que é definido como trago
distintivo da condi¢do dos trabalhadores. Esta inseguranca, cujas manifestacdes e
consequéncias sdo praticamente imprevisiveis, reforcam o carater ativo da tomada de

decisdes acerca de como lidar com ela, ainda que as possibilidades disponiveis sejam
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fundamentalmente limitadas por condi¢des do contexto mais geral. Pode-se desaprovar
determinadas escolhas, mas entender que elas demonstram uma gama de possibilidades

impede que se desautorize de antemdo uma ou outra.

Estas consideragdes sdo validas de forma especial para os casos examinados na
sequéncia. A questdo de fundo ¢é: em que medida o samba poderia ser uma resposta a
esta condicao de inseguranga? Ou ainda: sendo uma resposta possivel, qual seu
conteudo? As respostas encontradas variam entre dois padrdes principais. Num
primeiro, o samba aparece como uma efetiva possibilidade profissional, e ja se
encontram sambistas que (a0 menos em parte) podem fazer de sua antiga diversdo um
meio de sustento. No outro, o sambista encontra seu “ganha-pao” com quaisquer outras
atividades, e o samba permanece entdo como o momento de “lazer”. Os dois padroes
evidenciam a constitui¢do de uma nova relagdo, bastante tensa, entre samba ¢ trabalho,
no contexto da urbanizacao paulistana. Enquanto trabalho, os sambistas se deparam com
exigéncias de que sua musica responda a demandas mercantis (por exemplo, agradar a
um publico ouvinte e consumidor), a0 mesmo tempo que, enquanto diversdo, o samba
se investe de uma carga simbolica que o relaciona a compensagao, fuga ou negacao, e
até mesmo recusa e enfrentamento da realidade do trabalho que os sambistas vivenciam

em outra esfera.

A dependéncia ou ndo em relacdo ao samba para garantir a sobrevivéncia sera
um elemento decisivo para compreender o conteudo desses sambas produzidos em uma
ou outra circunstancia, e ajuda a compreender, inclusive, por que sua pratica contribuiu
para aglutinar seus praticantes de maneiras muito diversas. Por esta razdo, os dois

padrdes sdo discutidos a seguir.

4.1. Sambistas por profissdo

Discutir a profissionalizagdo dos sambistas enquanto tais implica
necessariamente observar a formac¢do de um mercado de trabalho para os musicos nos
meios de comunicagdo (especialmente o radio e o disco, secundariamente o cinema, e
paulatinamente também a televisdo, cujo advento e ascensdo transcorrem ao longo do

periodo aqui estudado'*®).

136 Antes da década de 1970, dificilmente seria possivel afirmar que a televisdo se constituia num veiculo
de comunicacdo que de fato alcanca as “massas” no Brasil, ainda que sua presenca se faga cada vez
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Desde a formagdo dos “broadcasts” radiofonicos na década de 1930, dos quais
faziam parte as orquestras radiofénicas e os conjuntos ‘“regionais” (sem falar
propriamente dos “astros” das emissoras de radio), esses veiculos representaram um
importante meio para que os musicos fossem capazes de viver de sua arte (MORALIS,

2000).

Com a difusdo da musica popular por meio da radiodifusdo e da industria
fonografica no Brasil, o samba passa a ser mais amplamente divulgado e a contar com
programas especializados no estilo nas diversas emissoras de radio'*’, dando espaco a
numerosos artistas dedicados a esse ritmo. Conjuga-se aqui, de alguma maneira, o
interesse desses veiculos em alcangar o grande publico pelo oferecimento de uma
musica talvez mais acessivel*® e o interesse do publico pelo radio, este cada vez mais

difundido entre a populacdo em geral.

De acordo com Reynaldo Tavares, as transformac¢des na organizacdo da
atividade radiofonica desde os anos 1930, aliadas ao crescimento do interesse popular
pelo novo veiculo, levam a uma grande disseminagdo do veiculo a partir da década de

1940 e, principalmente, na década seguinte (TAVARES, 1997, cap. 4).

Sao Paulo, sede de um consistente parque radiofonico, estd na ponta de langa de
muitas dessas inovagoes: a Radio Record, por exemplo, ¢ uma das pioneiras na aposta
em um perfil de programacgdo voltado ao publico geral; tendo sido em Sdo Paulo o
surgimento da televisdo, foi o radio paulista que primeiro incorporou a figura do disc
jockey e que teria também promovido a chegada maci¢ca da musica estrangeira,
notadamente norte-americana, ao Brasil (O Radio Paulistano..., 1984); por fim, a
constituicdo das “Emissoras Unidas” (Record, Sao Paulo, Cultura, Bandeirantes e

Panamericana, sob a lideranca de Paulo Machado de Carvalho) e das “Associadas”

mais marcante no cotidiano e na vida cultural das grandes cidades brasileiras, principalmente Sdo Paulo
e Rio de Janeiro (CARDOSO e NOVAIS, 2009). Por outro lado, como mostra Zuza Homem de Mello, a
televisdo ¢, em Sao Paulo, o veiculo privilegiado para a ascensdo de uma nova geragdo de artistas, a
partir de meados da década de 1960, que constitui o que passa a ser conhecido como a Moderna Musica
Popular Brasileira, posteriormente abreviada como MPB (MELLO, 2003).

7 Vide, a respeito, documentagio do Arquivo Edgard Leuenroth sobre a programacio radiofonica —
fundo IBOPE.

8 £ a partir da década de 1930, com a organizagdo das radios segundo um modelo empresarial baseado
na veicula¢do de anuncios comerciais (o que até 1932 era proibido) que algumas emissoras optam por
buscar a “popularizagdo” de suas programagdes, o que inclui a veiculagdo também de musicas de “apelo
popular”, abrindo espaco para géneros como o samba, a musica caipira/sertaneja, os ritmos nordestinos,
entre outros (TAVARES, 1997).
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. . . . 1 , . . e e
(Difusora e Tupi, de Assis Chateaubriand)®® esti entre as primeiras iniciativas de
constituicdo de redes de emissoras — modelo que a televisao consagrara, sobretudo com

a Rede Globo, a partir da segunda metade da década de 1960.

No caso de Sao Paulo, ¢ verdade que o periodo testemunha a paulatina perda de
espaco'*”’ do “samba rural” entre os praticantes do ritmo na cidade, mas é possivel
também observar como o intercAmbio entre artistas cariocas e paulistas parece ter sido
intensificado pela radiodifusdo. Artistas que se consagravam em S@o Paulo, ou que ndo
encontravam espago na capital paulista, podiam tentar a carreira no Rio, da mesma
forma como artistas de sucesso na entdo Capital Federal incluiam a cidade de Sao Paulo
em suas excursoes pelo Pais para apresentagdes nas estagdes e casas locais, ou mesmo

resolviam tentar a sorte em uma cidade que supostamente teria concorréncia menor.

O transito entre as duas cidades foi frequente e, ainda nos anos 1940, ao menos
dois importantes artistas de Sdo Paulo se estabeleceram no Rio de Janeiro: Henricao e
Denis Brean. A partir do final da década de 1950, e principalmente na seguinte, o
movimento inverso também se torna significativo. Campos Jr. (2004: 226-7) mostra
que, nessa €poca, numerosos artistas cariocas passaram a fazer parte do elenco das
radios paulistas, restringindo o espago dos artistas locais. A constitui¢do da Radio
Nacional de Sao Paulo por Victor Costa, em 1952, parece ter contribuido para aumentar

. Can 141
os fluxos no sentido Rio-Sdo Paulo

, 0 que talvez explique a fixacdo em Sdo Paulo de
artistas como Noite Ilustrada (mineiro de nascimento mas radicado inicialmente no Rio,
fez, porém, a maior parte de sua carreira como cantor em casas noturnas paulistanas),

Aracy de Almeida (ja considerada a maior intérprete de Noel Rosa no Rio quando ¢

%9 Ao final da década de 1940, o radio em Sdo Paulo era dominado por esses dois grandes grupos (as
Associadas ¢ as Unidas). Data dessa época o estabelecimento de um “acordo de cavalheiros” entre os
patrdes das emissoras, referente ao pagamento de salarios dos funcionarios. Por esse acordo, os
profissionais acabavam obrigados a se submeter a saldrios estabelecidos pelo “convénio” entre as
emissoras. Esse fato parece ter provocado, por um lado, a emigracdo de muitos profissionais para o
radio do Rio de Janeiro; por outro, permitiu que se contratassem muitos profissionais do interior do
Estado, o chamado “celeiro de radialistas”, vindos de Marilia, Franca, Campinas, Araraquara ¢ outras.
(O Radio Paulistano..., 1984).

1% Em nenhum momento se pretende com isso afirmar que o processo seja inevitavel ou irreversivel. De
fato, uma importante forma de atuagdo dos sambistas paulistanos na atualidade tem consistido
exatamente na pesquisa, registro e pratica — o que se poderia considerar “resgate” ou “retomada” —
desse samba rural.

! Victor Costa, tendo acesso ao governo federal e sobretudo a Vargas, adquiriu a Radio Excelsior e a
transformou na Radio Nacional de Sdo Paulo. Com a ampla experiéncia adquirida na Nacional do Rio
de Janeiro, Victor Costa provoca uma revolu¢do no meio radiofonico local, levando para a emissora,
gracas ao oferecimento de melhores salarios, diversos artistas das “Emissoras Unidas” e das “Emissoras
Associadas”, quebrando o “acordo” oligopolistico mantido entre as emissoras até entao.

Marcos Virgilio da Silva 102



Debaixo do “Pogréssio” (Parte II)

trazida para a radio Record de Sao Paulo por volta de 1950), além dos “precursores da
Bossa Nova”, Johnny Alf e Dick Farney. Esse transito entre as duas maiores cidades do
Pais ajuda a compreender a formacdo de repertdrios comuns, no qual artistas de Sdo
Paulo buscavam composi¢des de sambistas do Rio, e estes também podiam porventura

C o~ . ~ 142
apresentar suas composicoes a artistas de Sao Paulo ™.

Uma “crise” sobrevém nos anos 1960, por conta da concorréncia crescente da
televisdo e das emissoras de radio em frequéncia modulada (FM), veiculos que passam a
atrair a maior parte das verbas publicitarias, base de sustentacdo financeira das
emissoras. Nesse ponto, o radio passa por uma grande reestruturacdo: as radios AM de
até entdo, que contavam com grandes elencos fixos de radioatores, escritores, musicos,
locutores (speakers, como eram denominados) e outros profissionais, passardo cada vez
mais a se apoiar na transmissdo de musicas através dos discos gravados. Surge a figura

do disc jockey.

Os disc jockeys representam um destacado elemento na constituigdo da nova
organizagdo das emissoras. De um lado, marcam definitivamente a vinculagdo direta
entre o radio e a industria fonografica — o vinculo anterior era de outro tipo: artistas de
prestigio no radio tinham também acesso privilegiado aos registros fonograficos e a
divulgacdo pelas chanchadas cinematograficas; mesmo assim, a performance ao vivo
nos programas de radio ainda era a forma principal de audi¢do desses artistas. A partir
da primazia da veicula¢ao de gravacdes sobre o desempenho direto, a mediagao técnica
adquire nova importancia no circuito produgdo-consumo musical. As plateias dos
grandes auditorios caracteristicos da “Era do Radio” deixam gradativamente de
constituir alternativa a audicao privada proporcionada pelos aparelhos eletrodomésticos

= 1 ; . .~ 143
(e, entdo, ao radio se somam também o toca-discos ¢ a televisao ).

Nao deixa de ser interessante notar que, neste processo, profissionais do radio
ndo necessariamente vinculados ao mundo do samba, € nem mesmo musicos

profissionais ou praticantes regulares, passam a compor sambas ou letras para sambas

142 Assim é que o paulistano Germano Mathias foi responséavel pelo langamento de diversas composi¢des
de cariocas como Padeirinho da Mangueira e Z¢é Ketti (RAMOS, 2008).

143 A televisdo, durante a fase dos Festivais de Musica Popular (segunda metade da década de 1960) ainda
abriam espaco para a participacdo direta da plateia e transmissdo ao vivo. Segundo Zuza Homem de
Mello, somente com a TV Globo se imprimiria um estilo de programa musical televisivo de
participagdo controlada e editada — um padréao “asséptico” que traria, segundo o autor, mais prejuizos do
que beneficios a relagdo entre TV e musica (MELLO, 2003).
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de parceiros musicos. E o caso, por exemplo, de Osvaldo Molles'**, produtor e roteirista
e um dos mais importantes parceiros de Adoniran Barbosa. Outros radialistas que se
aventuraram em composi¢oes de sambas incluem Geraldo Blota, Benedito Lobo, Blota

Junior e Pagano Sobrinho.

4.1.1 A profissdo de musico na SGo Paulo nos anos 1950 e 1960

E tentador associar a figura do sambista apenas ao “malandro”, especialmente ao

i - 145
esteredtipo do “malandro carioca”

. Para Marcia Ciscati (2000), a representacdo
predominante do malandro, a carioca, tem origem na énfase que estudos sobre a
malandragem tém dado ao esfor¢o de disciplinamento dos malandros por parte do
Estado, sobretudo durante o Estado Novo!46. Uma possivel — e necessaria — distingao
entre o sambista e o malandro, e entre a pratica do samba e a resisténcia explicita ao
trabalho, deve se basear em uma dupla constatacdo: a musica se tornou o proprio
trabalho, ainda que para uma parcela minoritaria dos sambistas; para outros, o samba se

encontra fora do horario de trabalho, porém nao necessariamente como recusa a este,

inserindo-se assim na esfera do lazer: o “tempo ocioso” do trabalhador urbano.

A questdo pode ser abordada, portanto, localizando o sambista entre os polos
“trabalho” e “lazer”. Mas ¢é necessario ressaltar que tal esquema sé ¢ til a medida que
possibilita iluminar o processo, em curso no periodo analisado (ja iniciado, mas nao
concluido — se ¢ que em algum momento se conclui) de profissionalizagdo do musico
popular, e de constituicio da musica como meio de subsisténcia. A questdo da
malandragem como recusa ou resisténcia ao trabalho ndo deve ser esquecida mesmo que
ndo ganhe, neste momento, a énfase que lhe consagraram outros trabalhos. E um ponto
de apoio para que ndo se perca de vista que a insercdo no mundo do trabalho da

sociedade urbana e capitalista moderna, que define os dois polos do esquema em fungao

'* Nzo ha consenso a respeito da grafia do nome do produtor de radio santista: Oswaldo ou Osvaldo,
Moles ou Molles. Optou-se pela grafia tal como aparece em seu livro Piquenique Classe C (s/d).

5 Ciscati (2000) empreende grande esfor¢o em distinguir a figura do “malandro” das imagens
estereotipadas associadas a este. Uma das que aqui interessa ressaltar ¢ exatamente entre malandro e
sambista — ambos tendo como referéncia o Rio de Janeiro, como partes da imagem de descontragdo e
informalidade do “carioca” a qual se contrapde o esteredtipo do “paulista” — empreendedor, trabalhador,
etc. Por esse antagonismo essencialmente ideoldgico, “nesta mistificagdo da ‘terra do trabalho’ parece
ndo haver espago para a malandragem; na mistificacdo da malandragem carioca parece ndo existir
espaco para o trabalho!” (CISCATI, 2000: 25).

146 Para a autora, “se o Estado preocupa-se com a disciplinarizagio do malandro, procedendo ao
enquadramento de subjetividades coletivas ¢ imprimindo a este personagem um efeito indcuo e
emblematico num momento de constru¢do da nacionalidade, os estudos sobre o tema acabam
percorrendo o mesmo caminho” (CISCATI, 2000, p. 21).
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do papel estrutural do trabalho nesta sociedade, ndo constituiu — ¢ permanecerd nao
constituindo — um “beco sem saida” para os praticantes do samba. Assim, a associagao
do sambista aos procedimentos informais de obtencdo do sustento, por mais
estigmatizados e combatidos que venham a ser, ganha contornos de certa persisténcia,
por parte desses sambistas, em se manterem ativos, atores e autores de seus proprios

enredos de vida.

A consagracdo da figura do malandro pela historiografia representa, de certa
forma, o esfor¢co de compreender as estratégias de vida das classes subalternas para
além de sua caracterizagdo como proletarios. Ampliando o foco de investigacdo para
outras dimensdes da vida dessas populagdes que ndo apenas a do trabalho, historiadores
passaram a olhar, principalmente a partir da década de 1980, para questdes que incluem
também o cotidiano dos trabalhadores!47 e a esfera do lazer. Trabalhos constituidos num
momento de grande ampliacdo e diversificacdo de temas e enfoques da historia dos
trabalhadores (BATALHA, 1998: 152-153), com a inten¢do de se construir uma historia

.. ~ s . , . 148
operdria, € ndo apenas uma historia do movimento operario

Inserir os sambistas neste quadro significa reconhecer que, com o crescente
reconhecimento do samba como um produto cultural consumivel (pelo radio, disco,
cinema), abre-se a possibilidade — ainda que limitada — de os musicos populares
passarem a viver de sua musica. Para tanto, € necessario que ingressem em uma situagao

de trabalho que, se ndo chega ao grau de disciplinamento do trabalho fabril, ainda assim

147 “Nestes autores, portanto, o cotidiano é considerado local de algumas praticas de dominagio e do
exercicio de mecanismos disciplinares e de algumas dimensdes da luta de classes, da resisténcia
organizada, de confronto com o sistema, da criacdo de papéis informais e redes de solidariedade. Assim,
atribui-se um carater politico a vida cotidiana.” (PETERSEN, 1992). Merece citacdo, ainda, o trabalho
de Sidney Chalhoub (2001). Nessa obra, o autor dedica-se a investigar o cotidiano dos trabalhadores da
cidade do Rio de Janeiro de principios do século XX por meio do exame das condi¢des do trabalho, da
moradia e do lazer. Ao analisar os mecanismos desenvolvidos pelas classes dominantes com intuito de
controlar a vida dos trabalhadores em suas varias dimensdes, traz a superficie também a “leitura” que
eles fazem de tais mecanismos, bem como a aceitag¢do, submissao a forga ou resisténcia oferecida a eles.
Outro trabalho relevante é o de Maria Auxiliadora Guzzo Decca (1987), no qual sdo enfocadas as
condigoes de vida dos operarios da cidade de Sao Paulo, nas primeiras décadas do século XX, segundo
as componentes: moradia, lazer, alimentacdo, salarios, vestudrio, saude, educagdo, religido ¢ as lutas
politicas. A autora observa a tentativa de imposicdo de uma ordem burguesa ao operariado e as
resisténcias oferecidas aquela por este. Nota-se que os dois trabalhos referem-se aos trabalhadores da
Primeira Republica. Também interessam, em relacdo a este assunto, os trabalhos de Maria Lucia C.
Gitahy (1992) e Francisco Foot Hardman (2002). Para periodos mais recentes, os estudos sobre o
cotidiano operario escasseiam.

148 Buscava-se, entdo, produzir uma analise nio apenas de sindicatos, partidos e correntes ideologicas mas
também das diversas outras dimensdes da vida do operariado (local de moradia, de trabalho, formas de
lazer, de religiosidade, de saber). Desse modo, os trabalhadores urbanos passavam a ser vistos como
“sujeitos [multiplos] de prdticas diversas que recobrem os varios campos de sua experiéncia” (PAOLI,
SADER e TELLES, 1984: 149).
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perde-se o carater unicamente lidico da pratica musical — do samba em particular. O
processo em que se da essa insercao nao ¢ o de colocagdo em um “mercado de trabalho”
estruturado e formalizado; pelo contrario, como demonstra José Geraldo Vinci de
Moraes (2000)'*, nos primeiros momentos dessa profissionalizagio os “contratos”
eram precarios ¢ muitas vezes informais ou verbais, sem regularidade nem de trabalho,

nem de salérios'".

A profissionalizagdo dos artistas populares sempre foi uma questdo dificil de
ser debatida. Sem apoio de mecenas, institui¢oes publicas ou privadas, eles
viviam precariamente de sua arte, buscando seu sustento e publico de modo
itinerante nas ruas, vilas, teatros e circos. Esses artistas conseguiram se
estabelecer relativamente nas cidades, pois foi nelas que se formou uma
estrutura ligada ao entretenimento, possibilitando a sobrevivéncia de
muitos. As metropoles modernas lhes criaram mais espagos e, pela logica da
divisdo do trabalho, exigiram deles a profissionalizagdo. Com o
desenvolvimento, primeiro da industria fonogrdfica, depois da radiofonica,
a possibilidade de sobrevivéncia pela arte popular tornou-se mais proxima e
palpavel, ainda que precaria e dificil. No entanto, muitos dos que
conseguiram, a muito custo, ultrapassar essas barreiras e dificuldades
acabaram sendo encarados como simples comerciantes das artes populares
(MORAES, 2000: 95).

A partir dos anos 1930, ganha f6lego a organizacgdo e formalizacdao da profissao
de musico, que demorar4 ainda muito tempo, no entanto, até ser regulamentada''. Até

entdo, musicos haviam encontrado espaco em execugdes “ao vivo’ em lojas de

14 Embora néo trate do periodo de interesse da pesquisa ora apresentada, o livro Metrépole em sinfonia:
historia, cultura e musica popular na Sdo Paulo dos anos 30 (MORAES, 2000) ¢, entre as referéncias
consultadas, o melhor e mais sistematico estudo no que diz respeito a profissionalizagdo dos musicos na
cena paulistana. Vale destacar que para construir esse quadro, o autor se ampara fundamentalmente em
documentacdo biografica, seja na forma de depoimentos consultados (destacando-se amplamente os
depoimentos constantes do acervo do Museu da Imagem e do Som — MIS), seja na de biografias
publicadas. Portanto, a afinidade temdtica e metodoldgica entre o estudo de Moraes e o presente
trabalho justifica o apoio aqui buscado no livro do historiador. Ademais, nossos proprios levantamentos
corroboram e permitem conclusdes semelhantes em muitos pontos aos de Moraes, possibilitando adotar
seu trabalho como uma referéncia de base para abordar um processo que, tomado a partir do periodo por
ele estudado, tem desdobramentos importantes no periodo da presente pesquisa.

130 Sobre isso, Moraes (2000: 89-90) observa que um bom caminho para a profissionalizagio era nas
emissoras, que se viam “obrigadas” (pelo grande nimero de profissionais envolvidos nos programas de
auditorio ou ao vivo em estidio) a manter grandes elencos em seus quadros permanentes, 0 que era
possibilitado pelos patrocinadores dos programas. Esses elencos passaram a incluir conjuntos regionais,
pequenas e grandes orquestras, regentes ¢ cantores, além de contratagdes momentineas por meio de
cachés. Como demonstram as diversas biografias de Adoniran Barbosa, foi por meio desse tipo de
contratagdo temporaria e precaria que o artista conseguiu ingressar no radio, em meados da década de
1930. Fora isso, as atividades musicais remuneradas se encontravam nos locais de entretenimento
popular, e os pagamentos em diversas formas (cachés, salarios, etc.) e valores eram “estabelecidos de
modo informal, de acordo com a posicao e prestigio do artista e do ambiente, pois ndo havia qualquer
regra trabalhista nessa area” (idem, p. 96).

151 A profissdo de musico ndo ¢ contemplada ainda na CLT, vindo a ser regulamentada somente com a Lei
n°® 3.857, de 22 de dezembro de 1960, que cria a Ordem dos Musicos do Brasil e dispde sobre a
regulamentagdo do exercicio da profissdo de musico.
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instrumentos musicais, teatros € nos cinemas, especialmente antes do advento do
cinema falado. Fora disso, as primeiras oportunidades formais restringiram-se
provavelmente aqueles musicos de formacdo erudita, a partir da formagdo dos
broadcasts radiofonicos e suas orquestras e bandas, que alcangam o auge nas décadas de
1940 e 50, s6 depois se abrindo oportunidades nos chamados regionais e grupos de
choro. Os sambistas — no inicio, majoritariamente negros “batuqueiros” — encontravam
poucas possibilidades de se encaixar nesses grupos, a nao ser na condi¢do de ritmistas:

até o final da década de 1930,

O musico negro, nesse periodo, na esmagadora maioria das vezes, era
encarado no ambiente profissional apenas como um percussionista, em
virtude de suas origens culturais e musicais ligadas as varias formas de
“batuque”. Gradativamente o estereotipo do “negro batuqueiro” foi sendo
construido e consagrado pelo universo musical paulistano. (MORAES,
2000: 93)."?

Somando-se estigmas ligados a condigdo racial e a imagem ainda pouco
prestigiada do musico em geral (dai também a identificagdo comum do sambista com a
“vadiagem” e, por conseguinte, com a malandragem), ndo admira que raramente a vida
profissional como musico fosse encarada seriamente como uma opg¢ao real por grande

parte dos praticantes do samba'>>.

A situacdo tendeu a melhorar nas décadas seguintes, contribuindo para isso nao
apenas a valorizagdo do samba como expressdo musical nacional, mas também a
progressiva constitui¢do de uma efetiva cena musical em Sao Paulo, o que nao significa
que os esteredtipos tenham-se dissipado por completo: “o bom musico negro continuou
sendo o percussionista” (MORAES, 2000: 94). Passadas algumas décadas, as
possibilidades de emprego musical na cidade talvez tenham continuado a se ampliar

numericamente, mas nao houve de fato grande mudanga em termos de alternativas. O

12 Segundo o mesmo autor (p. 92-93), até o final daquela década,, os negros foram mantidos afastados do
radio, por conta de dificuldades de participar dos programas de calouros e de auditorio — muitas vezes, a
porta de entrada para o universo artistico —, pelas restricdes ao patrocinio comercial de programas “que
mantivessem negros ou veiculassem a cultura negra”. Assim, a participa¢do de musicos negros no radio
foi inicialmente ndo mais que excepcional, tendo nas figuras de Vassourinha e Zezinho da Casa Verde
dois nomes pioneiros.

153 Nao raro, verifica-se nos depoimentos dos sambistas a evocagdo dessas dificuldades, conferindo a
escolha um ar de certo heroismo, uma persisténcia capaz de superar essas barreiras quase
intransponiveis (vide, por exemplo, Antonio Rago). De outro lado, ao indagar dos engraxates, que
faziam samba nas pragas do Centro de Sao Paulo na década de 1940, quanto a possibilidade de tentarem
a sorte no radio, o jornalista Tlio de Lemos teve resposta descrente — “pra qué?” — indicativa da
desesperanga em conseguir alguma oportunidade real nesse meio (MORAES, 2000: 267).
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critico e produtor musical Zuza Homem de Melo assim resume a cena musical em Sao

Paulo nas décadas de 1950 e 60:

A cena musical se dividia em, primeiro, orquestras de baile, que faziam os
bailes de formatura. Entdo tinha muitas orquestras, a orquestra do Walter
Guilherme, de Perus, e outras que vieram mais. E os programas, a Radio
Tupi que teve o maestro Giorgio Enrico como diretor, empregava dezenas de
musicos. Entdo uma era as grandes orquestras. (...) Havia os conjuntos
regionais, todo radio também tinha, que acompanhavam os cantores e os
programas de calouros. Entdo havia as orquestras de baile, orquestras de
radio, conjuntos regionais, e uma musica, uma intensa vida noturna nas
boates de Sao Paulo, todas elas tinham musica ao vivo. (..) Certos
restaurantes tinham piano, um piano tocando, um trio, coisa assim. Certos
cinemas também tinham uma apresenta¢do de musica antes do filme ou de
um grande espetaculo. Entdo o espetaculo era composto de uma parte
musical e depois vinha o filme. Cinemas como o Ipiranga tinha isso, o Olido
tinha isso. Os clubes davam bailes com frequéncia, o Pinheiros, o
Paulistano, etc., com grandes orquestras. (...) E as boates, como eu ja disse,
todas elas com musica ao vivo. Divididas em varios géneros. Algumas mais
de jazz, a boate do hotel Comodoro, ali na avenida Duque de Caxias, a
boate do antigo hotel Lelith, na avenida 9 de Julho. Em torno da praga
Roosevelt havia varias boates, o Baiuca, varios outros, todos eles com
musica ao vivo. E outros, a boate Odasis, o Centro da cidade era em geral
onde havia os bares. Se vocé quisesse ouvir musica, vocé ia para o Centro
da cidade™”.

Na década de 1960, a mudanga mais importante diz respeito @ migracao de parte
dos elencos das emissoras de radio para a televisdo — que em certos casos, como na
Record e Tupi, integravam o mesmo grupo empresarial — e certo deslocamento das
atividades noturnas do Centro em dire¢do a Paulista (com destaque para a Avenida

Consolagao).

No universo de oportunidades relacionadas a setores econdmicos apenas
indiretamente ligados a producgdo se insinua também uma possibilidade de cruzamento
com a vida de sambistas que representa a situagdo mais comum: a atividade profissional

A s ’ . ~ 1
fora da vivéncia do circulo do samba. Ou seja, o samba como uma opgio de lazer'> de

'3 Entrevista concedida por Zuza Homem de Mello ao pesquisador em 13/07/99. No mesmo depoimento,
Zuza destaca ainda a possibilidade ligada aos estudios e gravadoras. As principais sediadas em Sdo
Paulo eram: a RGE, fundada por José Scatena, que comegou com um estudio de gravacdo para fazer
jingles e gravagdes particulares; a Columbia, enquanto era dirigida por Ricardo Corte Real, que era
centralizada em Sao Paulo; e a Continental. As principais gravadoras ainda eram do Rio, contudo.

'35 Quanto a essa dimensdo da vida cotidiana, ¢ de grande valia observar as coloca¢des de Magnani:
“Partir do lazer e ndo do trabalho pode ainda parecer pouco ortodoxo e sujeito a reservas: o lazer esta
nos antipodas daquilo que se considera o lugar canénico da formagdo de consciéncia de classe, ocupa
uma parte minima do tempo do trabalhador e ndo apresenta implicagdes politicas explicitas. Atividade
marginal, instante de esquecimento das dificuldades cotidianas, lugar enfim de algum prazer — mas
talvez por isso mesmo possa oferecer um angulo inesperado para a compreensdo de sua visdo de
mundo: ¢ 14 que os trabalhadores podem falar ¢ ouvir sua propria voz.” (MAGNANI, 1984: 30). Sem
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trabalhadores inseridos no mercado formal — ligado ou ndo a “induastria musical” citada
anteriormente. Neste caso, a profissionalizacdo ¢ essencialmente eventual, ocasional e
raramente deliberada. O que ndo significa afirmar que se trate apenas de um aspecto
secundario da vida dessas pessoas. Neste caso, ao contrario, o samba adquire outros e

importantes significados.

O rastreamento da situagdo profissional se torna muito mais complexo em uma
situacdo como essa, sendo possivel apenas identificar, num universo de inumeras
possibilidades, casos especificos ligados a biografias particulares. A generalizacio
possivel, nestas condi¢des, ¢ que para a maioria desses sambistas — aqueles que nao
chegaram ao universo radiofonico-televisivo e fonografico — a opgao pelo samba como
meio de sustento s6 pode ser compreendida enquanto inserida numa rede de
procedimentos, tdticas'>® de sobrevivéncia compostas de “biscates”, “bicos” e outros
meios de obtencdo de uma renda provisoria, instdvel e precaria. A seguir, sdo

examinados alguns casos representativos.

4.2. Empregos de sambista

A informagdo disponivel a respeito da vida profissional dos sambistas aqui
enfocados ¢ limitada, dispersa e, na maioria das vezes, vaga. Com exce¢ao daqueles
cujas atividades estiveram ligadas aos meios de comunicac¢do (radio, televisao e disco),
a profissdo assume interesse secundario, chegando mesmo a aparecer somente nas
situagdes em que o proprio depoente se propde a declarar algo a respeito, ou em casos
em que o artista ¢ “redescoberto” e “resgatado” de uma condicao de precariedade por
algum jornalista, pesquisador ou outro. Este €, por exemplo, o caso de Henricdo, da Vai-
Vai, encontrado no final da década de 1970 trabalhando numa revendedora de carros

usados antes de ser convidado a gravar o que veio a ser seu unico LP, Recomeco

(Eldorado, 1980)"".

pretender definir estritamente a concepcao de lazer aqui adotada, optou-se por seguir as indica¢des de
Magnani: “(...) é enganoso tentar reduzir a riqueza e multiplicidade das formas de entretenimento a um
denominador comum, sem levar em conta as significacdes que os proprios usuarios, através de seu
discurso e sua pratica ddo as varias alternativas de ocupacdo do tempo livre.” Cf. Magnani. (1988).
Revista da Fundacao Seade. p. 39.

136 No sentido empregado por Michel de Certeau (1994: 97-103).

157 Informagdes constantes do proprio encarte do disco. Outras informagdes sobre o artista estio
disponiveis em artigo de Aluizio Falcdo para o jornal O Estado de S. Paulo: “Dois bambas do carnaval
paulistano”. O Estado de S. Paulo, Caderno 2, p. D8-9. 14/02/2004".
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Oriundos quase sempre de familias pobres, esses sambistas acabam muitas vezes
reiterando, em seus depoimentos, a necessidade de sobreviver de pequenos expedientes
ou empregos de baixa qualificagdo no inicio de suas carreiras ou na juventude de forma
geral. Assim, sabe-se que Geraldo Filme trabalhava como entregador de marmitas na
infancia, tendo trabalhado depois como fabricante de esporas, tintureiro (ocupacao que
exerceu até principios da década de 1960: SILVA et al., 2004). A partir de entdo, as
informagdes disponiveis ddo maior destaque ao seu envolvimento com as agremiagdes
de samba da cidade, permanecendo sua atividade profissional carente de mais detalhes:
sabe-se apenas que por volta de 1980 trabalhou como corretor imobiliario (idem,

ibidem).

Nos anos 1960, periodo de seu envolvimento com a escola Unidos do Peruche,
marcou também a chegada de suas primeiras composicdes ao disco, em interpretagdes
de Germano Mathias e dos Demoénios da Garoa, entre os principais. Neste periodo,
Geraldo se envolve também com o Teatro Popular Brasileiro, de Solano Trindade, no
Embu'®. La conhece o escritor ¢ dramaturgo Plinio Marcos, com quem estabelece uma
duradoura amizade e parceria, especialmente na década seguinte'™. Na época, Filme se
recorda de frequentar a Faculdade de Direito do Largo Sdo Francisco e outras
faculdades em Perdizes, travando os primeiros contatos com estudantes universitarios
(SILVA et al., 2004: 171), ao mesmo tempo que Plinio Marcos ja contribuia para
divulgar os sambistas: “No Peruche, em 65, 66, o pessoal da televisdo ja ia 14 (...). O

Plinio ajudava: ‘Vamos 14, pessoal, ver o Geraldao!’” (idem, p. 172).

A década de 1970 corresponde ao periodo de ascensdao de seu prestigio e
reconhecimento como um dos grandes nomes do samba paulistano. Além de integrar o
elenco da gravadora Arlequim (na qual, porém, ndo chegou a gravar seu proprio disco),
participou do Grupo da Barra Funda juntamente com Toniquinho Batuqueiro ¢ Zeca da

Casa Verde, que acompanhou Plinio Marcos na peca “Balbina de Iansa” (1970) e no

% A influéncia exercida direta ou indiretamente por Solano Trindade (1908-1974) na obra de Geraldo
Filme ndo ¢é de facil avaliagdo, e seria arriscado afirmar que o envolvimento de Solano com o Partido
Comunista tenha repercutido de alguma maneira na atuagdo ou na produggo de Filme. Mas nédo se pode
deixar de observar a proximidade entre os empreendimentos do recifense pelo reconhecimento e
valorizagdo da cultura negra e o permanente esforgo de Filme na preservagao e resgate da memoria do
samba rural ¢ da musica negra de Sao Paulo.

159 Quem também se envolve com o TPB e Solano Trindade é Osvaldinho da Cuica, conforme abordado
adiante.

Marcos Virgilio da Silva 110



Debaixo do “Pogréssio” (Parte II)

disco Plinio Marcos em prosa e samba, nas quebradas do mundaréu (1974)'®°. Chegou
a acompanhar Adoniran Barbosa e o grupo Talismda em alguns shows no Teatro
Pixinguinha (CAMPOS Jr., 2004: 503-4). Nessa época, apresentava-se em casas de
espetaculo e casas noturnas que foram centros de referéncia para o samba em Sao Paulo:
Teleco-teco da Paroquia (Rua Santo Antonio, 1015, Bixiga), Garitdo ou Casa Grande do
Samba (Rua Ribeiro da Silva, Campos Eliseos), saldo da Maison Suisse (Rua. Caio
Prado, 183, Consolacdo), Sdo Paulo Chique (fundado por Inocéncio Tobias na Rua
Brigadeiro Galvao, 723, Barra Funda), o saldo do Clube Ginastico Paulista (Rua Couto
Magalhaes, 280, Santa Efigénia), Casa Amarelinha (Rua Aurora, 781, Republica), além
do Teatro Arena (Rua Teodoro Baima, Vila Buarque) (SILVA et al, 2004: 163)"°'

Em seus tltimos anos, dispds de emprego na municipalidade, ligado a entidade
da prefeitura responsavel pela organizacdo do carnaval em Sao Paulo, a Anhembi
Turismo ¢ Eventos da Cidade de Sdo Paulo (idem, p.165). Também presidiu a Unido
das Escolas de Samba Paulistanas (UESP), do Paulistano da Gloria na década de 1970 e

integrado a ala de compositores da Vai-Vai na década seguinte.

Alberto Alves da Silva, o Seu Nené, chegou a obter durante a juventude alguma
renda com apresentacdes musicais em bailes e festas em seu bairro e arredores, e
eventualmente até em excursdes para o interior. Conta o sambista que sua “desilusao”

com a carreira profissional de musico aconteceu no inicio dos anos de 1950. A decisdao

'O envolvimento de Plinio Marcos com o samba paulista remonta ja a sua chegada a Sdo Paulo, em
1964, quando escreveu texto para um espeticulo de musica popular brasileira, “Nossa Gente, Nossa
Mussica”, realizado pelo Grupo Quilombo, dirigido por Dalmo Ferreira, no Teatro de Arena. Em 1970,
escreveu e dirigiu “Balbina de lansd”, com musicas compostas por nomes tradicionais do samba
paulista (como Talisma, Silvio Modesto, Jangada e outros), gravadas em LP, em 1971. Trés anos depois,
langa o LP Plinio Marcos em prosa e samba, nas quebradas do mundaréu com Geraldo Filme, Zeca da
Casa Verde e Toniquinho Batuqueiro. Esse disco ¢ resultado de um show que ja vinha fazendo com
esses e outros musicos e que, com algumas variagdes, recebeu diferentes nomes: “Plinio Marcos e os
Pagodeiros”, “Humor Grosso ¢ Maldito das Quebradas do Mundaréu”, “Deixa Pra Mim que Eu
Engrosso”. Nesse mesmo periodo, apresentava programas em radios e na Televisdo Tupi, nos quais
divulgava o trabalho dos sambistas paulistas. Durante varios anos, fez a cobertura do desfile das Escolas
de Samba de Sao Paulo para jornal, radio ou televisdo. Em 1972, ¢ o fundador da primeira banda
carnavalesca de Sao Paulo, a Banda Bandalha, que saia na quinta-feira da semana anterior ao Carnaval
e, também, no sabado de Aleluia, e cujo ponto de partida era em frente ao Teatro de Arena, no Bar
Redondo, reunindo artistas, intelectuais e sambistas de varias Escolas de Samba, que se misturavam a
milhares de  folides  (informagdes  extraidas da  pagina  oficial do  teatrélogo:
http://www.pliniomarcos.com/dados/samba.htm#. Consultado em 2 de abril de 2009).

161 Egses enderecos, embora fornecam uma notavel amostra dos locais de sociabilidade e difusdo do
samba em Sdo Paulo, referem-se a0 momento especifico que corresponde a década de 1970, e ndo
devem ser tomados concretamente como locais para o periodo aqui analisado — o Sdo Paulo Chique, por
exemplo, s foi fundado em 1970. Ainda assim, a validade de mencionar tais lugares reside no fato de
permitir constatar certa permanéncia dos territorios negros pela cidade, em localidades como a Barra
Funda, Bixiga, e areas centrais que, desde entdo, tém sido consideradas “degradadas”.
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de abandonar a carreira musical profissional, porém, parece ter decorrido da

precariedade do regime de trabalho e as incertezas quanto aos pagamentos. Conta ele:

Eu nunca vivi do samba, apesar de ser musico dos bons. Trabalhava para
ganhar o pdo de cada dia e é por isso que me desiludi de ser musico.
Quando um baile ndo dava certo, os musicos eram os primeiros a ficar sem
receber. E o ritmista era o que mais se prejudicava. (“Nené da Vila Matilde,
o patriarca...”).

Alberto conta que ja trabalhava aos 17 anos de idade (SILVA e¢ BRAIA,
2000:29). Nesta idade, como pandeirista, chegou a tocar em programas de radio em
Sorocaba, mas “sustento mesmo vinha do trabalho na fabrica”. Assim Alberto resume

sua vida profissional:

Primeiro, com uns 13, 14 anos, trabalhei na Nadir Figueiredo, uma fabrica
de vidro, e depois entrei para a metalurgia. Trabalhei 27 anos na
metaliirgica Rezemine'® . Antes de me aposentar, ainda trabalhei em duas ou
trés firmas. Depois de aposentado, tive um deposito de material de
construgdo e uma banca de jornal. Perdi uma mocidade, mas ganhei uma
vida. Sei fazer de tudo. Sei fazer telhado, assentar tijolo, qualquer servigo.
(SILVA e BRAIA, 2000:30)

Um aspecto muito comumente enfatizado pelos sambistas ao falar de suas
ocupagdes profissionais ¢ o “fazer de tudo”. Parece fazer parte da condicao de vida
profissional dos de baixo a necessidade premente de desenvolver multiplas atividades,
por vezes até mesmo concomitantes, como forma de multiplicar as possibilidades de
ganhos, j4 que cada um deles s6 possibilita ganhos muito reduzidos — trata-se de
trabalhos de baixa remuneracao, reduzida especializacao (considerando que, na maioria
dos casos, esses trabalhadores tém pequena ou nenhuma escolaridade). No caso do
“fazer de tudo”, diferentemente do que ocorreu com Alberto, os servigos podem
frequentemente se caracterizar pela informalidade na relagdo trabalhista — como parece

ter sido frequente no caso dos artistas de radio.

O caso de Jodo Rubinato, especialmente no inicio de sua vida profissional, ¢
também bastante ilustrativo da recorréncia desses multiplos expedientes. Quando de sua
chegada a Sao Paulo, Jodo trabalhou como vendedor da Seabra & Companhia, casa de
téxteis da Rua 25 de Margo e, ao que parece, s permaneceu por COmpromisso para com

o gerente da loja, seu cunhado Eurico Salgado. Antes disso, de forma semelhante a

12 Tem-se registro de uma Fabrica de Telas Metilicas Rezemini S/A, localizada atualmente na Rua
Cantagalo, 77, no Bairro Tatuapé. A fabrica da Nadir Figueiredo, por sua vez, localiza-se na Vila
Guilherme, na Avenida Morvan Dias de Figueiredo.
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Geraldo Filme ou Alberto Alves, o proprio artista conta que fez “de tudo”, o que, no seu
caso, incluiu: entregador de marmita, carregador de vagdes da SP Railway, varredor,

mordomo, mascate.

A partir de meados dos anos 1930, Rubinato passa a buscar com afinco a
realizacdo do desejo de trabalhar como artista de radio, intento que alcangou na década
seguinte. As diversas biografias dedicadas ao sambista, mas especialmente a de Celso
Campos Jr., permitem reconhecer um pouco mais do que ¢ a vida profissional dos
musicos nesse periodo, por mais que reiterem em muitos momentos a imagem de
indisposi¢cdo de Jodo Rubinato para o trabalho regular e rotineiro. O detalhamento das
informacdes sobre suas tentativas de ingresso no radio e do que fez antes de alcangar
esse intento dao pistas valiosas para a compreensdo das taticas disponiveis aqueles que
buscaram a profissionalizacdo, e também das possibilidades de sustento quando a
carreira ndo se consolidava ou enquanto tentavam manter uma carreira depois de seu
“auge”. A escolha de Rubinato pela vida no rddio ndo deixava de ser audaciosa,
considerando que “artista, na década de 1930, era sinonimo de vagabundo (...). Cantor
de radio, entdo, nem se falava. Pouquissimos eram profissionais (...), sobrando para a
maioria uma espécie de mendicancia pelas estagdes atras de oportunidades” (CAMPOS
Jr., 2003: 29)'®. Ainda assim, uma escolha que denotava um acurado senso de
oportunidade, visto que as numerosas novas estagdes de radio que surgiam entdo na
cidade estavam “abrindo um formidavel campo de trabalho para cantores, comediantes,
speakers, musicos e radioatores” (CAMPOS Jr., 2003: 31).

Para tanto, mobilizou todos os recursos de que dispunha: como o trabalho de

vendedor lhe possibilitava andar pela cidade'®*

, ndo tardou para que identificasse onde
encontrar outros musicos, atores ¢ demais artistas, apresentadores e técnicos, € se
fizesse conhecer por eles. A construgdo dessa “rede” de contatos, cujo exame ¢ objetivo
do préximo capitulo, propiciou-lhe algumas oportunidades de testes em emissoras,
parcerias em composi¢des e participagdo em concursos de carnaval (portas comecaram

a se abrir quando sua composi¢cdo Dona Boa — parceria com Jos¢ Aimberé — ganhou o

concurso de marchinhas para o carnaval de 1935). O fato ¢ que, na base de tenaz

13 Sobre o cenario musical de Sdo Paulo nesse periodo e a inser¢do social de seus musicos, cf. MORAES
(2000).

1% Habito adquirido ainda em sua época de mascate, quando suas andangas pelos bairros pobres de Santo
André lhe permitiam “ficar observando a cidade e sua gente”. Desde entdo cantava ¢ compunha sambas
andando pelas ruas (CAMPOS Jr., 2003:60).
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5 acabou aceito na Radio Record no inicio dos anos

e A s . : 1
insisténcia, o jovem Rubinato'®
1940', onde inicia sua parceria com Osvaldo Molles, autor e produtor de diversos

programas de sucesso no periodo.

Sua primeira fonte de renda era um caché de 15 mil-réis por uma participagao
semanal de 15 minutos na programacao da emissora. Com isso, teve a possibilidade de
ampliar seus contatos, agora também com pessoas do meio fonografico, além de
roteiristas e produtores de programas radiofonicos, entre outros. Desta forma, alcangou
posicdes de crescente destaque na programagdo da emissora como ator comico (nio

167

ainda como intérprete ou compositor ~'), o que se traduziu em ganhos também

financeiros, comprovando uma carreira de rapida:

Tabela 1: Saldrios pagos a Jodo Rubinato entre 1942 e 1972

Data Descrigao Rendimento (valores
correntes)

1942 19 registro na Record 500 mil-réis / Cr$
500,00

01/01/1943  Reajuste do salario Cr$ 800,00

01/09/1943  Tupi faz proposta por AB, coberta pela Record Cr$ 2 mil

01/09/1944  Aumento de salario Cr$ 2,5 mil

01/09/1945  Aumento de salario Cr$ 3 mil

01/10/1946  Aumento de salario Cr$ 4 mil*

1972 Aposentadoria Cr$ 2 mil**

15 Convencido de que ndo seria capaz de “emplacar” no mundo artistico com seu verdadeiro nome,
Rubinato adota em 1935 o pseudénimo de Adoniran Barbosa — uma homenagem ao sambista do breque
carioca Luiz Barbosa e a0 amigo Adoniran Alves, funciondrio da ECT. Seria o primeiro e mais durador
de seus “personagens” — desde entfo, poucos continuam a chama-lo por nome que ndo o artistico, e
ainda ndo ¢ claro em que medida o proprio artista ndo o adotou em definitivo —, mas esta longe de ser o
unico.

1% Embora nunca tenha escondido suas pretensdes musicais, Adoniran era principalmente, no periodo em
foco, um radioator. O admirador de Noel Rosa e Carlos Gardel, que tentou ingressar no radio por meio
dos programas de calouros cantando sambas cariocas (como O que serd de mim, de Ismael Silva, Nilton
Bastos e Francisco Alves, ou Filosofia, de Noel Rosa ¢ André Filho) consegue espago nas emissoras
radiofonicas paulistanas, e se firma na Record, em fun¢o de seu talento cdmico.

17 Se ¢ verdade que contava com sélido reconhecimento como ator comico, o mesmo nio se dava em
relagdo a sua verve de compositor musical ou intérprete. Limitagcdes técnicas o prejudicavam, mas
também o fato de que, nesse momento, consolidava-se a presenca de artistas cariocas no radio
paulistano, causando desprestigio e descontentamento dos artistas locais (CAMPOS Jr., 2004:227).
Pode-se presumir que os musicos populares da ainda Capital Federal eram prestigiados como os
maiores ou mais importantes representantes da musica brasileira, fazendo eco a importancia relativa das
proprias cidades envolvidas — Rio de Janeiro ainda como a “capital”, a cidade mais importante e
modelar; Sdo Paulo, uma cidade em franca ascensdo e enriquecimento, capaz de trazer o que havia de
“melhor”.
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* “Cifra reservada apenas as grandes estrelas do éter paulistano” (CAMPOS IJr., 2004). ** “Nao era
suficiente para deixar de trabalhar. Nem mesmo os bicos no circo ele poderia largar” (MOURA e NIGRI,
2002).

Fonte: CAMPOS Jr (2004); MOURA e NIGRI (2002).

Para uma referéncia do que representam esses valores, vale a pena confrontar
esses vencimentos com o salario-minimo vigente no periodo: em dezembro de 1943, o
salario minimo correspondia a Cr$ 275,00 — o ordenado de Rubinato, no final da década
de 1940, correspondia a mais de 10 SM. Na década de 1950, o SM varia de Cr$ 1.190
(1952) a Cr$ 5.900,00 (jan/1959). No decénio seguinte, o valor nominal passa de Cr$
9.440,00 a Cr$ 84.000,00 (1966), e depois de NCr$ 105,00 a NCr$ 268,00 entre 1967 ¢
1972. Em sua aposentadoria, portanto, Rubinato estaria recebendo em torno de 7 SM'®®.
Além dessa diminuicdo nominal, h4 que observar a depreciacdo do saldrio no periodo:
segundo a estimativa do Saldrio Minimo Real, elaborada pelo DIEESE (Departamento
Intersindical de Estatistica e Estudos Socioecondmicos), ha uma depreciacdo de quase
20 pontos percentuais entre os valores de 1943 e 1972 (a queda ¢ ainda maior, 62
pontos, no periodo de 1957 — quando o SM médio atinge seu maior valor real — e
1972)'®. Ha, portanto, um arrocho real na remuneragio do sambista ao longo de sua

carreira.

Se ha tais indicios sugerindo que o radioator seja relativamente bem remunerado
no periodo de sua maior popularidade, ha também quem considere que seu salario, ja na
década de 1950, fosse para pouco mais do que o sustento, devendo ser complementado
— 0 que teria motivado a busca pela atuagdo no cinema e pelas apresentacdes em teatros
e circos (MOURA e NIGRI, 2002)'"°. Em sua aposentadoria, os rendimentos estavam

bastante defasados'’".

No inicio dos anos 1950, a carreira radiofénica de Rubinato, em ascensdo

constante desde a década anterior gracas a parceria com Osvaldo Molles, sofre um

'% Fontes: FVG, DIEESE. Consultado em 02/04/2009.

'% DIEESE: Salario Minimo Real (Municipio de Sdo Paulo) - Indice julho 1940 = 100. O indice médio
sem 13° salario em 1943 equivale a 78,78; em 1957, a 122,65; em 1972 ¢ equivalente a 59,93.

170 Aproveitando-se de sua notoriedade, Adoniran apresentava-se também em teatros e cinemas, além de
circos e caravanas de artistas pelo interior do Estado. Nao se trataria, porém, de apenas tentar capitalizar
um momento de prestigio e notoriedade, mas realmente transformar esse sucesso em remuneragdo, o
que o radio ndo garantiria até entdo.

I A questdo ndo é apenas verificar em que nivel de renda Jodo poderia se enquadrar neste periodo — o
que ajudaria a elucidar o quanto se achava proximo da condigdo de vida dos pobres que representava no
radio ou nas composi¢des. Trata-se também de observar um caso concreto em que a inser¢do no meio
radiofonico teria servido como caminho de mobilidade social ascendente, € considerar seu alcance e
limitagoes.
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grande revés com a saida deste da Record (a qual retorna antes do final da década). O
fim dos programas produzidos por Molles criam um impasse profissional para
Rubinato, que ndo consegue emplacar a carreira como intérprete de musica. Sua saida
acaba sendo investir nas composi¢des de samba, que cada vez mais fazem sucesso na
interpretacdo dos Demonios da Garoa. Para isso, contribui o convivio com musicos da
radio, além das notorias “noitadas” de boémia e sambas — sobre os quais, como ja se

observou, ha uma paradoxal exiguidade de informagao disponivel.

Com a retomada da parceria entre Adoniran e Osvaldo Molles, de enorme éxito
nos anos 1940, cria-se o programa “Historias das Malocas”, inspirado no samba de
Adoniran, Saudosa maloca. O programa alcanca sucesso além da expectativa,
permanecendo dez anos no ar (de 1955 a 1965) e se tornando um dos programas de
maior audiéncia da emissora (que atravessa profunda crise), sendo lider de seu horario —

172 Em 1963, Adoniran se torna diretor de

sexta-feira a noite e domingo ao meio-dia
ensaios do programa (CAMPOS Jr., 2004:388), comprovando o respeito profissional de

que gozava entao.

A “boa maré” dura exatamente o tempo de vida do programa de Molles. A
segunda metade da década de 1960 é marcada, contudo, por uma sequéncia de baques
profissionais: o fim de “Historias das Malocas”™; crise do humorismo radiofonico ante a
TV (CAMPOS Jr., 2003:419); cenario ¢ mercado musicais desfavoraveis, com o
advento da Bossa Nova e da Jovem Guarda (idem, p. 420). Em 1967, o suicidio de
Molles da a situagdo de Adoniran ares de tragédia, € o compositor ja ndo encontra a
mesma facilidade de reinser¢ao que tivera na crise que atravessara no inicio da década
anterior. Se foi possivel encontrar lugar em telenovelas que se produziam em grande
quantidade nas emissoras de TV na virada da década de 1960-70, suas tentativas de
ingressar a “Era dos Festivais” foram, no minimo, frustrantes (idem: p. 424-34): no III
Festival da MPB, sua composi¢do Minha roseira ndo se classifica; na I Bienal do
Samba, o samba Mulher, patrdo e cachaga (Ultima parceria com Molles) ¢ aclamada

pelo publico, mas também eliminada; em 1969, Vila Esperanca (parceria com Marcos

172 Com o sucesso do programa “Historias das Malocas” e do personagem Charutinho, Adoniran recebe
reconhecimento, audiéncia e numerosos prémios como intérprete comico. Em 1957, tenta-se adaptar o
programa para a televisdo, porém sem o mesmo éxito. Adoniran se aproveita da popularidade de
Charutinho para faturar com apresentacdes circenses, enquanto Molles, em parceria com Hervé
Cordovil, langa o disco Historias das malocas com cangdes interpretadas por Ester de Souza
intercaladas por trechos de dialogos do programa.
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César) fica em 2° lugar em um novo festival de musicas de carnaval; Despejo na favela

ndo tem maior sorte no V. FMPB, de 1969 (o wltimo realizado pela Record)'”.

Sua propria arte era questionada: em certos circulos, a formula¢do de uma “linha
evolutiva da Musica Popular Brasileira” levava ao debate se o samba seria suplantado
pelo ie-ie-ié. Em resposta, Adoniran e Vanzolini teorizam sobre a musica popular em
depoimento a jornal, defendendo a impossibilidade de “superacdo” do samba
(CAMPOS Jr., 2003:422-3). O final da década de 1960 ¢, para Adoniran, marcado por
certa condenagdo ao ostracismo, “desligamento” informal da Record (id., p. 452-7) e
algum reconhecimento por parte da nova geracdo (MOURA e NIGRI, 2002:125-9) — o

que, no entanto, nao evita grandes dificuldades pessoais.

No inicio da década de 1950, Adoniran era um artista consagrado e,
aparentemente, bem remunerado. Duas décadas depois, a situacdo ¢ bastante diversa.
Ou seja, a “ascensdo” que o radio lhe proporcionou se mostrou instavel: tdo logo a
audiéncia de seus programas comegou a declinar, em meados da década de 1960, e
especialmente com o término do programa “Historias das Malocas” apds a morte de
Osvaldo Molles, a situagao de Adoniran se desestabilizou novamente, ¢ o relativo
“ostracismo” a que o artista esteve relegado desde entdo revela a permanéncia da
“inseguranca estrutural” da qual o compositor nao logrou se desgarrar. Os anos finais de
Rubinato sdo marcados pelo que Gomes (1987) considerou de grande prestigio e pouco
dinheiro. Com os contatos que fizera ao longo dos anos, € o reconhecimento como
compositor'*, Rubinato consegue criar e aproveitar oportunidades para pequenos

trabalhos, que garantem seu sustento'’.

'3 A recorréncia de insucessos em festivais o teria levado a declarar que “ndo fui feito pra festival”, além
de ironizar, em letra de samba da época, que “Bienal rima com intelectual” (CJ:434). Vale observar que,
além desses festivais realizados pela Record (ou FMPB), a “Era dos Festivais” também teve duas
edigdes do “Festival Nacional da MPB”, realizado pela TV Excelsior em 1965 e 1966, além dos
“Festivais Internacionais da Can¢@o”, que ocorreram anualmente de 1966 a 1972. Vide, a respeito,
RIBEIRO (2002).

17 O prestigio como compositor se mostra em dois sucessos de 1973 por vozes da nova geragio — tais
como Gal Costa, com Trem das onze, os Originais do samba e Elis Regina com Saudosa maloca, Clara
Nunes com Abrigo de vagabundo e Carlinhos Vergueiro com Torresmo a milanesa, entre outras. Tom
Z¢ compde, declaradamente sob influéncia do paulista, Augusta, Angélica e Consolagdo. Além disso,
ganha a chancela intelectual de Antonio Candido, com seu texto na contracapa do segundo LP do
sambista. Este texto ¢ determinante ndo apenas para que a censura autorize o “portugués errado” de
Samba do Arnesto, como também marca uma guinada na apreciacdo da obra de Adoniran por parte da
intelectualidade paulista (MOURA e NIGRI, 2002:128-9), a ponto de, ndo muito depois, Adoniran ser
laureado “Professor Emérito” do Instituto Musical de Sdo Paulo (CAMPOS Jr., 2003: 495). O
compositor ¢ seguidamente homenageado nos carnavais da cidade: a escola de samba Pérola Negra ¢
pioneira, com o enredo “A S@o Paulo de Adoniran Barbosa”, de 1975; em 1980 a E. S. Unidos da

Marcos Virgilio da Silva 117



Debaixo do “Pogréssio” (Parte II)

r

Além disso, ¢ nesta época que finalmente Adoniran ganha suas primeiras
gravagdes em LP: com a produgdo de J.C. Botezzelli (Peldao), sdo realizados dois LPs,
em 1974 e no ano seguinte. Em 1979, o grupo Talisma lanca o disco Talisma canta
Adoniran Barbosa (RGE-Fermata), e Fernando Faro inicia a producao do terceiro LP,
langado nas comemoragdes dos 70 anos do sambista, em 1980 (CAMPOS Jr:525-7). O
éxito alcancado pelos LPs da novo folego a carreira musical do sambista. Com o apoio
do grupo grupo Talisma, liderado pelo amigo Maximino Parisi, ampliam-se as
oportunidades de apresentagdes, num momento em que o compositor se encontra
distanciado de seus intérpretes mais importantes, os Demonios da Garoa. As
apresentacoes de Adoniran e Talisma percorrem o interior de Sao Paulo, Rio e Parana, e
em algumas ocasides sdo acompanhados também por Geraldo Filme (CAMPOS lJr.,

2003: 503-4).

Jodo Rubinato falece em 23 de novembro de 1982 e ¢ enterrado no dia seguinte
no Cemitério da Paz, no Morumbi. Cerca de 300 pessoas presentes ao enterro, entre
amigos, parentes, musicos e admiradores. “Nenhuma autoridade. S6 gente de respeito”,

declara Julio Medaglia (CAMPOS Jr., 2003: 547).

Seus principais intérpretes, os Demonios da Garoa, tiveram praticamente toda
sua trajetoria profissional ligada ao radio paulistano. Formado da juncdo de integrantes
do grupo Bandeirantes do Luar — Antonio Gomes Neto, o Toninho (violdo tenor,
herdado de Zico, do Grupo do Luar), motorista do Cambuci, e Arthur Bernardo (violao)
— ¢ do Grupo do Luar, Arnaldo e Claudio Rosa, filhos de fabricante de calgados

femininos da Rua dos Trilhos, na Mooca (CAMPOS Jr., 2003: 223-6)176. Em 1943, o

Madrugada, de Valinhos, também lhe prestou homenagem (idem, p. 539) e em 1982 a escola de samba
Colorado do Bras presta a ultima homenagem ao artista. No concurso “Viva a MPB”, organizado por
Fernando Faro para escolha das maiores musicas brasileiras do século XX, Trem das onze ¢ finalista
(idem, p. 543).

"> Em 1972 faz para Antarctica a famosa campanha “n6is viemos aqui pra beber ou pra conversar?”, que
inspira um samba homoénimo (CAMPOS Jr:460-6). Participa de novelas na TV Tupi: “Mulheres de
Areia” (de Ivani Ribeiro), onde interpreta com sucesso o personagem Chico Belo (idem, pp. 470-5), “Os
Inocentes” (1974), “Ovelha Negra” (1975) e “Xeque-mate” (1976), sua tltima novela e para cuja trilha
sonora compoe Envelhecer é uma arte € Nega Serafim. Atua no cinema, em pornochanchadas como “A
Super-fémea” (1974) e “Elas Sao do Baralho” (1977). Apesar da satde crescentemente debilitada, o
sambista permanece atuante — possivelmente por falta de opgdo —; por exemplo, em setembro de 1982,
entre internacdes e exames (diagnostica-se cancer no figado e no bago), atua em comercial para a
Concessionaria Original Veiculos, da Volkswagen.

7% Ao narrar a origem do conjunto, Assis Angelo destaca a figura do violonista Waldemar Pezzuol como
o fundador do Grupo do Luar em meados da década de 1940 (e que ja havia formado, no final dos anos
1930, o Regional Brasil), raramente lembrado por quem narra a historia do grupo — o que constitui uma
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Grupo do Luar ja havia incorporado Toninho e Arthur, e também contavam com
Francisco Paulo Gato (surdo), quando conseguem o primeiro contrato (na Radio
Bandeirantes) apds apresentacdo no programa de calouros “A Hora da Bomba”. A
emissora organiza concurso para escolha de novo nome para o conjunto, de onde surge

A 1
“Deménios da Garoa”!”’.

Com a dissolucdo das Emissoras Unidas, em 1947, o grupo passa a ser
contratado da Radio Record, passando a integrar seu elenco fixo ja em 1950 (integrando
um casting que incluia também os Vagalumes do Luar, o Regional do Armandinho,
entre outros). E a data de langamento de seu primeiro disco, pela Elite Special: Ndo
tenho pressa (Mario Vieira e Juraci Rago), baido; Nega benzedeira (Jos¢ Assad e
Beduino), jongo; Siri malvado (Jair Gongalves), balanceio; e Rio Verde (Antonio Diogo
e Juracy Rago), maracatu. Até entdo, os Demodnios da Garoa ndo viviam de musica
(CAMPOS Jr., 2003: 226). A situagdo comeca a mudar com os sucessos de suas
interpretagdes para os sambas de Adoniran Barbosa: em contato desde 1946, quando
integravam as caravanas do programa "Aqui Estd a Record" pelo interior de Sao Paulo,
lancam em 1952 Malvina pela Elite Special, e logo em seguida Joga a chave, ambas
com grande sucesso (idem, p. 233, 252). Sdo entdo contratados por Victor Costa para o

elenco da recém-criada Radio Nacional de Sao Paulo (idem, p. 293).

Em 1955, com o grande sucesso do compacto de Saudosa maloca / Samba do
Arnesto, alcancam projecao nacional, inclusive no Rio de Janeiro (CAMPOS Jr., 2003:
294-99). Até o final da década, o grupo emplaca uma série de sucessos, sempre com as
composi¢des de Adoniran, que passa a lhes oferecer os sambas em primeira mao,
inaugurando uma longa parceria. Entre as composi¢des gravadas no periodo, destacam-
se Iracema, Um samba no Bixiga, Apaga o fogo Mané e Quem bate sou eu (parceria de
Adoniran com Arthur Bernardo) e No Morro da Casa Verde. Mudam da gravadora Elite
Special (onde gravavam desde o final da década anterior) para a Odeon, e ali gravam

seus primeiros LPs.

profunda injusti¢a, na opinido do autor (ANGELO, 2009:97-115). Pezzuol deixa o Grupo do Luar em
1946, no que seria o ano seguinte a juncdo dos Bandeirantes do Luar com o Grupo do Luar.

177 Angelo contesta esta versdo, atribuindo a escolha do nome a namorada de Pezzuol (ANGELO,
2009:97-104). Também discute a dificuldade de se mapear as diversas formagdes do grupo (25
formacgdes diferentes até hoje), contestando algumas das informagdes acima. De acordo com esse autor,
a primeira formagao dos Demonios da Garoa tinha como integrantes: Toninho (violdo tenor), Bruno
(pandeiro), Arnaldo Rosa (voz), Benedito Espanha (afoxé), Antonio Espanha (tantd), Zezinho ¢ Arthur
Bernardo (violdes) (ANGELO, 2009:97-111).
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O inicio da década de 1960, porém, marca uma reversao na situacdo dos
Demonios da Garoa: apesar do prestigio, conseguem poucas gravagdes de sucesso.
Dispensados da Radio Nacional, com a crise apds a morte do empresario Victor Costa
(1960), organizam uma turné¢ por Uruguai, Argentina e Chile, langando um disco em
castelhano. Em 1963, rescindem contrato com a Odeon, assinando com a Chantecler.
Nesta época, ocorrem mudangas na formagdo: Arthur Bernardo da lugar a Narciso
Roberto (ou Trevilato, cantor da Radio Nacional), ¢ Paulinho a Roberto Barbosa
(Canhotinho) no cavaquinho. Seus integrantes complementam a renda com “bicos”:
Claudio, motorista da Viagao Cidade Azul; Canhotinho, vivendo com a mae; Narciso,
cantor de boate; Toninho, promotor de jogatina (CAMPOS Jr., 2003: 390). Em 1964,
porém, Adoniran lhes apresenta o samba Trem das onze. Arnaldo Rosa foi quem
encampou o samba, enquanto outros integrantes do grupo ndo gostaram (idem, p. 391).
Estreiam a musica em uma apresentagdo em boate na rua Augusta, introduzindo os
caracteristicos ‘quais quais quais’ e ‘pascaligundum’: sucesso imediato (idem, p. 392).
Lancam o compacto Trem das onze / Chum chim chum pela Chantecler no mesmo ano,
e logo em seguida o LP Trem das onze: nele, além da faixa-titulo, regravam de
Adoniran Saudosa maloca, Iracema, Samba do Arnesto, As mariposa, Conselho de
mulher, Abrigo de vagabundo e Prova de carinho (p. 393). O LP vendeu, segundo o
jornal Gazeta Esportiva de 19.01.65, 50 mil discos. O grupo ganha o Prémio Chico

Viola de 1965 (dado aos campedes de venda e execugdo do ano anterior).

Apobs novas gravagdes de sambas de Adoniran (Aguenta a mdo, Jodo e Samba
italiano), mudam-se da gravadora Chantecler para RCA, em 1965, voltando, porém,

logo a seguir. Permanecem na Chantecler até o final da década de 1960.

Germano Mathias oferece um complemento importante a historia profissional de
Jodo Rubinato. Artista contratado pelo radio ja nos anos 1950, desenvolveu uma
carreira discografica constante (embora erratica) até o final da década de 1960. Nesse
periodo inicial, de forma semelhante a Rubinato, encontra uma fonte de renda estavel,
mesmo que ndo tdo elevada — de acordo com Ramos (2008), em seu primeiro contrato
com a Radio Tupi, em 1956, o salario correspondia a Cr$ 3 mil, valor que atingiu os 5

mil em reajuste de 1957 (RAMOS, 2008: 106, 121)'"® — complementada com

178 Vale a pena, mais uma vez, a comparagio com o salario minimo: em outubro de 1955, data do primeiro
contrato de Germano com a emissora, sua remuneracdo correspondia a 1,25 salario minimo (entdo
valendo Cr$ 2.400,00). O reajuste de fevereiro de 1957 aumenta o valor para aproximadamente 1,32
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apresentacdoes em casas noturnas, participagdes em produgdes cinematograficas (“O
Preco da Vitéria” e “Quem Roubou Meu Samba”, de 1959). Até entdo, o jovem
sambista teve historia vinculada sobretudo aos expedientes provisorios e instaveis da

“malandragem da leve” nas “zonas” em torno do Centro da cidade (Ciscatti, 2000).

Inserido nos meios de comunicagao num momento distinto daquele de Adoniran
Barbosa, Germano teve maior contato com a televisdo, tendo até comandado um
programa na TV Paulista, o efémero “Nosso Ritmo ¢ Sucesso” (RAMOS, 2008: 191-2).
O final da década de 1960, no entanto, representou também para ele um momento
critico, com o encerramento de seus contratos com a televisdo, seu insucesso como
intérprete na I Bienal do Samba — de forma semelhante a Adoniran ¢ mesmo os
Demonios da Garoa. A falta de oportunidades em Sdo Paulo parece ter colaborado para
o sambista buscar seus conhecidos na Mangueira (Rio de Janeiro), a qual esteve

vinculado na virada da década de 1960 para 70'".

Em seus depoimentos mais recentes, um reticente Germano Mathias credita a
sua inconsequéncia e irresponsabilidade juvenis o fato de ndo ter sido capaz de construir
uma condicdo de vida mais estavel a partir das chances proporcionadas no periodo
aureo de sucesso, em meados da década de 1960. Diz o sambista que chegou a ganhar

»180 © Nisto ndo difere

muito dinheiro, ¢ que o desperdicou por “leviandade
essencialmente de tantos outros casos — mesmo o de Rubinato, nos anos 1950 (MOURA
e NIGRI, 2002), mas ndo deixa de ser importante destacar esse denominador comum

entre varios dos sambistas.

SM. Considerando-se que o salario sofre sua maior valoriza¢do nesse periodo, é possivel presumir um
razoavel incremento na renda do sambista. Entretanto, a remuneragdo permaneceria fixa até 1959,
invertendo a trajetoria de valorizagéo.

A década de 1970 marca, ao que parece, uma fase de grande dificuldade para a maioria dos sambistas
aqui examinados. Vale a pena observar a declaragdo de Noite Ilustrada a respeito:

Foi terrivel. Toda uma gera¢do de musicos e cantores ficou desempregada de uma hora para
outra. Mesmo as boites que mantinham shows ao vivo passaram a utilizar miusica mecdnica.
Com medo do futuro, quase comecei a trabalhar como motorista de caminhdo para a prefeitura
de Sdo Paulo. No ultimo momento decidi juntar minhas economias e arriscar uma turné pelo
interior do pais. Felizmente tive sucesso e consegui manter minha carreira. (Noite Illustrada.
Entrevista a Milton Cesar Nicolau. Portal Afro: http://www.portalafro.com.br/noiteilus.htm.
Consultado em 25 de mar¢o de 2009).

180 “Hoje eu j tenho mais a cabega no lugar, hoje eu ja pondero, naquele tempo néo, eu era muito leviano,
muito avoado. Entdo eu perdi muita coisa na vida, na minha carreira por causa disso.” Entrevista a
Equipe Técnica de Pesquisas de Musica, Divisdo de Pesquisa do Centro Cultural Sdo Paulo, em 06 de
maio de 1987. Fita 2, lado A. CCSP, Arquivo de Multimeios, Pesquisa numero 01065/MS, documento
TR 1912-1913.
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Osvaldo Barro foi outro dos sambistas que iniciou a vida profissional ainda na
adolescéncia, como engraxate e encarregado de colar cartazes pela cidade (URBANO,
2004: 24). O sambista declara que, em 1953, “trabalhei carregando latdes de ferro em
caminhdes. Aquela foi a parte mais dificil da minha vida (...). Af resolvi trabalhar na
feira livre como barraqueiro, carregando mercadorias e vendendo.” (URBANO, 2004:
29). No ano seguinte, passa a trabalhar numa loja no Largo de Santa Cecilia (Modas A
Exposi¢do — Clipper S.A), e registra-se com carteira profissional de menor, como
mensageiro. Entre 1956 e 57 trabalhou no Banco de Crédito Real de Minas Gerais.
Trabalhando no Centro, Osvaldo fazia o percurso casa-trabalho utilizando-se do trem da
Cantareira, que partia da Rua Jodo Teodoro (Alto do Pari), com destino ao Jagana,

passando pelo seu bairro, o Tucuruvi (URBANO, 2004: 38).

Osvaldo chegou a trabalhar também no Teatro Popular Brasileiro, sob direcao de
Solano Trindade. Ali estreitou contato com Geraldo Filme, que também trabalhou ali.
Foi nessa época que adquiriu o apelido com que se consagrou artisticamente —
Osvaldinho da Cuica (URBANO, 2004: 43-46). Em 1964, passou a integrar a Forca
Publica, em Utinga (Santo André):

Foi muito duro o comego de sua carreira como militar. Para chegar ao
trabalho tinha que tomar trés condugoes: do Tucuruvi até a Luz, onde
pegava o trem até Santo André. De ld tomava um énibus, onde era seu local
de trabalho. A For¢a Publica pagava muito mal, pois ele ainda ndo tinha
nenhum curso para poder melhorar a sua carreira. Tinha que tentar fazer
algum bico para melhorar a situag¢do e acabou apelando para a venda de
tudo. (URBANO, 2004: 56).

Posteriormente, Osvaldo foi trabalhar como enfermeiro, tendo-se formado em
curso de enfermagem e outro curso de auxiliar de satide. Depois de estagios na Santa
Casa de Misericordia, no Hospital das Clinicas e no Hospital do IAPETEC, no Ipiranga,
Osvaldo acabou trabalhando como auxiliar de enfermagem no Hospital Militar.
Aposentou-se em 1991 (URBANO, 2004: 58-60). A vida como musico profissional,
paralela a carreira militar ¢ em enfermagem, teve inicio no final da década de 1950,

como ritmista do cantor e compositor Victor Simon'®'. Ja no inicio da década de 1960,

181 Descrito por Caio Silveira Ramos (2007) como “compositor genuino, batalhador pioneiro pelos
direitos autorais”, Victor Simon (1916-2005) foi autor de numerosos sambas, marchas, toadas e outros
géneros, entre as décadas de 1940 e 1960. Consta que a preocupagao social tenha sido uma constante na
obra de Simon, simpatizante ndo atuante do Partido Comunista (URBANO, 2004: 46-48), ainda que
essa ndo apareca muitas vezes de forma explicita. No samba Porteira do Bras (em parceria com Lys
Monteiro), a derrubada de uma porteira da rede ferroviaria que atrapalhava o transito no bairro
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passou a integrar diversos trios e quartetos de acompanhamento musical em programas
de televisao, como o “Show do Meio-dia” e “Ensaio Geral” (TV Excelsior), e ainda
como acompanhante de artistas de radio, e ainda grava¢des comerciais, entre as décadas
de 1960 e 1970, além de apresenta¢des em casas noturnas, como Jogral, Teleco-Teco,
Casa Amarela, e no Hotel Hilton (URBANO, 2004: 79-96). Entre 1967 ¢ 1971, Osvaldo

integrou ainda os Demodnios da Garoa.

4.3. Entre samba e ciéncia - um caso a parte

Ainda que o presente trabalho em nenhum momento tenha pretendido abordar
todos os sambistas atuantes em Sdo Paulo no periodo, ¢ impossivel tratar do tema sem
passar pela figura de Paulo Emilio Vanzolini. Um dos mais importantes zo6logos do
pais (herpetologo, por especialidade), Vanzolini guarda, como sambista, uma série de

caracteristicas peculiares, que merecem ser observadas a parte'2.

Nascido em Sao Paulo, em 25 de abril de 1924, Paulo Vanzolini ¢ filho de um
engenheiro, Alberto Vanzolini. Aos quatro anos de idade, mudou-se com a familia para
o Rio de Janeiro, onde seu pai iria construir, no bairro da Tijuca, o prédio do Instituto de
Educacdo — a tUnica experiéncia remotamente semelhante a da migragdo. Com a
Revolucao de 1930, a familia voltou para S3ao Paulo, e seu pai foi ser professor da
Escola Politécnica. Vanzolini pode ser considerado, assim, um dos poucos sambistas em

Sao Paulo originario de camadas “remediadas” (no minimo) da sociedade.

Nos dois anos que passou no Rio, comegou a tomar gosto pelos programas
musicais que ouvia no radio, mas a paixao pelo samba surgiu aos dez anos de idade.
Tornou-se frequentador dos bailes na sede de um clube de futebol perto de sua casa (no
Butantd), onde se sentava ao lado da orquestra, somente para ouvir musica. Na
adolescéncia comegou a frequentar “rodas de malandros”, combinando de forma
peculiar a boemia e os estudos: as historias mais comuns, entre os sambistas, narram o

desinteresse pela escola como algo vinculado (como que necessariamente) a paixao pelo

paulistano do Bras, Victor Simon teria inserido, de forma pioneira, a “cidade excluida” dos entdo
renegados bairros pobres da Zona Leste, mencionando bairros renegados em “um samba que fez muito
sucesso na época e que abriu trincheiras para que Adoniran Barbosa chegasse até as Vila Ré e
Esperanga” (RAMOS, 2007). As poucas referéncias disponiveis sobre esse compositor incluem o
Dicionario Cravo Albin da Musica Brasileira, Morelli (2000), além das fontes citadas nesta nota.

182 As informagdes aqui apresentadas sdo a sintese de dados colhidos em verbetes dedicados ao sambista
na Enciclopédia da Musica Brasileira (2000), no Diciondrio Cravo Albin de Musica Popular Brasileira
(op. cit.), além de paginas especializadas em musica brasileira na internet, como CligueMusic, Instituto
Memoria Musical Brasileira, Instituto Moreira Salles € Samba & Choro.
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samba. Neste aspecto, Vanzolini representaria entdo uma “ponte” entre os sambistas
iletrados mais convencionais, ¢ os artistas da “MPB” da geragdo a partir da Bossa Nova,

oriundos de parcelas mais instruidas e/ou intelectualizadas da populagio'™.

Cursou o primario no Colégio Rio Branco e fez o gindsio numa escola publica,
terminando o curso em 1938. Quatro anos depois, o interesse por zoologia de
vertebrados levou-o a cursar a Faculdade de Medicina, onde passou a frequentar as
rodas boémias de estudantes e a compor seus primeiros sambas, influenciado por
sambistas de seu convivio. A essa altura ja havia deixado a casa dos pais (desde 1944),
e comegara a trabalhar com um primo, Henrique Lobo, locutor da Radio América.
Participava do programa “Consultério Sentimental”, apresentado por Cacilda Becker,
como o Dr. Edson Gama, falando aos ouvintes sobre receitas para emagrecer. Da casa
dos pais, foi morar no Edificio Martinelli, onde estreitou os lagos com a boemia. No
prédio, havia até um taxi dancing, que Vanzolini e os amigos frequentavam de graga,

fazendo amizade com os musicos e com as dangarinas.

Logo depois, foi convocado para o Exército, sendo obrigado a interromper os
estudos por dois anos (1944 e 1945) para servir no quartel do Ibirapuera, na Cavalaria.
Retomando o curso de medicina, comegou a dar aulas no Colégio Bandeirantes e a
trabalhar no Museu de Zoologia, da Universidade de Sao Paulo. Diplomou-se em 1947
e casou no ano seguinte com Ilze, entdo secretaria da Reitoria da USP, com quem teve
cinco filhos. Foi para os Estados Unidos, onde se doutorou em zoologia, na
Universidade de Harvard. Nos Estados Unidos, conviveu com musicos de jazz em Nova

Orleans.

De volta a Sdo Paulo no inicio da década de 1950, trabalhou na producdo de
programas para a TV Record, a convite do diretor da emissora, Raul Duarte. Na ocasido,
além de produzir programas musicais, como o da cantora Aracy de Almeida, tornou-se
amigo de Adoniran Barbosa, entdo também contratado daquela emissora. Data desta

época a primeira gravagdo de sua composi¢cdo Ronda (por Bola Sete, acompanhado de

'8 Nao é surpresa que Vanzolini fosse amigo do historiador Sérgio Buarque de Holanda, tendo
frequentado a casa da familia, em que teve oportunidade de acompanhar (e, possivelmente, até
influenciar) o crescente envolvimento do jovem Francisco com a musica popular.
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. . ~ . 184
Garoto ¢ Meneses, nas cordas, Mestre Chiquinho no acordedo e Abel na clarineta) 84

além da publicacdo de um livro de versos, “Lira”'®.

Em 1963, teve seu samba Volta por cima lancado pelo sambista paulista Noite
Iustrada, com grande sucesso'*®. Nesse ano, Vanzolini tornou-se diretor do Museu de
Zoologia, cargo que exerceu por trinta anos. Tornou-se um dos zoologos mais
respeitados pela comunidade cientifica internacional e, mesmo depois da aposentadoria
compulsdria, continuou ainda a desenvolver suas pesquisas no Museu, trabalhando de
segunda a sabado. Organizou uma das maiores cole¢des de répteis do mundo e, com o

;. . . 11: 1
proprio dinheiro, montou uma biblioteca sobre o mesmo tema'®’.

Continuava acumulando composicdes inéditas, conhecidas apenas por restrito
grupo de boémios que, na década de 1960, frequentava com ele a Boate Jogral (na
Galeria Metrdpole, Centro de Sao Paulo, transferida em 1968 para a rua Avanhandava),

. . y . y . . . r 1
cujo proprietario era o musico, parceiro ¢ amigo Luis Carlos Parana'®. Antes de ser

'8 Segundo versdo do compositor, a musica, composta por volta de 1945, teria tido sua primeira gravagio
pela cantora Inezita Barroso, na RCA Victor. Consta que a gravacao teria acontecido por acaso, ja que
ele e sua esposa haviam acompanhado a amiga Inezita ao estudio da RCA, no Rio de Janeiro, que entdo
realizava sua primeira gravagdo: 4 moda da pinga. Como a cantora ndo tivesse escolhido ainda outra
cangdo para o lado B do 78 rpm, optou por gravar Ronda naquele instante. A gravagdo de maior sucesso
desse samba seria mesmo a da cantora Marcia, na década de 1960.

85 Em 1981, langou pela colegdo “Meus caros amigos”, da editora Palavra e Imagem, o livro “Tempos de
cabo de Paulo Vanzolini”, com ilustragdes do pintor Aldemir Martins, no qual relata a época em que
servia o Exército durante a Segunda Guerra Mundial.

18 Vanzolini havia oferecido o samba, primeiramente, para Inezita Barroso, que ndo quis grava-lo. Por
influéncia de seu amigo José Henrique (violonista e dono da boate Zeldo), mostrou o mesmo samba ao
cantor Noite Ilustrada, que o langou pela Philips em 1963.

""" Questionado sobre como juntar a zoologia e a miisica popular, Vanzolini respondeu certa vez:
“ninguém consegue fazer zoologia 24 horas por dia, nem musica popular 24 horas por dia. Sempre uma
deixa um tempinho para a outra”. Quando o entrevistador quis saber a qual atividade dedica mais
tempo, retrucou: “Como ¢é que vocé acha que eu ganho a vida? Essa € a do zo6logo”. Memoria Roda
Viva, 31/3/2003. Disponivel em:
http://www.rodaviva.fapesp.br/materia/80/entrevistados/paulo_vanzolini_2003.htm. Consultado em 07
de abril de 2009.

'8 Consta do Dicionario Cravo Albin que teria nascido em Ribeirdo Claro (PR) em 1932, onde trabalhou
como lavrador até os 19 anos de idade. Transferiu-se para o Rio de Janeiro nos anos 1950, onde
trabalhava como comerciario e tocava em boates. Anos mais tarde mudou-se para Sdo Paulo, tornando-
se o responsavel artistico do famoso Judo Sebastido Bar. Abriu um barzinho onde recebia amigos para
noitadas de violdo, mais tarde, transformado na Boate Jogral, ponto de encontro de intelectuais,
musicos, poetas e compositores, entre os quais, Paulo Vanzolini, com quem fazia porfias (desafios de
moda de viola) no palco do bar. Participou dos festivais de televisdo como compositor — em 1966, com
Elza Soares interpretando De paz e amor (parceria com Adauto Santos) e obtendo o segundo lugar no II
Festival da Musica Popular Brasileira, da TV Record; no ano seguinte, com a interpretacdo de Roberto
Carlos para Maria, carnaval e cinzas no Il Festival de Musica Popular Brasileira, classificada em 5°
lugar — e como intérprete, com a composicao de Vanzolini para a I Bienal do Samba (1968), o Samba do
suicidio. Ainda em 1967, gravou em compacto simples as composi¢des de Vanzolini Capoeira do
Arnaldo e Napoledo. Em 1969, realizou no TBC (Teatro Brasileiro de Comédia), de Sdo Paulo, a
montagem do musical “Jogral 69 ou Os Homens Verdes da Noite”. No ano de 1970 participou ¢ fez a
producdo do disco “Jogral 707, langado pela RGE. Neste mesmo ano, gravou varias composi¢des suas
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gravada, Volta por cima ja era conhecida em boates paulistanas como “o samba do
Vanzolini”. Ali muitos artistas da musica costumavam se reunir, Vanzolini promovia

frequentes rodas de desafio e improviso.

Em novembro de 1967, seus amigos Luis Carlos Parana e Marcus Pereira (entdo
dono de uma agencia de publicidade'®”) resolveram produzir um LP com musicas suas.
O LP 11 sambas e uma capoeira (gravadora Fermata) trazia suas composi¢des
interpretadas por cantores como o proprio Parana (Capoeira do Arnaldo) e os irmaos
Chico Buarque (Praga Clovis e Samba erudito) e Cristina (Chorava no meio da rua).

No mesmo LP, Ronda ¢ interpretada por Claudia Morena.

No ano seguinte, formou parceria com outro musico da nova geragdo, o
violonista e amigo de Chico Buarque, Toquinho, com quem inscreveu a musica Na boca
da noite no 111 FIC, da TV Globo, chegando 4 final paulista do concurso'”’. Da parceria
resultariam ainda: Boba, gravada por Toquinho em 1969, pouco antes de o violonista e
compositor se juntar a Vinicius de Moraes, e também Noite longa, Boca da Noite € No
fim ndo se perde nada, também gravadas por Toquinho em 1974, no disco Boca da
Noite. Ainda em 1969, o cineasta Glauber Rocha incluiu a gravacao de Volta por cima,
na voz de Noite Ilustrada, no filme “O Dragdo da Maldade Contra o Santo Guerreiro”,

com o qual seria premiado como melhor diretor no Festival de Cannes.

Gragas a suas atividades como zoo6logo, conseguiu escapar relativamente ileso
da “crise do samba” do final da década de 1960, que pos em risco grande parte dos
sambistas anteriormente estudados. So6 teve, porém, novas musicas gravadas em 1974.
Nesse ano, além do disco de Toquinho, Cristina langou Cara limpa, nome também de

seu primeiro LP, e Marcus Pereira, agora dono da gravadora de mesmo nome, editou

para langar em seu primeiro LP solo, que ndo chegou a terminar e so6 seriam usadas cinco anos mais
tarde por Marcus Pereira, no disco 4 muisica, de Carlos Parana. Faleceu no dia 3 de dezembro de 1970.

'8 Paulo Vanzolini conta como travou contato com Marcus Pereira: “Eu estava fazendo uma excursio de
coleta, em Recife. Em Recife tem um jardim zoobotanico maravilhoso para se coletar, chama Dois
Irmaos. E cheguei 14 e (...) fiquei muito amigo do pessoal do [Miguel] Arraes (...). O Marcus Pereira era
relagdes publicas do Arraes, ai que eu fiquei conhecendo. Quando ele veio para Sdo Paulo, ai, amigo do
Parana e tal, entdo nos ficamos muito, fomos sempre amigos.” (Memoria Roda Viva, 2003).

1% Ainda que ndo tenha tido grande éxito nesse festival (ficando fora das seis vencedoras da fase paulista
e alcancando o oitavo lugar na fase nacional — realizada dia 29/09/1968 no Maracanazinho, Rio de
Janeiro), este foi sua mais bem-sucedida composi¢do na “Era dos Festivais”. O Samba do suicidio,
inscrito na I Bienal do Samba (1968), sequer foi classificado em sua eliminatdria, a 3% em 25/05
(MELLO, 2003: 449-52). Sobre a Bienal do Samba, vide também Ribeiro (2002:92-6) e Campos Jr.
(2004:424-34), que narra as circunstancias da eliminacdo dos sambas de Vanzolini e de Adoniran, ¢
discute a hipotese de “cariocada” do juri desse festival. Por outro lado, deve-se observar que a
participac¢do de Vanzolini em festivais também se deu do “outro lado”: o compositor integrou o juri do
II Festival da Record (1966).
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um segundo LP em homenagem ao compositor: A musica de Paulo Vanzolini tem
interpretagdes de Carmen Costa e Paulo Marques para sambas como Mulher que ndo da
samba, Falta de mim, Teima quem quer. Ainda no mesmo ano, Capoeira do Arnaldo foi

regravado no LP O cantadé, de Rolando Boldrin'".

De forma semelhante a outros sambistas, Vanzolini jamais se profissionalizou
como musico, deixando o sustento a cargo do trabalho como zod6logo: “eu ndo queria
levar dinheiro de musica para casa, porque ¢ um dinheiro muito incerto. No més que
vem a mulher pergunta: ‘Cadé o dinheiro?”” (Memoria Roda Viva, 2003). Mesmo ndo
contando com o dinheiro das composi¢des, Vanzolini declara que nunca recebeu muito
dinheiro pelos direitos autorais, exceto com Volta por cima.

: 1192
Apesar de geralmente compor melodias e letras sozinho

, sua producao
musical esteve sempre vinculada ao circulo de amigos formado na noite paulistana.
Além de Toquinho, um desses parceiros foi Muricy Moura'®: conta Vanzolini
(Memoria Roda Viva, 2003) que conheceu Moura ainda estudante, quando ambos
participavam de um show universitario, a “Caravana Artistica”, da Faculdade de
Direito. Quando foi trabalhar na TV Record, Vanzolini reencontrou Mauricy e o
chamou para trabalharem juntos. Outros nomes fundamentais foram os de Adauto

194

Santos (cantor, compositor e violonista, falecido em 1999) ™ e Luis Carlos Parana (vide

1 Seus sambas ainda seriam regravados por Jorge Goulart ¢ Nora Ney, Eduardo Gudin, Clara Nunes,
Isaura Garcia e Maria Bethania, Angela Maria, Paulinho Nogueira, Jair Rodrigues, Nelson Gongalves,
Emilio Santiago, Cauby Peixoto, entre outros cantores. Em 1981, langou pelo selo Estiidio Eldorado o
LP “Paulo Vanzolini por ele mesmo”, no qual interpretou seus sambas Bandeira de guerra, Tempo e
espago; Raiz; Samba erudito; Amor de trapo e farrapo; Alberto; Falta de mim; O rato roeu a roupa do
rei de Roma; Cravo branco; Vida é a tua; Capoeira do Arnaldo; Samba do suicidio e Samba abstrato.
Em 1992, foi entrevistado no programa “Ensaio”, por Fernando Faro e, em 2003, uma antologia de sua
obra foi langada: “Acerto de Contas”, com gravagdes de diversos intérpretes selecionados pelo
compositor para uma caixa de quatro CDs. O projeto foi coordenado por Ana Bernardo e pelo violonista
e arranjador {talo Peron, e langado pelo selo Biscoito Fino.

192 Sem saber tocar instrumentos, costumava cantar suas composi¢des para musicos amigos que as
transcreviam para partitura ou tocavam pela noite. Por isso, algumas dessas composigdes ficaram
esquecidas, e mesmo as que ganharam registro t€m comprometidas as condigdes de datar precisamente
sua composigao.

' Nascido em Sio Vicente (SP) a 3 de janeiro de 1926, faleceu em Sao Paulo, a 23 de agosto de 1977.
Formou com seu irmao Mauricio, Gentil da Silva, Edésio e Jarina Resende (e posteriormente Avelino e
Rachel Tomaz) o Conjunto Calunga, apresentando-se no Cassino Ilha Porchat, Radio Piratininga, entre
outros. Mais tarde, com a dissolucdo do conjunto, ingressou na Radio Atlantica de Santos e dai, levado
por Silvio Caldas para Sao Paulo, em 1950, foi contratado da Radio Excelsior e, logo apds, para a Radio
Record, onde lhe foi oferecido programacdo exclusiva conquistando o famoso troféu “Roquette Pinto”
como revelacdo do ano. Permaneceu em Sao Paulo durante quase 30 anos, vivendo somente da musica,
e era tido como um grande nome da noite. Informagdes disponiveis em: http://www.samba-
choro.com.br/artistas/mauricymoura. Consultado em 07 de abril de 2009.

194 Segundo o Diciondrio Cravo Albin, Adauto nasceu em Sio Bernardo do Campo em 1940, mas foi
criado em Londrina. Teve suas primeiras composi¢des gravadas em 1963 pelo grupo Os Amantes do
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nota de rodapé 188), cuja morte abalou-o profundamente. Outros parceiros importantes
incluem Paulinho Nogueira ¢ Eduardo Gudin, entre outros'”>. Embora muito amigos,
Vanzolini e Rubinato jamais chegaram a compor juntos. Conta-se que este teria
proposto uma parceria ao zo6logo, e tinha toda a ideia concebida para o tema da musica.
Vanzolini teria dito a ele que a musica estava composta, ¢ bastava que fizesse a letra

que o amigo lhe acrescentaria a melodia. A letra jamais ficou pronta.

Oriundo das classes médias da cidade de Sdo Paulo, letrado e com ocupagao
prestigiada e estavel, Vanzolini rompe os estereotipos e as generalizagdes simplistas.
Sua trajetoria ilustra vivamente o quanto o samba chegou a “ascender socialmente”,
sendo aceito (e consumido) ndo apenas nos circulos mais notoriamente vinculados a
essa manifestagao musical, alcancando também as classes médias e as elites. Ao mesmo
tempo, demonstra o papel que os meios de comunicacdo teriam desempenhado nesse
processo de aceitagdo. A participagdo de Vanzolini, assim como a de Adoniran, numa
das emissoras mais populares da cidade no periodo estudado, certamente contribuiu nao
apenas para o sucesso do samba, qui¢d abrindo oportunidades a outros artistas
(Germano Mathias parece ter-se beneficiado dessa abertura de alguma forma,
independentemente de seu talento), como também para fixar a imagem de ambos como
os nomes fundamentais (por muito tempo, 0s uUnicos a conquistarem algum

reconhecimento, mesmo que parcial, dos estudiosos) do samba de Sao Paulo.

As tentativas mais recentes de reparar essa distor¢do tém, no entanto,
negligenciado, qui¢d involuntariamente, a importancia desse compositor. Embora sua
trajetdria musical tenha sempre estado muito mais vinculada ao radio e TV e a uma
boemia especifica (que claramente ndo coincide com aquela frequentada por Germano
Mathias no inicio de carreira, por exemplo) do que ao universo dos corddes e escolas de
samba (com os quais ndo se tem noticia de contato), Vanzolini ainda parece ser um

importante elo para conhecer e compreender a insercdo profissional dos musicos na

Luar, e buscava, em seu trabalho, fazer uma ponte entre o género MPB e a musica rural, tendo sido uma
dos responsaveis nos anos 1960 por levar a viola para os bares paulistas. Durante muitos anos
apresentou-se no Jogral, onde provavelmente travou contato com Vanzolini. Faleceu em Sdo Paulo em
1999.

1% Em sua entrevista para o programa Roda Viva (Meméria Roda Viva, 2003), Vanzolini lembra ainda o
nome de Portinho, Zeldo (José Henrique) e Cilhdo Macelta.
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. . 1 ~ , .
noite paulistana e seus espagos'’, e a chegada da nova geragio de musicos que
dominara a cena musical a partir da década de 1970, para além do periodo

compreendido pela presente pesquisa.

De outros artistas, a informagao disponivel ¢, infelizmente, muito mais escassa.
Sabe-se que Noite Ilustrada, por exemplo, foi um cantor profissional desde bastante
cedo, e em Sao Paulo aparentemente viveu sempre de musica, desde sua chegada a
cidade, em 1956. Tendo mantido uma carreira discografica relativamente constante em
suas primeiras décadas de atividade, e contando com o sucesso de sua gravagdo para
Volta por cima (de Paulo Vanzolini) em 1962, é possivel supor que sua condigdo
profissional tenha sido relativamente bem-sucedida no periodo aqui examinado. Ao

menos, ¢ o que sua declaragio sugere:

Tive fases em que eu trabalhava em trés casas. Sao Paulo era um oba-oba,

tinha um movimento muito grande. Eu trabalhava na Pierrot, na Vieira de

Carvalho, saia da Pierrot ia para o Vagalume, ali no fim da Augusta, na

Avanhandava, ai saia do Vagalume ia para o Ciroco. O Ciroco comegava

meia-noite e terminava meio-dia. (...) No auge de Sdo Paulo (...) anos 60,
. ’ . 197

[foi] uma época em que a cidade balangou a madrugada’" .

Uma pequena amostra de casos, como os examinados aqui, possibilitou observar
uma série de possibilidades de relacionamento entre o samba e a vida profissional. A
oportunidade de “viver de musica” envolvia uma série de percalgos, como mostram os
casos de Germano Mathias (que conseguiu uma colocagdo relativamente estavel no
circuito radiofonico-televisivo e discografico), Jodo Rubinato (que, embora ligado ao
radio, foi obrigado a tornar a atividade de sambista um empreendimento paralelo ao seu
oficio principal, como ator e humorista, sem lograr éxito como intérprete). Noite
[lustrada mostra que o caminho para a profissionalizagdo poderia passar por uma opgao
pela carreira em casas noturnas — um caminho instavel e altamente vulneravel a
modismos musicais, entre outras oscilagdes — como complemento as atividades
radiofonicas e fonograficas. Seu Nené e Geraldo Filme mostram ainda que o
compromisso com o samba ¢ compativel com uma profissdo independente — mais que
isso, esse parece ter sido o caso da maioria dos sambistas formadores das primeiras

agremiagdes, corddes e escolas de samba de S3ao Paulo, cujas atividades nao

1% 0 circuito percorrido por Vanzolini, que aparentemente se relaciona com o de outros artistas,
intelectuais e “formadores de opinido”, foi competentemente mapeado por Lucia Helena Gama (1998),
ao menos até a década de 1950.

7 «0s termos do eterno sambista”. Entrevista a Ricardo Tacioli em 27 de outubro de 2001. Disponivel
em: Gafieiras www.gafieiras.com.br. Consultado em 27 de margo de 2009.
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possibilitaram desde o inicio que seus integrantes se profissionalizassem (isto so

ocorreria, no minimo, a partir da oficializa¢ao e subvengao ao carnaval paulistano).

Ao atentar para as possibilidades profissionais que o samba oferecia aos seus
praticantes em Sao Paulo, no periodo considerado, observa-se que a inconstancia e
volubilidade de tal trabalho colocavam em primeiro plano a capacidade de o sambista
criar, aproveitar e aproveitar oportunidades circunstanciais, das quais dependia muitas
vezes seu proprio sustento. Neste sentido, parte do éxito desses artistas parece estar
assentada na sua capacidade de constituir uma rede de contatos e colaboragdes. Este ¢ o

tema tratado no préximo capitulo.

4.4. Samba e indUstria cultural

A consolidag¢do da profissdo de musico ao longo do periodo aqui estudado traz
importantes repercussoes para os sambistas, objeto da pesquisa empreendida. Como se
observou, “viver da musica” passou a ser uma opg¢ao disponivel para alguns desses
sambistas — nem todos e nem, provavelmente, quaisquer deles — e isto significou o
ingresso no campo social da produ¢do musical identificada comumente com a induistria
cultural, particularmente o radio e a industria fonografica. Esse ingresso ilustra um
processo de mediacdo entre os produtores de samba e a “sociedade mais ampla”
(SIMSON, 2007), no qual o proprio samba ¢ produzido segundo certos ditames, ao
mesmo tempo que ganha maior alcance e reconhecimento. Interessa aqui, portanto,

pontuar algumas questdes relativas a maneira como os sambistas respondem a sua

“incorporagao” a essa industria cultural.

Em primeiro lugar, hd que considerar a propria terminologia empregada. Sem
pretender abarcar toda a complexidade que envolve a discussdo acerca da industria
cultural, expressao cunhada pela chamada Escola de Frankfurt (especialmente Adorno e
Horkheimer, 2002), pode-se partir de algumas de suas proposicdes para, com proveito,
examinar alguns aspectos importantes na sua relacdo com o samba — e a pesquisa aqui
empreendida —, salientando alguns pontos frequentemente discutidos na literatura
disponivel sobre o tema. A expressdo ¢ apresentada por Ecléa Bosi (2007), que mostra

também um quadro referencial da nog¢ao de “cultura de massa”, comumente relacionada
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a de industria cultural’®®. Com relacdo a constituicdo de uma industria cultural no
Brasil, os trabalhos de Renato Ortiz (1985 e 1988) permanecem sendo referéncias
fundamentais. Marcia Tosta Dias (2008) também ¢ referéncia importante, tanto por sua
discussdo da formulacdo da Escola de Frankfurt quanto, em particular, sua investigagdo
acerca da constituicdo de uma industria fonografica no Brasil. Em outros aspectos
referentes a musica, vale ainda mencionar os trabalhos de Enor Paiano (1994) e Marcos

Napolitano (2001), entre outros.

Dois pontos serdo aqui brevemente discutidos: o primeiro diz respeito a ideia de
“massificacdo” da producdo cultural (e, em particular, musical), que inclui considerar
sua conversao em mercadoria, € a organizacdo empresarial que a envolve. O segundo
ponto trata de uma possivel “homogeneizacdo” desse produto cultural convertido em
mercadoria, como isto foi considerado, no periodo, e como pode ser visto hoje, com a

vantagem de uma visao a posteriori.

Com relagdo ao primeiro ponto (a “massificacdo” do produto cultural e sua
conversdo em mercadoria), interessa observar inicialmente a interpretacdo segundo a
qual a apropriacdo da cultura popular pela industria cultural seria capaz de torna-la
afinal um mero “entretenimento comercializado, padronizado e massificado” cuja
difusdo pelos meios de comunicagdo produz “o empobrecimento cultural e a
passividade: um povo de espectadores e ouvintes, que aceita coisas pré-empacotadas e
pré-digeridas” (HOBSBAWM, 1990:34). Segundo o historiador inglés, tal perspectiva
desconsidera de que maneira o entretenimento chega a padronizagdo e conquista o
publico, respondendo a certas necessidades deste — menos passivo, portanto, do que se

Ihe costuma reconhecer'” (HOBSBAWM, 1990:35).

Esta observacgao ¢ importante para o caso do samba, ja que as radios passaram a

veicular musicas deste género a partir do momento em que empreenderam uma busca

'8 Embora ndo possam ser confundidos, os conceitos de “industria cultural” e “cultura de massa” tratam,
sob diferentes enfoques, de um mesmo fendmeno, crucial no século XX. Lima (2000) inscreve a
proposi¢do de Adorno e Horkheimer como contribuicao particular num conjunto de teorias da cultura de
massa. Outros autores ¢ abordagens, também citados por Bosi, incluiriam Paul Lazarsfeld, Marshall
McLuhan, Abraham Moles, Robert Merton, entre outros.

1% Hobsbawm alinha-se, nesse argumento, & chamada Teoria da Recepgio, que questiona justamente a
atribuicdo de passividade aos consumidores, espectadores, leitores — enfim, receptores de um processo
de comunicacdo (em massa ou ndo) — a partir de pesquisas que enfatizam as re-elaboragdes ¢
ressignificagcdes impostas por esses receptores ao produto/mensagem a eles apresentado. Vide, a
respeito, o trabalho de Hans Robert Jauss (JAUSS, 1982, 2002). O tema também ¢ discutido por Michel
de Certeau em suas consideracdes acerca das artes de fazer (CERTEAU, 1994).
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por um publico mais amplo do que os antigos radioclubes ou “Sociedades Educadoras”
que mantiveram o radio nos primeiros anos. As primeiras emissoras de radio no Brasil
fundadas durante toda a década de 1920 eram empreendimentos ndo comerciais (ndo
transmitiam anuncios), de grupos aficionados do radio, geralmente de classes abastadas
e que se utilizavam dos veiculos mais para propria diversdo do que dos proprios
ouvintes. As estagdes eram mantidas por mensalidades pagas pelos membros desses
clubes, que cuidavam de fazer a programagao, escrever, tocar e cantar, e constituindo a
propria audiéncia (j4 que um aparelho receptor era bastante caro na época). Isto

resultava em uma programacgao marcadamente elitista (TAVARES, 1997: 53).

Em 1932, uma lei federal autorizou a veiculagdo de propagandas comerciais pelo
radio, e a partir de entdo as emissoras passam por um processo de “profissionaliza¢do”
segundo um modelo de radiodifusdo norte-americano que inclui antincios publicitarios e
programas pagos pelos anunciantes. Por fim, ¢ possivel também apontar para a
aproximacao do radio com a musica popular, especialmente pela Radio Nacional do Rio
de Janeiro e, em Sao Paulo, pela Radio Record (GOLDFEDER, 1980). Assim, o samba
chega ao radio primeiramente por atender a uma expectativa prévia de que desta forma
o veiculo alcangaria o grande publico, uma avaliagdo que ndo pode ser considerada
equivocada. Ao mesmo tempo, a condi¢ao alcancada pelo samba chama a atencao para
o processo que fez do género um produto predileto pela “industria cultural” no Brasil e
sua elevagdo ao status de uma espécie de traco identitdrio da musica brasileira.
Condi¢des especificas contribuiram para tanto. O crescimento da propria industria
fonografica brasileira se aproveitou do interesse dos artistas populares em ter suas
composi¢cdes registradas em disco, diferentemente da postura adotada por musicos de
formagao (eruditos ou de choro), que em principio ndo demonstraram interesse na
gravacao em disco (TATIT, 2004). Nas décadas de 1930 e 1940, uma vertente do samba
(o “samba-exaltacdo’) ¢ amplamente promovida pelo governo Vargas e contribuird para
a fixacdo da imagem do samba como um verdadeiro “simbolo nacional” (FROTA,

2003; PARANHOS, 2003, entre outros).

Tamanha difusdo que o samba conquistou se deve também, evidentemente, ao

grau de consolidacdo que ganhou, no periodo, a industria fonografica no Brasil. Embora
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o tema seja ainda emergente na produgio historiografica®”’, é possivel apontar para um
importante crescimento na produgdo e no consumo dos discos (fonogramas) nas décadas
de 1950 e 60, ampliando oportunidades de difusdo da producdo musical popular e, por
extensdo, dos sambistas. Esse crescimento certamente ampliou as oportunidades de
profissionalizacdo dos musicos, seja como artistas de primeiro plano dessas gravagdes,
seja como musicos de acompanhamento — ou até mesmo para outros trabalhadores ndo
necessariamente ligados a performance musical, mas ao processo técnico de gravagao e

~ 201
de confec¢ao dos fonogramas™ .

Esses novos campos de trabalho ligados a musica apontam para o que
atualmente se convencionou denominar a “economia da cultura”?">. O mapeamento da
“industria musical” em Sao Paulo é, portanto, ainda um trabalho por fazer. E possivel,
desde ja, apontar algumas diretrizes para este mapeamento. Devem ser considerados
aspectos da produg¢do musical que incluem a fabricacdo de instrumentos musicais,
suporte material por exceléncia da producao musical, mas também a de veiculos de sua
difusdo: considerando a producdo de discos, por exemplo, ¢ preciso atentar para a
indtstria fonografica propriamente dita (a transformacdo do acetato nos discos), as
graficas responsaveis pela confec¢do das capas e rétulos; a industria de aparelhos
eletroeletronicos domésticos (radios, televisores, toca-discos, etc.) ou os equipamentos
de irradiacdo radiofonica e televisiva. Os setores investigados — com base nas categorias
adotadas pelo IBGE para a classificacdo das atividades econdmicas — incluiriam:
fabricacdo de material elétrico e de comunicagdes (o que inclui a fabricacdo de
aparelhos de transmissao radiofonica e/ou televisiva, radios e televisores, equipamentos
de gravacao e amplificacdo de som), papel e papelao (incluindo a fabricagdo de artefatos

de papel e de papeldo), que serve de suprimento a industria editorial e grafica (edig¢do e

2 Entre as principais referéncias para o tema, destacam-se os trabalhos de Marcia Tosta Dias (2008) e
Enor Paiano (1994), merecendo registro também os trabalhos de Edison Delmiro Silva (2001), Gustavo
Barletta Machado (s/d) e Eduardo Vicente (2006).

2 Para informagdes mais detalhadas sobre o processo de gravagio e produgio das copias dos
fonogramas, recomenda-se a publicacdo Disco em Sdo Paulo (1980), realizada pelo Departamento de
Informagdo e Documentag@o Artistica (Idart) do municipio de Sao Paulo, sob coordenagdo de Damiano
Cozzella.

22 Uma significativa produgdo contemporanea tem-se dedicado & discussdo da “economia da cultura” —
isto é, da consideragdo das chamadas atividades culturais enquanto segmento econdmico e seu
significado como produtor de riqueza. O tema tem-se configurado numa questdo capaz de suscitar
acalorados debates: um dos pontos mais polémicos se refere a possibilidade de mensurar essas
atividades culturais e estabelecer indicadores que permitam sua analise € acompanhamento (cf. Revista
Observatorio Itau Cultural). Outras publica¢des de interesse para o assunto incluem: TOLILA (2007);
LINS (2006).
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impressao de jornais e outras publicagdes, além de outros servigos graficos — como, por
exemplo, capas de disco) e “diversas” (categoria na qual se destaca a fabricacdo de
instrumentos de gravagcdo de musica — discos e outros suportes — e de instrumentos
musicais). Aqui se atentaria, portanto, ndo a criacdo artistica em si, mas a producdo dos
meios de veiculacao e difusdo desta criacdo. No caso que nos interessa particularmente,
isto €, a produgdo musical “popular” (ndo erudita), ndo se poderia deixar de observar a
importincia da veiculagdo oral, mas mesmo essa requer muitas vezes certas condi¢des
ou suportes fisicos, como os instrumentos musicais. Assim, seria possivel cercar a
cadeia produtiva que envolve a produgdo direta e o consumo de musica. A producdo de
discos ndo requer que se inclua a industria quimica ou petroquimica, embora tenha
como matéria-prima o vinil e acetato: uma vez que esses produtos ndo sdo
discriminados nos censos, € ha uma categoria relativa a fabricagdo de discos, assume-se

2 2
esta categoria®”.

Outro ponto que merece consideracdo tem relagdo com o fato de que esta difusao
abriu espagos para musicos populares atuarem nos veiculos de comunica¢do de massa,
mas também acaba por lhes impor um “modelo” do samba que deveriam produzir — o
do Rio de Janeiro. Esta mudanga aponta para a ideia de “homogeneiza¢ao” das formas
artisticas (no caso, musicais). Mas o que a chegada de sambistas ao radio e ao disco
também possibilitou, em contraste com essa constatagdo, foi o contato com musicos —
maestros, arranjadores e instrumentistas — de formag¢do erudita ou oriundos de outros
estilos musicais. Este contato intensificou o didlogo do samba com outras formas
musicais e possibilidades instrumentais, podendo até influenciar a melodia e harmonia
dos sambas compostos por esses artistas’’’. Na via oposta, os misicos de formagio

erudita ou jazzistica também incorporaram elementos do samba em seus proprios

23 As dificuldades em particularizar na indGstria petroquimica aquela especificamente dedicada a
producdo do acetato usado como matéria-prima na fabrica¢io dos discos obrigaram a uma delimitacio
dos levantamentos aqui realizados a etapa de transformagdo. As chamadas “industrias de base”,
evidentemente, t€ém importante papel para o desenvolvimento desta parcela especifica da industria de
“bens de consumo” — no minimo, pode-se pensar, além do segmento petroquimico, os de celulose (papel e
papeldo), metaltrgica, etc. Sem falar das inddstrias extrativas. Um mapeamento “para tras” da cadeia de
fornecimento da aqui chamada “industria musical”, portanto, demandaria talvez uma pesquisa dedicada
unicamente ao tema.

2 Exemplos desse tipo incluem composi¢des como Boogie-woogie na favela (Denis Brean), Chiclete com
Banana (Gordurinha e Almira Castilho) e Um samba diferente (Fernando Pires - Jair Gongalves).
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repertorios, promovendo misturas que resultariam em estilos hibridos, como o “samba

rock” ou, antes, a Bossa Nova®®.

Esse intercdmbio pode ter sido malvisto por alguns dos proprios sambistas, que
viram no resultado da “mistura” uma descaracterizagdo de sua propria arte. A
vinculagdo a um modelo do Rio de Janeiro, porém, era ainda reconhecida como a
manuten¢do de uma forma musical a qual os artistas sem duvida aludiam: Vanzolini e
Adoniran nunca negaram suas referéncias de sambistas como Noel Rosa ou Geraldo
Pereira; Germano Mathias buscou grande parte de seu “sincopado” em sambistas como
Cyro Monteiro ou em contemporaneos do Rio como Padeirinho da Mangueira ou Z¢
Ketti; e, entre as escolas de samba, o apadrinhamento por escolas do Rio era uma praxe
—a Nené de Vila Matilde, por exemplo, foi apadrinhada pela Portela. Mais problematica

arece ter sido a relacio com o “ie-ie-ig>%”
p ¢

ou com o proprio jazz € com a
instrumentagdo elétrica que ele trazia das casas noturnas, incorporada desde cedo pelos

que poderiam ser considerados precursores da Bossa Nova, Dick Farney e Johnny Alf.

A instrumentacgdo elétrica pode ter sido aceita no bojo de uma ideia difundida de

. - 20 4 , . . o . .
modernizacdo do samba®’. E possivel relacionar essa “modernizagdo”, sob influéncia

2 Embora esta observagdo se alinhe a interpretagio ja classica de José Ramos Tinhordo (1998), ndo se
pretende com isso atribuir a “hibrida¢do” nenhum juizo de valor. Ademais, essa propria atribuigdo
merece discussdo, como serd exposto adiante. O que ndo pode deixar de ser real¢ado, e o fato ¢ ja
bastante reconhecido na historiografia, ¢ a chegada do samba as classes médias e letradas. Simbolo
desta “ascensdo social” do samba ¢ a figura de Noel Rosa, ainda nos anos 1930 ¢ no Rio de Janeiro
(SODRE, 1998 ¢ SANDRONI, 2001) — ascensio esta que, ainda no periodo de interesse deste trabalho,
ndo estava plenamente realizada e acabada: basta observar, no trabalho de Olga von Simson (2007)
como, em Sao Paulo pelo menos, os sambistas ainda lutavam para escapar aos estigmas associados a
esta musica negra (por extensdo, de pobres ou até de “vagabundos” — longe portanto dos ditames da
“alta cultura”) e travar didlogo com a “sociedade mais ampla”.

296 Ultrapassa os objetivos destas notas uma avaliacdo da relagdo dos sambistas com os artistas do “ié-ié-
i€”, mas ¢é possivel pontuar que, de forma geral, a queixa dos sambistas se dirigia menos ao que os
“meninos desse tal de ié-i€-i€” (como Adoniran se referiu a eles na musica Ja fui uma brasa), mas a
perda de espaco ¢ apoio por parte dos veiculos de comunicacdo. Além da cangdo citada, Adoniran
menciona esta relagdo algo tensa em trecho de Rua dos Gusmades, quando canta que “A malvada quer /
Que eu troque o samba pelo ié-i€-i€ / (...) Isso ndo pode ser”. Em depoimento, queixa-se: “Por que a
radio no toca meus sambas? Se todos sdo bons! (...) Ndo toca no radio as minhas musicas, pd! Por qué,
algum crime que eu fiz?” (Adoniran Barbosa — Documento Inédito. Sdo Paulo: Estadio Eldorado,
1984). De forma semelhante, Caco Velho declara, no final da vida: “Ninguém se importa com sambistas
como eu, Ciro Monteiro, Jorge Veiga, Germano Mathias e outros nomes. E nos ndo temos chance
nenhuma porque os produtores ndo se preocupam com a gente. (...) Eu mesmo tenho que me virar,
porque os agentes de show s6 procuram o pessoal do ié-ié-i€, desprezando a musica brasileira”
(RAMOS, 2008: 71).

27 Interessante, neste sentido, o texto de contracapa do disco de estreia de Jorge Ben (Samba Esquema
Novo. Rio de Janeiro: Companhia Brasileira de Discos, 1962), no qual o produtor Armando Pittigliani
se refere ao “processo evolutivo por que passa a musica popular brasileira”. O disco ¢ apresentado como
“talvez um retorno mais acentuado a nossa musica popular primitiva, agora com caracteristicas
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seja diretamente do jazz, seja da Bossa Nova, as facilidades proporcionadas pelos

instrumentos elétricos aos processos de gravagdo, € ao interesse dos proprios musicos

- : 208 - e 209
pela musica norte-americana” ", bem como o interesse por parte do proprio publico™ .

Essas condi¢des permitem supor que, para muitos dos sambistas que alcangaram
a profissionalizagdo no radio e no disco, a aceitagdo dos “elementos modernos”
(instrumentos elétricos como a guitarra € o Orgdo, por exemplo) teria sido
provavelmente uma questdo de adaptacdo a demandas contra as quais pouco se podia
fazer — o prego a pagar por se viver de “musica popular”. Este parece ser o caso, por
exemplo, de Caco Velho — sambista gaicho que atuava em S3o Paulo no inicio da

década de 1960 e que chegou a lancar disco intitulado — “o comendador da Bossa

NOVa”ZIO

Ainda assim, uma ressalva como essa nio terd impedido a critica por parte
daqueles que, principalmente na década de 1960, passam a dirigir os mais virulentos
ataques a musica popular “de massa”, tida como alienada ou submissa aos interesses
imperialistas. O texto na contracapa do disco O povo canta, do CPC da UNE (1962), ¢

emblematico neste sentido:

“O povo canta” desloca o sentido comum da musica popular, dos problemas
puramente individuais para um dmbito geral: o compositor se faz o
intérprete esclarecido dos sentimentos populares, induzindo-o a perceber as
causas de muitas das dificuldades com que se debate. Deste modo, foge-se
ao sentimental e ao “moderninho” em que, de maneira geral, cai a temdtica
da musica que se entrega ao consumo das massas populares e que funciona
como fator de entretenimento (e amortecimento). Partindo de uma intengdo
deliberada, as composicoes de “O povo canta” abordam fatos reais,
problemas ligados a vida cotidiana, a luta de todos os dias. E nisso cumpre-
se também uma fun¢do permanente de toda arte, que é a de dar expressdo
aos aspectos aparentemente despreziveis do cotidiano. Os personagens —
como Jodo da Silva ou José da Silva — se identificam, e ndo apenas pelo
nome, com o comum, o brasileiro anonimo do povo, que raramente canta e,

modernas — mas, sem ser ‘bossa nova’, aquela ‘bossa nova’ dos primeiros tempos e que agora ja se acha
no seu segundo (ou terceiro) estagio de evolugdo.” (grifos nossos).

% Como ja observara ironicamente o compositor Denis Brean em seu Boogie-woogie na favela, tal
interesse deveria ser francamente incentivado pela “politica de boa vizinhanga”.

2% A questdo da “americanizac¢io” da muisica no Brasil a partir do p6s-II Guerra é apontada por diversos
depoimentos colhidos por Lucia Helena Gama em seu livro Nos bares da vida (GAMA, 1998). A
presenca de musicas norte-americanas nas “paradas de sucessos” também ¢ destacada por Jairo
Severiano ¢ Zuza Homem de Melo (SEVERIANO e MELLO, 1997-8).

219 poycas informagdes ainda se encontram disponiveis a respeito de Caco Velho, ou Matheus Nunes
(1919-1971), para além do material pesquisado pelo bidgrafo de Germano Mathias, Caio Silveira
Ramos (RAMOS, 2008: 46-77), rendendo tributo a este que ¢ considerado uma das principais
influéncias musicais do sambista paulistano (ambos chegaram a compor juntos, no final da vida do
gaucho, o samba O toro ja chegou, gravado por Mathias no disco Samba é comigo mesmo, de 1971).
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quando o faz, canta uma vida irreal, fantasiada pelas frustragdes, ou
meramente deformada por um humorismo que, ainda que espirituoso, é o
outro lado de sua impoténcia como ente social. “O povo canta” pretende
dar cangbes ao povo, cangoes em que ele de fato se reflita na dimensdo real
de sua vida real. E aprenda, cantando, a conhecé-la melhor. (CPC-UNE,
1962).

Nao ha nesta passagem nenhuma referéncia explicita ao samba, porém nao ¢
preciso muito esfor¢o para perceber criticas ao procedimento de alguns sambistas que
recorrem a essa “‘modernizagdo”, tratada de forma irdénica como o “moderninho” na
musica para consumo de massa. Nao se pode deixar de notar também a mencdo ao

“sentimental” e o “humorismo”>'!

— essas trés formas caracterizavam, talvez, a quase
totalidade da produgdo musical em disco no periodo®'?, ¢ fora delas caberia apenas a
possibilidade de alinhamento as tematicas de denuncia social da proposta do CPC.
Trata-se de uma interpretagio muito cara a critica cepecista da “alienacdo” do povo*"”
ver entretenimento como amortecimento € humorismo como impoténcia — aos quais,
evidentemente, contrapunha sua propria proposta da musica “esclarecedora”. Além
disso, do ponto de vista musical, restaria a op¢do — ndo explicitada no texto — pelas
formas oriundas da “tradi¢do” musical brasileira, em oposi¢do as formas “moderninhas”

(e que representariam a intromissao da “cultura de massas” imposta pelo

“imperialismo”).

Se for possivel estabelecer uma relagdo entre o processo de constitui¢do da
industria cultural no Brasil com o que, no periodo aqui abordado, se entendia como a
“modernizacao” brasileira, a inser¢do do samba na chave “tradicdo e (ou versus)
modernidade” adquire evidente interesse. De imediato, ¢ interessante observar que o
samba opera dos dois lados da dicotomia: de um lado, ¢ impossivel ndo observar a
celebragdo da “linha evolutiva” da musica popular brasileira ¢ da “moderniza¢dao”

representada pela Bossa Nova (ou pelas “bossas’ novas, no plural, ja que muitos artistas

21T A tematica do cotidiano sob um enfoque humoristico (que, no caso de Sdo Paulo, sdo evidentes em
Adoniran e seus parceiros, principalmente Osvaldo Molles, e em algumas interpretagdes dos Demonios
da Garoa). H4 quem veja uma admoestagdo a esse mesmo procedimento nos versos de Vinicius de
Morais em Samba da béngdo (“fazer samba ndo € contar piada, quem faz samba assim ndo estd com
nada”).

212 Nesses rotulos (ndo se trata de categorias, ja que ndo ¢ apresentada nenhuma defini¢do mais precisa de
sua abrangéncia) ¢ possivel enquadrar o samba-cangdo, a Bossa Nova e suas derivagdes, o “ie-ie-i€” ¢
muitas das varia¢es de samba.

13 Vide, a respeito do CPC, os trabalhos de Renato Ortiz (1985: 68-78) e de Marcos Napolitano (2001:
37-62).
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reivindicavam o status de “bossa nova” mesmo sem integrar o grupo de artistas do Rio

de Janeiro a qual a denominagao acabou associada);

O dialogo da Bossa Nova com elementos do jazz (especialmente do cool jazz) é
frequentemente usado como munigdo para criticar a americanizagdo da musica popular
brasileira, por autores como Tinhordo (1998) e Walter Krausche (1983). Esses mesmos
elementos justificaram a interpretacao de que a criacdo de Jodao Gilberto ¢ Tom Jobim
representava uma nova “etapa” da “linha evolutiva da musica popular brasileira”,
revolucdo a qual se seguiria, na década seguinte, a do Tropicalismo de Caetano Veloso e

Gilberto Gil*".

O movimento de musica de protesto que marcou a década de 1960 no Brasil
tendeu a primeira interpretagdo, assimilando a “americaniza¢cdo” a submissdo da musica
ao imperialismo. Como alternativa, sugere a valorizacdo e “resgate” de certos expoentes
de um samba considerado mais “tradicional” (como se denomina usualmente nos dias
atuais, “de raiz”), e outras formas musicais “genuinas” e “populares” (em contraposi¢ao
a designacao “de massa”). Assim, sdo valorizados ritmos que remetem as manifestagcdes
do sertdo — relacionando-os as lutas no campo — e do samba “de morro” — relacionado
ao urbano, principalmente do Rio de Janeiro. Dai o “resgate” dos sambistas de “velha
guarda” promovido por artistas como Carlos Lyra e Nara Ledo, ou a Bienal do Samba,
realizado em 1968%"°. A segunda metade da década de 1960 ¢, assim, um momento
critico para os sambistas. No momento em que a musica popular brasileira se redefinia
pela chegada de uma nova geragdo que eficazmente soube se afirmar como “moderna” e

construir uma “tradicio” a sua imagem?*'°

- ~ . 217
nesta tradicao — e ndo na modernidade” '.

, coube ao samba primordialmente posicao

1% A proposta de Caetano Veloso de “retomada da linha evolutiva” foi apresentada em debate promovido
pela Revista Civilizagdo Brasileira (RCB 7, 1966) e a interpretacdo de que os tropicalistas representavam
essa retomada e continuidade da “evolucao” da muisica popular brasileira foi consagrada pelas analises de
Augusto de Campos nos ensaios que compdem seu Balan¢o da Bossa (CAMPOS, 1978).

*13 Festival realizado pela TV Record em 1968 em atendimento a criticas e reivindicagdes de artistas,
jornalistas e criticos musicais, que se queixaram de reduzida presenca de sambas entre as musicas
selecionadas para os Festivais da MPB que eram realizadas pela emissora e outras concorrentes. Tanto a
suposta auséncia dos FMPB quanto a reivindicagdo de maior presenca — e a resultante realizacdo da
Bienal do Samba — refletem a polémica envolvendo a situagdo do samba entdo: se pouco espaco restava
para o samba na “moderna musica popular brasileira”, restava assegurar seu lugar de honra como
“tradi¢@o” brasileira. O episodio ¢ narrado em detalhes por Solano Ribeiro (2002: 92-96) e Zuza
Homem de Mello (2003: 251-270)

218 O carater seletivo das tradigdes é amplamente discutido por Raymond Williams: ¢ de especial interesse
para o presente argumento sua observagdo da definicdo da “tradicdo” que legitima certa histéria do
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Capitulo 5: Vinculos e nexos, vida (em) comum

A historia do carnaval e do samba de Sao Paulo comegou a ser narrada ha
relativamente pouco tempo. Até a década de 1990, eram poucos os estudos disponiveis,
encontrados em fontes bastante dispersas, ¢ poucos os trabalhos sistematicos. Nesse
periodo, contudo, uma série de empreendimentos dedicados a constru¢ao dessa historia
ja& se achava em andamento. Como resultado, o ultimo decénio tem sido caracterizado
pela constituicdo de uma consideravel bibliografia sobre o tema, com significativa
contribui¢do de trabalhos académicos de folego, no que se refere a pesquisa documental,

assim como a contribuigdo tedrica e metodologica.

Em muitos desses trabalhos, a oficializacdo do carnaval paulistano, em 1968,
que deflagra o processo de transformagdo dos ultimos corddes carnavalescos em escolas
de samba ¢ a formagdo de numerosas outras escolas de samba ao longo da década de
1970 e desde entdo, ¢ tomada como um ponto de inflexdo na historia do samba paulista.
O ponto sensivel ¢ a adogdo do “modelo carioca” nos estatutos das proprias
agremiacdes, nos critérios de julgamento das escolas nos desfiles e de disputa pelo titulo

do carnaval, e até nos aspectos propriamente musicais do samba aqui praticado.

H4, porém, um aspecto ativo da parte destes sambistas nessa adocao, que deve
ser considerado com maior cuidado. Ndo se deve creditar este processo formativo
meramente a uma questdo de “influéncia” de um tipo de samba sobre outro, € menos
ainda entendé-lo como um processo “inevitavel” ou “necessario”. Da mesma forma,
duavidas devem ser levantadas a interpretacao segundo a qual o carnaval paulistano foi
uma criagdo “de cima para baixo”, como afirmam Maria Apparecida Urbano (2006) e
Wilson Rodrigues de Moraes (1978), e que tende a sobrevalorizar o fato de que, tanto
na criagdo do primeiro desfile carnavalesco de Sao Paulo (ainda em 1935/6, na gestao
de Féabio Prado) quanto na oficializagdo dos desfiles das escolas de samba (em 1968,

gestdo do prefeito Faria Lima), a “chancela” do poder publico parece ter sido

modernismo a partir da selegdo de certos “precursores” em detrimento de outros (que, por sua vez, sao
deixados a sombra ou a margem), garantindo-se assim aos triunfantes a “inevitabilidade” da
modernidade de que sdo portadores. Vide Metropolitan perceptions and the rise of modernism
(WILLIAMS, Raymond, 1989b).

217 Com excecio, talvez, das formas de samba derivadas ainda da Bossa Nova ou inspirada nas propostas
vanguardistas da Tropicalia e seus desdobramentos, como as novas formas chamadas de “samba-rock”
ou “sambalango”. Interessante observar, neste sentido, o argumento de Paulo César Aratjo em Eu ndo
sou cachorro ndo (ARAUJO, 2003), segundo o qual aqueles que ndo lograram alcangar o prestigio de
serem enquadrados na tradi¢do, e tampouco se inseriram no projeto da modernidade que afinal triunfou,
acabaram relegados a uma espécie de limbo: por exemplo, o “cafona” que o historiador estuda.
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fundamental para a consolida¢do dos eventos. Nao ¢ demais lembrar que os corddes,
corsos ¢ blocos carnavalescos ja existiam nos anos 1930, assim como as escolas de
samba jd existiam na década de 1960 — e, neste caso, ja haviam tentado também suas
proprias formas autonomas de organizagao, com a Federacdo das Escolas de Samba e
Cordoes Carnavalescos de Sao Paulo (fundada em 1958) ou a Coligacao das Escolas de

Samba (de 1965)*'%.

De outro lado, os estudos relacionados as organizacdes sociais, enfatizando as
organizagdes de cunho politico ou trabalhista, tendem a ler o periodo pos-golpe de 1964

como de repressao aos movimentos sociais e de refluxo dessas organizagoes.

Neste capitulo, serdo discutidas algumas das condigdes que contribuiram para a
articulagdo entre os sambistas na organizacdo de sua entidade representativa e a

formalizacdo do carnaval paulistano, em 1968.

5.1. A rede social dos sambistas

Um primeiro aspecto a considerar a respeito da organizagdo dos sambistas diz
respeito a propria constituicdo dos vinculos e contatos estabelecidos entre eles, e que
padrio essas relagdes conformaram. Para isso, sdo efetuadas algumas observacdes com
base na abordagem da analise de “redes sociais”, apresentadas a seguir. O exame dessas
redes serd feito de forma essencialmente exploratéria: embora ja se disponha de
consideravel namero de referéncias tedricas capazes de embasar uma investigacao dessa
natureza®’, o que se pretende aqui é alcancar objetivos bem mais modestos: indicar a
existéncia de um grupo de compositores e intérpretes conhecidos entre si (ou com
conhecidos em comum); demonstrar que, no minimo em alguns dos casos, ¢ possivel
comprovar que os vinculos estabelecidos se davam com base em algum tipo de
afinidade pessoal e, desta maneira, facilitavam a “abertura de portas” mutuamente. A

expectativa ¢ que, a partir das sugestdes aqui apresentadas, outras investigagdes e

evidéncias empiricas venham a langar maiores luzes sobre a estrutura e funcionamento

218 URBANO (2006: 118). A Federagdo, segundo a autora, foi sucedida pela Coligacio devido & relativa
inatividade da primeira, causada por divergéncias internas. A Coligagdo também ndo conseguiu se
sustentar por muito tempo, mas rapidamente possibilitou a reformulacdo da Federagio, em 1967,
através da qual o desfile das escolas de samba foi oficializado e ganhou apoio da municipalidade a partir
de 1968.

19 Merecem mengéo, minimamente, os seguintes: FELDMAN-BIANCO (1987), especialmente os artigos
de J. A. Barnes (“Redes sociais e processo politico”) e Jeremy Boissevain (“Apresentando ‘Amigos de
amigos: redes sociais, manipuladores e coalizdes’), para discussdes conceituais ¢ metodologicas. Entre
aplicagdes de interesse, vale citar: Duarte e Paoli (2004) e Baptista (1988).
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do que aqui se denominou, talvez um pouco imprudentemente, as “redes sociais” tecidas

entre os sambistas.

Uma das razdes que justificam este exame € o papel que essas redes parecem ter
desempenhado na manutencdo das condi¢des de sobrevivéncia conquistadas pelos
sambistas. Outra é que ele permite aventar hipoteses acerca da densidade de relagdes
entre os sambistas e o transito entre aqueles que se mantiveram mais vinculados as
comunidades e agremiacdes € os profissionais, sejam eles ligados ao radio, disco, ou

apenas a noite.

A partir dessa primeira “rede” de contatos, € possivel tecer alguns dos fios que
compdem o “tecido” social do samba paulistano. Apenas esta operagdo, relativamente
simples, evidencia o quanto ainda had por investigar a respeito do ambiente musical
paulistano. Mais do que isso, traz a concretude um conjunto de relagdes — por exemplo,
entre o0 samba e a construcdo de uma “industria cultural” ou musical e, dentro dela, a
interface entre radio/televisdo e disco. Talvez seja possivel, a partir deste breve
levantamento, aventar algumas possibilidades de reconhecimento dos meios de acesso
dos sambistas e outros compositores populares. Num segundo momento, ¢ possivel
realizar 0 mesmo processo para mapear o conjunto de intérpretes com os quais o
compositor esta vinculado — no caso de Adoniran Barbosa, ¢ imediata a associagdo com

PO 220
os Demonios da Garoa™".

Para analise das relacdes entre os sambistas, foi elaborada uma matriz de
interagdo, gerando-se os graficos que ilustram esta se¢do com o auxilio de programas de
computador desenvolvidos para andlise e representacio de redes sociais™'. A
construcdo dessa rede social dos sambistas teve como base de dados a rede de contatos
entre os compositores (alguns dos quais também intérpretes), comprovada por meio das
parcerias registradas em composigdes que integram o acervo discografico levantado por
esta pesquisa. Assim, uma primeira etapa da construcao da rede social teve como ponto
de partida as figuras de Jodo Rubinato (Adoniran Barbosa), Germano Mathias e Noite

[lustrada (que se apresenta, como compositor, com o nome de Marques Filho),

220 Adoniran e os Deménios da Garoa se conheceram em 1946, quando ambos integravam as caravanas do
programa “Aqui esta a Record” pelo interior de Sdo Paulo. Em 1952, o grupo langou a composi¢do de
Adoniran, Malvina, pela Elite Special, com Ploc ploc da vassoura (Juraci Rago e Odair Magro) no lado
B, com grande sucesso , consolidando a colaboragéo (CJ:233).

*! BORGATTI, EVERETT, and FREEMAN (2002); BORGATTI, (2002).
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levantando-se nomes de todos os parceiros desses artistas em composi¢des datadas do

periodo de 1951 a 1969.

Uma vez que Mathias e Marques Filho eram também (e talvez principalmente)
intérpretes, atentou-se também para os demais compositores de cangdes gravadas por
esses sambistas no periodo. Neste segundo momento, uma precaucdo foi tomada: o
simples fato de um compositor ter sido gravado por um dos sambistas ndo assegura a
priori que houvesse de fato algum contato real entre eles. No caso de Germano Mathias,
as informacgdes disponiveis de sua biografia permitiram observar que alguns desses
compositores (como Jorge Costa, Padeirinho da Mangueira, Z¢ Ketti) foram
privilegiados na escolha dos repertorios para seus discos, € isso se deveu exatamente ao
fato de terem travado contato, por vezes bastante estreito dali em diante. Esse privilégio
concedido na escolha dos compositores foi adotado como um critério também para o
caso de Noite Ilustrada. Assim, compositores como Ataulfo Alves, ainda que
pertencentes a uma geracdo anterior (¢ mesmo mantendo-se sediados no Rio de
Janeiro), acabaram integrados a rede por se considerar que a predile¢do indicava
também contatos estabelecidos — o que ¢ verdade em relacdo a Noite Ilustrada e

Ataulfo.

O critério de recorréncia ajudou também a eliminar parcerias fortuitas ou
mediadas por contatos comuns: no caso de Adoniran, por exemplo, esse procedimento
garantiu que ndo constassem de sua rede nomes como o de Vinicius de Morais
(“parceiro”, por intermédio de Aracy de Almeida, na composi¢do Bom dia, tristeza) ou
a escritora Hilda Hilst e o dramaturgo Gianfrancesco Guarnieri. Claro que cada um
desses casos mereceria mengdo em um estudo que se dedicasse exclusivamente ao
sambista (dai, inclusive, terem sido objeto de atencdo de biografias como a de Celso
Campos Jr.); neste caso, porém, o interesse ¢ em observar o padrdo de distribuicdo dos
contatos por um conjunto de artistas, sem se ater a um ou outro em particular. Além
disso, esse mesmo critério mostrou-se coerente com as informagdes obtidas nas
biografias disponiveis: ¢ o caso da parceria de Jorge Costa com Germano Mathias, ou

de Osvaldo Molles com Adoniran.

A inclusdo de contatos entre intérpretes foi complementada com os nomes de
Caco Velho e dos Demoénios da Garoa, constituindo um “grupo focal” reduzido, mas

com uma extensa rede de contatos. Neste grupo foram incluidos, por fim, nomes de
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compositores ligados a escolas de samba e outras agremiagdes carnavalescas, cuja
identificacdo foi possivel com base em consulta a fontes bibliograficas e discografia
(URBANO, 2006 ¢ CRESCIBENI, 2000). Neste caso, um pressuposto foi adotado, a
partir das constatacdes anteriores a respeito dos meios de sociabilidade comuns entre
esses sambistas e ao proprio sistema de disputa entre as entidades durante o carnaval: o
de que todos esses compositores tinham contato mutuo (relevando-se aqui a intensidade

ou frequéncia destes contatos).

A expansdo da rede para além dos nomes levantados ¢ tarefa virtualmente
interminavel, e certamente cada novo integrante incluido neste pequeno grupo
expandiria quase exponencialmente a rede, que apenas com estes sambistas ultrapassou
a centena de nomes. Para os propodsitos desta investigacdo, os ganhos praticos seriam
pouco significativos em comparagdo com o aumento de dificuldades em qualificar e
manejar os dados: aqui interessa sobretudo explorar um método ¢ uma ferramenta de
consideravel potencial no apoio a andlise dessas redes sociais. Por esta razdo, as
informagdes obtidas aqui possibilitam uma abordagem sumdaria e essencialmente
exploratdria das redes sociais constituidas pelos sambistas. Seus resultados poderdo ser
consideravelmente aprimorados em pesquisas posteriores, refinados em seus aspectos
metodologicos (com as sempre bem-vindas reavaliagdes nos pressupostos que
orientaram a elaboracdo desta rede, das bases de dados e de sua operacdo) e
aprofundados em aspectos quantitativos que ndo constituiram foco da presente analise.
Embora a ferramenta de representagdo e analise das redes sociais aqui utilizada permita
uma série de consideragdes estatisticas, a natureza das fontes consultadas recomenda
cautela em sua aplicagdo: a inclusdo de novos integrantes na rede pode trazer
importantes modificacdes nas medidas encontradas, e quaisquer melhorias na
qualificacdo dos integrantes atuais (grande parte dos quais ainda carece de informagao
mais acurada) podem revelar novos e interessantes aspectos que ndo puderam aqui ser

levados em conta.

A despeito de todas as limitagdes e consideracdes apresentadas, a rede
constituida ¢ uma rica e sugestiva ilustragao das relagdes entre os sambistas tratadas ao
longo deste capitulo, e merece apreciagdo principalmente em relacdo aos padrdes

conformados.
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Para melhor compreensao dessa rede, sdo destacadas em cores as formas de
vinculacdo do artista com a pratica do samba. Assim, t€ém-se aqueles que se ligam as
escolas e agremiagdes carnavalescas (em cinza mais escuro), ao circuito radio-disco
(cinza claro), e aos bares e casas noturnas (preto), além de praticantes com outras
ocupagdes ndo necessariamente relacionadas a musica (cinza escuro). Ha ainda um
numero significativo de artistas oriundos de outros estados (principalmente do Rio de
Janeiro) e ndo residentes em Sdo Paulo, mas que ainda assim constituiram contatos
significativos com alguns dos sambistas aqui estudados (cinza mais claro). E ha outros

sobre os quais ndo foi possivel obter informagao (sem cor).

A rede constituida pelos sambistas aqui estudados ¢, em primeiro lugar,

razoavelmente densa e descentralizada: ou seja, quase todos os sambistas travavam
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Figura 5-1: Rede dos Sambistas Analisados

Ha também algumas areas bastante definidas na rede, que merecem ser

observadas com aten¢ao. Primeiramente, notam-se duas sub-redes, isto ¢, redes menores
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dentro da rede geral, com um padrio em forma de estrela, cujos centros sdo Noite
[lustrada (Marques Filho, indicado no diagrama como MARQFI) e Caco Velho
(CACOVE). Nas duas sub-redes estd concentrada a maior parte dos compositores dos
quais ndo foi possivel obter mais informagdes — o que, possivelmente, explica a propria
conformacao da “estrela”. Por outro lado, ha uma outra sub-rede de grande densidade de
vinculos, que ¢ formada pelos sambistas de escolas de samba e corddes carnavalescos.

Entre essas, uma sub-rede intermediaria, conectando as demais.

A centralidade de alguns dos sambistas pode ser destacada por alguns indices
adotados nas analises de redes sociais. O primeiro deles é o proprio grau (“degree”) de
centralidade, medido pelo niimero de ligacdes entre os sambistas. A ilustra¢ao a seguir
mostra os ndés da rede aqui discutida com indicagdes das diferencas de grau de

centralidade assim consideradas.

Nota-se que grande destaque recai sobre as figuras de Marques Filho (MARQFI)
e Osvaldinho da Cuica (OSVABA), seguidos pelos Demonios da Garoa (DEMOGA) e
Germano Mathias (GERMMA). Outros sambistas com certa proeminéncia sdo Caco
Velho (CACOV), Jodao Rubinato (ADONBA) e os varios sambistas das escolas de
samba. Essa representacdo ilustra o que foi discutido até este ponto, ¢ ndo ha grandes
dificuldades em sua compreensdo: a ideia basica da abordagem por grau de
centralidade, tal como proposto por Linton Freeman (FREEMAN, 1979), ¢ a de que
maior centralidade implica mais oportunidades e alternativas de intercambio — mais
escolhas. Assim, atores sociais com essa “autonomia” seriam menos dependentes de um
ator especifico, e teriam maior potencial de influéncia (mesmo que tal potencialidade

ndo seja efetivamente exercida).
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Figura 5-2: Rede de Sambistas, por grau (degree) de centralidade

Se este critério ¢ tomado com exclusividade, deixa-se de levar em consideragao
as conexOes indiretas entre os sambistas e todos os demais. Assim, um critério de
centralidade pode considerar o grau de intermediacdo (“betweenness”) de cada
sambista, isto ¢, a frequéncia com que um sambista se encontra em posicao
intermediaria entre outros dois da rede. Esta medida fornece uma ilustragao possivel do
“poder” (pode-se entender este poder como prestigio ou influéncia) de cada sambista.
Por esse critério, Marques Filho tem uma posi¢ao ainda melhor do que Osvaldo Barro,
da mesma forma que Caco Velho tem centralidade maior do que Germano Mathias, e
Jodo Rubinato, maior do que os Demonios da Garoa. O pequeno grupo principal, de
qualquer maneira, se mantém relativamente inalterado, exceto no que diz respeito a
Geraldo Filme: no periodo considerado, outros sambistas ainda contam com maior
centralidade, segundo o critério de intermediagdo, do que Filme: sdo os casos de

Talisma, Jorge Costa, Benedito Lobo e Afonso Teixeira.
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Figura 5-3: Centralidade dos sambistas, segundo critério de intermediacio (betweenness)

Nas duas abordagens, a centralizagdao calculada da rede ¢ de aproximadamente
40% (variando de 41,5% pelo de intermediagao a 44,1% pelo critério de grau), um valor
ndo desprezivel. Talvez a diferenca mais significativa entre as duas abordagens esteja na
sub-rede dos sambistas das escolas de samba e corddes. Possuidores de elevada conexao
entre si mesmos, esses sambistas no entanto realizam poucas intermediagdes com 0s
demais, o que ¢ compreensivel. Por outro lado, Marques Filho acaba se destacando
notavelmente pelo critério de intermediacdo por se localizar no centro de uma sub-rede
quase inteiramente centralizada por ele mesmo. Este aspecto se evidencia pela analise
de centralidade por ‘“vetores caracteristicos” (“eigenvector”) — uma tentativa de
encontrar os atores mais centrais (isto ¢, com a menor distancia em relagao aos outros),
considerando a estrutura geral desta rede. Por esse critério, a rede ¢ tida como menos
centralizada do que pelos outros indices (pouco mais de 34%), e Osvaldo Barro se
reafirma como o elemento central na rede. Interessante ¢ como, segundo esse critério, o
grupo de sambistas das escolas de samba acabam se destacando na rede, com
centralidades consideravelmente maiores do que as dos Demodnios da Garoa, Jodo

Rubinato, Marques Filho e Caco Velho. Essa discrepancia parece evidenciar a diferenca
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entre as sub-redes de cada um deles, dai o relevo que adquire a rede muito mais coesa

dos sambistas das agremiacdes carnavalescas.

Figura 5-4: Centralidade por vetores caracteristicos dos sambistas

Por fim, vale a pena considerar separadamente as redes pessoais (“‘ego-
networks™) desses sambistas que apresentam mais destacada centralidade na rede,

segundo os critérios abordados.

r

A rede pessoal de Marques Filho ¢ extremamente centralizada: o grau de
intermedia¢do do sambista em sua rede € de 99%, e apenas 12 ligagdes em sua rede ndo
incluem sua participacdo. Em termos de densidade de conexdes, a relagdo entre esses
vinculos indiretos € o niimero total de vinculos potenciais ndo chega a 0,5% do total.
Entre os contatos que funcionam como “pontes” para outras areas da rede como um
todo, incluem-se as figuras de Jodo Rubinato (ADONBA), Paulo Vanzolini (PAULVA),
Oswaldo Franca (OSWAFR) e Sereno. Gracas a esses contatos, a rede de Noite
[lustrada alcanga o restante da rede integral, incluindo o grupo de compositores das
escolas de samba. Dos contatos estabelecidos por Marques Filho, é significativa a
presenca de artistas oriundos do Rio de Janeiro, como Nelson Cavaquinho (NELSCA) e
Wilson Batista (WILSBA): isto se explica em parte por sua propria trajetoria artistica

(até 1956, o cantor residia no Rio), e por sua condi¢do de artista de gravadora.
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Figura 5-5: Rede pessoal de Marques Filho (Noite Ilustrada).

Caco Velho também gravou no periodo, embora com menor regularidade do que
o cantor mineiro, ¢ também foi artista de radio. Porém, sua atuagdo se voltou mais
acentuadamente as casas noturnas de Sao Paulo (e também na Franca, entre o ano de
1955 e 56), chegando até a se tornar proprietario de uma casa na rua Peixoto Gomide,
na virada da década de 1960 (RAMOS, 2008: 67). Dai sua proximidade, na rede, com
numerosos artistas do radio, como Hervé Cordovil (HERVCO) e os Demonios da Garoa
(DEMOGA). Além desses, numerosos compositores sao comuns com Noite [lustrada,
estabelecendo ao menos um vinculo indireto entre ambos: além do carioca Ary Barroso
e do gaucho Lupicinio Rodrigues, ha outros nomes que ainda merecem ser investigados,
como Afonso Teixeira (AFONTE), Waldemar Gomes (WALDGO) e José Henrique
(JOSEHE). Em comparacgao com a rede de Marques Filho, a de Caco Velho tem metade
do tamanho e, paradoxalmente, o triplo de vinculos indiretos; ¢ uma rede também
bastante centralizada (menos do que a de Marques Filho, mas ainda assim com uma taxa
de intermediacdo da ordem de 88%), mas com maior densidade (6%, contra o 0,5%
anterior). Um contato importante como ponte para o restante da rede é Jorge Costa
(JORGCO), pelo qual Caco Velho se vincula a Germano Mathias, os Demoénios da
Garoa e outros. Uma caracteristica notavel desta sub-rede de Caco Velho ¢ que entre
suas parcerias e contatos predominam amplamente aquelas partilhadas com outros

sambistas, 0 que sugere que o “sambista infernal” tem muito maior importancia para o
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adensamento das relagdes entre os sambistas da rede do que para sua extensdo, como

parece ser o caso de Marques Filho.

Figura 5-6: Rede pessoal de Caco Velho

No centro da rede, a 4rea mais densa em contatos mostra duas das principais
“instituicdes” do samba paulistano: o das escolas de samba e corddes, e o circuito do
radio e disco. No primeiro caso, a densidade da sub-rede (de acordo com o sambista
considerado, a densidade da rede pessoal varia de 70% a até 99%) expressa na realidade
uma premissa de sua construg¢do, conforme descrito anteriormente, € com baixissima
centralizagdo (na maioria das redes pessoais desses sambistas, o grau de intermediagdo
ndo chega a 1%). No entanto, a rede ¢ bastante autocentrada, com poucos vinculos
externos, o que torna ainda mais importante explorar alguns dos contatos estabelecidos
entre eles e as outras areas da rede. Neste sentido, vale destacar alguns nomes que

constituem elos dessa sub-rede de sambistas com as demais.

O primeiro deles, Benedito Lobo (BENELO), ¢ parceiro de Adoniran em
Garrafa cheia e em Decididamente; ndo se sabe ao certo se ¢ o mesmo B. Lobo que
assina sambas-enredo com Geraldo Filme (como o enredo Rei Café, de 1970). Outros
nomes que merecem destaque sdo os de Talismd (TALISM), compositor do cordao
Camisa Verde e Branco, autor de Biografia do samba e Negro maravilhoso, entre outros

sambas; Paulistinha (PAULIS), da Nené de Vila Matilde, que escreveu Marquesa de
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Santos e numerosos outros sambas para a escola na década de 1960; e Doca, da escola
de samba Lavapés, coautor de Sdo Paulo antiga, com Madrinha Eunice, ou Deolinda
Madre (DEOLMA), e também de Minha nega na janela, com Germano Mathias
(GERMMA). Germano, alias, ¢ parceiro de ao menos outros dois importantes pontos de
contato com o restante da rede de sambistas: Geraldo Filme (GERAFI) e Osvaldo

Barro, o Osvaldinho da Cuica (OSVABA), dos quais se trata adiante.

Figura 5-7: sub-rede dos sambistas das escolas de samba e corddes carnavalescos

Geraldo Filme ¢ hoje reconhecido como uma das figuras mais importantes do
samba paulistano. Nas décadas de 1950 e 1960, contudo, sua importancia parece ainda
residir mais na diversidade de seus contatos: gracas ao envolvimento com o grupo de
teatro de Solano Trindade, conhece Osvaldinho da Cuica, que vai se tornando um
requisitado ritmista em programas de radio e em gravagdes de disco. Por outro lado, o
“Geraldao da Barra Funda” também acaba conhecendo o futuro “Catedratico do
Samba”, Germano Mathias, amigo de Osvaldinho. E Germano quem realiza a primeira
gravacdo de um samba de Filme, Baiano capoeira (parceria com Jorge Costa). Os
sambas de Geraldo ganham ainda maior notoriedade com a inclusdo de duas
composi¢des suas (Ultimo sambista e Sdo Paulo menino grande) no disco de 1968,
Leva este. A aproximacdo com esses artistas pode ter facilitado a realizagdo, em 1969,
do disco de sambas-enredo das escolas de samba de Sdo Paulo, cujos temas sdo

interpretados por Filme e Carmélia Alves, além de possivelmente ter aproximado o
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sambista de Adoniran Barbosa, com quem dividira diversas apresentagdes pelo interior
de Sdo Paulo e estados vizinhos, na década de 1970. Desta forma, a rede pessoal de
Geraldo Filme ¢ ainda relativamente reduzida (22 vinculos diretos, embora com 326
indiretos), mas densa (cerca de 70%) e pouco centralizada (a intermediacdo de Filme ¢

de pouco mais de 11%).

Figura 5-8: Rede pessoal de Geraldo Filme

Osvaldinho da Cuica, ou Osvaldo Barro, ¢ o nome central desta rede, como ja foi
indicado. O jovem sambista comega sua trajetoria de profissionalizagdo na década de
1960, integrando o grupo teatral de Solano Trindade (juntamente com Geraldo Filme),
passando posteriormente a acompanhar musicos em programas de radio e televisdo e até
em gravacdes fonograficas e, no final da década, passa a condicdo de integrante do
grupo Demoénios da Garoa (participando da formacdo que defende a composi¢do
Mulher, patrdo e cachaga, de Adoniran e Osvaldo Molles, na I Bienal do Samba, em
1968). O sambista, que na década seguinte se tornard o primeiro “Cidadao-Samba” de
Sao Paulo, trava contatos assim com os principais segmentos da rede de sambistas aqui
analisada. Com isso, sua rede pessoal tem numerosas ligagdes diretas (58) e ainda mais

vinculos indiretos (504), constituindo uma rede de densidade intermediaria entre os
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casos anteriores (15%) e relativamente centralizada, em comparagdo com a de Geraldo

Filme, por exemplo (57% de intermediacao).

I

S

Figura 5-9: Rede pessoal de Osvaldo Barro (Osvaldinho da Cuica)

No aqui chamado “circuito radio-disco”, vale a pena comparar as redes
estabelecidas por Jodo Rubinato (ADONBA) e os Demdnios da Garoa (DEMOGA). A
estreiteza do lago de parceria que se formou entre um e outros desde a década de 1950
poderia induzir a interpretagdo de que as redes de contatos dos artistas praticamente
coincidisse, o que nao ocorre de fato. As parcerias que Rubinato estabelece com outros
compositores ¢ bastante centrada no proprio circuito, incluindo ainda alguns musicos
profissionais e da noite, € os contatos com os sambistas das escolas de samba parece
depender da intermediacdo de outros sambistas (tanto de parceiros que tém esses
contatos, como parecem ser Benedito Lobo e os proprios Demonios, principalmente
apos a incorporacdo de Osvaldo Barro). De outro lado, o que permitiu ao grupo de
Arnaldo Rosa e Toninho ampliar sua rede ¢, possivelmente, o fato mesmo de
necessitarem de fontes para seu repertério que reduzissem sua dependéncia em relagdo
ao autor de Saudosa maloca. Desta forma, a rede dos Demonios da Garoa ¢ um pouco
maior do que a de Rubinato, tanto em vinculos diretos (39 e 21) quanto indiretos (124 ¢
64, respectivamente). Considerando que se trata de um conjunto de integrantes, a rede
do compositor ¢ significativa, tendo inclusive maior densidade na relagdo entre vinculos

efetivos e potenciais (15% de Rubinato, ante 8% dos Demonios da Garoa). Por outro
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lado, a rede de Rubinato é mais centralizada do que a de seus mais notorios intérpretes

(62% e 44%, respectivamente).

WA |
N

Figura 5-10: Redes pessoais de Joio Rubinato e os Deménios da Garoa

A conexao relativamente reduzida de Adoniran e Demonios da Garoa com as
escolas de samba pode ser vista como uma imagem simétrica aquela da rede dessas
escolas: no periodo pesquisado, os dois universos (do radio e disco e o das agremiacdes
negras) ja se mostram em contato e com certa permeabilidade mitua, mas esta ¢ ainda
bastante limitada, e dependente do éxito de alguns individuos em transpor os “limites”
de um lado a outro. Isto podia se dar tanto pela profissionalizacdo de certos sambistas
como ritmistas ou intérpretes (o primeiro caso corresponde ao de Osvaldinho), ou a
abertura dada por artistas profissionais aos musicos das comunidades de samba (o que

foi realizado em diversos momentos por Germano Mathias).

A andlise da rede social constituida pelos sambistas objetos do estudo oferece
algumas hipdteses a serem investigadas em estudos posteriores, € um retrato preliminar
das relagdes entre esses sambistas. Como retrato, a rede constitui um instantaneo
estatico do que seria mais adequadamente compreendido como um processo. Neste
sentido, uma possivel leitura desse instantdneo pode ser a de uma sintese de “actimulo”
de relagdes e vinculos entre os individuos, e constru¢do de um capital social

(BOURDIEU, 2007) desses atores. A construcdo dessa rede, que envolve o
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conhecimento das agdes concretas que desembocaram na constitui¢ao de cada vinculo
(ou de um conjunto deles) entre os sambistas, deve ser examinada numa perspectiva
temporal. Para isso, mais uma vez, a trajetéria de vida dos sambistas, expressa em suas
biografias, ¢ uma fonte primdria — embora a informagdo disponivel, para a grande
maioria dos sambistas, seja precaria ou inexistente. Por isso, serdo observados a seguir

os sambistas sobre os quais se dispoe de dados biograficos adequados.

5.2. Redes sociais, parcerias e colaboracoes: os casos de Rubinato e
Mathias

Neste topico serdo comparados dois casos que, além de bem documentados,
permitem comparar a constituicdo de colaboragdes em dois niveis: na escolha de
parceiros de composi¢des, e de compositores para inclusdo no repertorio dos discos. As
parcerias de Rubinato se enquadram essencialmente na primeira categoria, enquanto as

de Germano abrangem ambas, com algum predominio da segunda.

Desde o sucesso de Saudosa maloca e Samba do Arnesto, Adoniran passou a
oferecer material inédito e em primeira mao aos Demdnios da Garoa, que gravavam
suas interpretagdes peculiares, resultando numa sequéncia de sucessos, como Malvina,
Quem bate sou eu, Joga a chave, entre outras. Consolida-se uma bem-sucedida parceria
que marcaria irreversivelmente as carreiras de um e de outros?*?. Outros intérpretes que
também gravavam os sambas de Adoniran no periodo: Isaurinha Garcia gravou Chorei,
chorei (Adoniran, J. Nunes e Raguinho) na RCA Victor; Orlando Silva interpretou
Dormiu no chao pela Star; e Osvaldo Rodrigues, Deixa de beber pela Continental

(CAMPOS Jr, 2004:352).

Outro nome que nao pode deixar de ser associado ao compositor ¢ o de Osvaldo
Molles. Nao apenas pela autoria de “Histérias das Malocas” e criagdo de tantos
personagens que ganharam vida no radio com a voz de Rubinato, mas também pela
parceria em numerosas letras de sambas do periodo estudado — inclusive algumas

emblematicas no repertério do sambista, como Conselho de mulher, O casamento do

222 Nzo deixa de surpreender o fato de que os Demdnios da Garoa, consagrados como o mais importante
grupo de samba paulistano e os intérpretes por exceléncia da obra de Adoniran até a atualidade, ndo
mereceram sequer um estudo centrado em suas carreiras até muito recentemente. Em vez disso,
continuam sendo tratados apenas a “reboque” nas biografias de Adoniran, mesmo que alguns desses
trabalhos tenham tido o cuidado de buscar depoimentos dos integrantes originais, como Arnaldo Rosa
ou Toninho. A lacuna s6 foi parcialmente sanada recentemente, com a publica¢do de uma biografia do
grupo escrita por Assis Angelo (ANGELO: 2009).
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Moacir ¢ Mulher, patrdo e cacha¢a. No inicio da década de 1950, a ida de Osvaldo
Molles da Record para a rddio Bandeirante motiva Rubinato a retomar as composigdes
de sambas, que havia interrompido desde meados da década anterior, em parte pelo
sucesso de seus personagens comicos no radio e no cinema. A volta de Molles para a
Record em 1956, porém, ndo diminui o impulso criativo de Adoniran. Pelo contrario,

apenas abre uma nova seara para a parceria entre o artista e o escritor’>.

Nas parcerias de Adoniran encontramos ainda nomes importantes da historia do
radio paulista, tais como: Geraldo Blota (Doté Vardema, de 1957, Bananeiro e Vem,
amor, provavelmente de 1962, e Comé e coga ¢ so comega, de 1969), Blota Junior (em
Gol do amor, de 1953), os musicos Hervé Cordovil (parceiro em Pode ir em paz, de
1951, e Aguenta a mdo, Jodo e Prova de carinho, de 1960), Raguinho (em Arranjei
outro lugar, Garrafa cheia e Onde andara Maria? € Vem, morena, todas de 1956, além
de Doto Vardema), e Arthur Bernardo, dos Demdnios da Garoa (em Quem Bate Sou Eu,
de 1956%**), entre outros.

25 . .
, SCrve para evidenciar a

E uma amostra que, mesmo ndo exaustiva’
importancia do circulo de contatos travados em seu meio profissional. Além do 6bvio
Osvaldo Molles, Nicola Caporrino, ou Alocin, parceiro no Samba do Arnesto (1956) e
citado em Um samba no Bexiga, era técnico de som na gravadora Continental
(CAMPOS Jr, 2004: 240), enquanto Marcos César, parceiro em Jd fui uma brasa e
Carolina, de 1966, e Vila Esperanca, de 1969, era produtor e diretor da TV Record
(idem, p. 421 e 434). Outro exemplo ¢ o de Antonio Rago. O compacto Saudade da

maloca (nome dado, no disco, a Saudosa maloca), primeira gravagdo interpretada por

22 A importancia da parceria entre o jornalista e o sambista merece ainda maior investigagdo: o pouco que
se conhece da vida e carreira desse profissional do radio paulistano aparece justamente nas biografias
dedicadas a Adoniran Barbosa. Ainda que nelas (em especial a de Campos Jr.) a figura de Molles seja
destacada, considera-se que um estudo mais aprofundado ainda ¢ uma lacuna na bibliografia sobre o
radio em Sao Paulo.

2% A produgdo dos Demoénios da Garoa como compositores é relativamente reduzida, mas pouco
explorada. De integrantes do grupo no periodo estudado, de acordo com o Dicionario Cravo Albin da
Musica Popular Brasileira, sdo as seguintes: Copo d'agua (Arnaldo Rosa), Foi s6 Deus querer, Samba
genial e Guerra dos amores (Roberto Barbosa), Izidora (Arnaldo Rosa e Arthur Bernardo, além de
Jorge Costa, creditado em algumas fontes), Pente de careca (Claudio Rosa e Roberto Barbosa), Tem que
ser assim (Claudio Rosa e Arlindo Luiz da Silva), Toda ldgrima (Roberto Barbosa e Ventura Ramires),
Ultimo trem (Claudio Rosa e Itamar Aguiar) e Um copo... uma garrafa... um pente (Arthur Bernardo).

25 Entre os parceiros do sambista no periodo também foram identificados, além dos citados adiante, os
nomes de Antonio Lopes, Antonio Sobrinho, Benedito Lobo, Benito di Paula, Clévis de Lima, Corvino,
Dedé, Eduardo Cruz, Irvando Luis, J. Nunes, J. Sandoval, Jodo Belarmino Santos, José Braz de
Andrade, José Mendes, Jucata, Marcolino Leme, Orlando de Barros, Pagano Sobrinho, Raguinho ¢
Waldemar Camargo.
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Adoniran desde 1936 e¢ lado B de Os mimoso colibri (composicdo de Molles e
Cordovil**®), ndo alcanca grande repercussdo. Gragas ao prestigio que Antonio Rago
tinha em 1952, Adoniran consegue nova oportunidade para gravar: Conselho de mulher
e Samba do Arnesto, langado pela Continental em 1952, ¢ acompanhado pelo Regional

do Rago — ainda assim, novo fracasso.

Além desses, o compositor trava contato com radialistas de Minas Gerais, como
Romulo Paes, Henrique de Almeida e Antonio dos Santos™’. A parceria com Arrelia,
em Quero casar, de 1958, ¢ indicativa da relacdo de Rubinato com o circo, local em que
frequentemente se apresentava como renda complementar. Ja as parcerias com outros

musicos incluem Manezinho Aradjo (o “Rei das Emboladas™?*®

, coautor de O legume
que ela quer, de 1956) e Noite Ilustrada (Mde, eu juro!, de 1957), além da parceria por
correspondéncia entre Adoniran e Vinicius de Moraes, por intermédio de Aracy de

. . . 22
Almeida, em Bom dia, tristeza 2.

Algumas parcerias parecem estar ligadas a proximidade que o compositor, em
época de grande prestigio profissional, alcancou com outros segmentos da classe
artistica da cidade. E o caso de Gianfrancesco Guarnieri (parceiro em Néis ndo usa os
bleque-tais, de 1958, tema da peca de Guarnieri, “Eles Nao Usam Black Tie”m), e da
poetisa Hilda Hilst (Quando te achei, também de 1958).

Ao menos parte dessas outras parcerias estaria ligada a vida noturna do
sambista: parece ser este o caso de Oswaldo Franca, entre outros ndo identificados:

oficial de justica do Férum Jodo Mendes e compositor “nas horas vagas” (CAMPOS Jr,

226 Da parceria entre os dois merecem mengio ainda as miisicas do disco Histérias das malocas, gravado
por Esterzinha de Souza a partir de temas do programa homénimo de radio (CAMPOS Jr., 2004: 345-
349).

27 Sendo Paes o diretor das Emissoras Associadas mineiras. Vide Campos Jr. (2004), respectivamente
paginas 229 ¢ 299.

228 Segundo Campos Jr. (2004: 156-7), o pernambucano Manezinho era famoso desde a década de 1940,
tendo feito carreira no radio carioca e gravado varios sucessos na Odeon, tornando-se conhecido em
todo o pais. Em algumas de suas temporadas na radio Record de Sdo Paulo travou contato com
Adoniran, com quem compde o baido Tiririca ja em 1942 e, posteriormente, O legume que ela quer.

** Trata-se de um caso em que o mais importante é a intermediagio, e ndo a “parceria” propriamente dita,
ja que os dois compositores nem sequer chegaram a travar contato (CAMPOS Jr, 2004: 358-60). A
autoria da cangdo, porém, foi também reivindicada por Noite Ilustrada, afirmando que teria recebido de
Adoniran o pedido de musicar o poema de Vinicius, suprimindo depois seu nome dos créditos autorais
(idem, p. 360-1; “Os termos...”, 2001), embora a versdo do intérprete mineiro ndo conte com grande
credibilidade (CAMPOS Jr, 2004: 361).

20 Em 1958, Gianfrancesco Guarnieri estreia “Eles nfo usam black-tie”, de sua autoria, no Teatro de
Arena. A pecga ¢ um marco do teatro engajado e traz, de forma inovadora, os operarios ao centro do
drama. Adoniran compde para a peca o samba Nois ndo usa os bleque-tais, com letra de Guarnieri
(CAMPOS Jr, 2004: 366-9).
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2004: 238), Franca compo6s com Adoniran os sambas Joga a chave e O que foi que eu

fiz, ambos em 1952, e foi também parceiro de Germano Mathias™'.

Por fim, vale mencionar uma das Ultimas parcerias de Adoniran, no final da
década de 1950, que tem uma historia digna de nota. Em 1959, Adoniran grava sua
composi¢ao Aqui, Gerarda! (composta com Ivan Moreno e Joca) pela gravadora Ceme.
Apesar do grande sucesso da gravagdo, ela ¢ censurada por Aldrovandi Scrosoppi, da
Divisdo de Radiodifusdo da Secretaria de Seguranca Publica do Estado de Sao Paulo, o
que causa grande reagdo publica. Para escapar a censura, sdo escritas duas letras
diferentes. O lado B de Aqui, Gerarda! é Juro amor, gravagdo creditada a Charutinho e

seus Morenos (CAMPOS Jr, 2004: 369-76).

Se as parcerias de Adoniran Barbosa apontam para a importancia do convivio
profissional com musicos e outros profissionais do meio radiofonico, é curioso que nao
se observe com maior detalhe os contatos travados por meio dos locais de lazer, por
exemplo. Neste sentido, a figura de Germano Mathias, em seu convivio permanente
com a “malandragem” paulistana, mostra outras possibilidades para a compreensdo das

tramas que compdem a “rede social” do samba em Sao Paulo.

Para isso, convém observar que as colabora¢des de Mathias com outros
sambistas nao devem ser entendidas apenas pela oOtica das parcerias em composigdes,
que ainda assim também ocorrem. Acontece que Germano, “sambista da nova gera¢ao”
(ou seja, chegando jovem ao radio na segunda metade da década de 1950), tratou de
promover em seus discos exatamente alguns novos compositores, com os quais tomou
contato nas gafieiras, bailes e outros espacgos pelas periferias da cidade, como mostra,
em diversas passagens, a biografia de Caio Silveira Ramos (2007). Assim, para
examinar a rede de contatos de Germano, vale a pena observar, simultaneamente, os
compositores gravados de forma privilegiada em seus discos ¢ também aqueles com
quem, de fato, chega a compor — entendendo que o préprio Mathias se apresenta

essencialmente como um intérprete, mais do que compositor.

Dentro desses limites, reconhece-se que o conjunto de sambistas a quem o

“Catedratico do Samba” se associa formalmente como compositor ¢ mais limitado do

2! Nio se dispde de muitas informagdes biograficas sobre Oswaldo Franga, mas sabe-se, por meio de
Morelli (2000), que Franca esteve envolvido, desde a década de 1950, com uma das primeiras
sociedades arrecadadoras de direitos autorais musicais, a Sbacem (Sociedade Brasileira de Autores,
Compositores e Escritores de Musica).
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que o de Jodo Rubinato. Isso ndo quer dizer, evidentemente, que os contatos também o
sejam, € sim que apenas uma pequena parte desses chegou aos discos. Sdo eles:
Antoninho Lopes, Doca, Jorge Costa, Jorge da Silva, Oswaldo Franga, Sereno e Wilvio
Sa. Destes, ja se tem conhecimento de Oswaldo Franga, parceiro também de
Adoniran®?. H4 informacdo disponivel também a respeito de Jorge Costa (RAMOS,

2008: 123-138) e Sereno (p. 145-7).

Jorge Costa, nascido em Macei6 em 1922, vai morar no Rio de Janeiro no inicio
dos anos 1940, servindo na Forca Expediciondria Brasileira. Na noite de Natal de 1952,
chega a Sao Paulo, onde ¢ recebido por um antigo conhecido de Alagoas, Juca, e passa a
noite em uma casa na rua Francisco Marinho, na Casa Verde (RAMOS, 2008: 129).

Torna-se parceiro e protegido de Marcos Cavalcanti de Albuquerque, o Venancio™”,

Em 1955, Jorge Costa tem sua primeira composi¢do gravada: O pior dos homens
(Jorge e Venancio) ¢ gravada por Roberto Luna, que no ano seguinte grava também
Tudo, menos pagar (parceria da dupla com Vicente Longo), langada em 1957. Gragas
ao intermédio de Venancio, Jorge se aproxima de outros artistas do radio, tendo suas
composi¢des gravadas também pelos Demodnios da Garoa, Zito Borborema, Leo
Romano e Alda Perdigio, além da dupla Venancio e Corumba®’. Seus primeiros
sucessos acontecem com as gravacoes de Germano: Falso rebolado e Eliete vedete
(ambas de Jorge e Venancio), realizadas em 1957. No ano seguinte, tem composi¢des
gravadas por Noite Ilustrada (que grava Castiguei, também da dupla Jorge e Venancio,
em seu primeiro disco) e Victor Rafael (Chdo e Problema infantil, esta em parceria com
Canarinho). No terceiro disco de Germano, Hoje tem batucada (1959), mais dois
sambas de Jorge Costa, agora em parceria com Jos¢ Ramos (For¢a do perddio) e
Américo de Campos (Bronca na Marilu). Na década de 1960, Jorge alcanca os maiores

sucessos nas vozes de Germano Mathias (Baiano capoeira, parceria com Geraldo

22 Além deste, sdo parceiros em comum entre os dois sambistas Geraldo Blota e Antoninho Lopes.

3 Segundo Caio Silveira Ramos (2008:133, nota #2), Venancio nasceu em Recife (PE) em 1909 ¢ em
1928 conheceu Manoel José do Espirito Santo, com quem formou a dupla Venancio e Corumba. Em
1940, a dupla se estabeleceu no Rio de Janeiro, atuando como intérpretes radiofonicos e gravando os
primeiros discos. Na década seguinte, a dupla se mudou para Sdo Paulo, contratada pela Radio Nacional
de Sdo Paulo. Venancio se tornou entdo referéncia para os musicos nordestinos chegados a cidade,
“fazendo de sua casa ponto de abrigo e apoio para cantores e musicos migrantes” (id., ibid.), e
intermediando o acesso de varios deles ao disco. A dupla com Corumba se desfez em 1968 e, a partir de
entdo, ambos passaram a se dedicar mais a carreira de produtores do que de musicos. Venancio faleceu
em setembro de 1981.

2% Detalhes da discografia de Jorge Costa estdo disponiveis na internet, na pagina do Instituto Memoria
Musical Brasileira IMMUB): http://139.82.56.108/discografia.asp (consultado em 06 de abril de 2009).
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Filme™”, e Baile do risca-faca, duas das nove cangdes de sua autoria que integram o
disco Ginga no asfalto, langado por Germano em 1962) e Jair Rodrigues (que grava
Brigamos, parceria com Nairson Menezes, em 1963, e Triste madrugada, maior sucesso
do compositor, em 1967). Em 1968, lanca seu primeiro LP, Samba sem mentira
(Copacabana); gravaria ainda apenas mais um LP, em 1973 (Jorge Costa e seus sambas,
Continental). Em duas ocasides, Fernando Faro buscou destacar sua obra nos programas
televisivos sob sua dire¢do — “MPB Especial” (em 1972), e “Ensaio” (vinte anos mais
tarde) —, mas o fato ¢ que as gravacdes de seus sambas se tornaram cada vez mais
236

raras” . Na década de 1980, vive em verdadeiro ostracismo e acaba por falecer em 19

de maio de 1995.

Sereno (Inacio de Oliveira) era paulistano do Cambuci, onde nasceu em 1909 e
foi criado. Compositor, cantor e instrumentista (violdo, bandolim e cavaquinho), desde
muito jovem ja participava das serenatas no seu bairro, donde o apelido. Comegou a
carreira artistica como cantor na Radio Educadora Paulista, em meados da década de
1930. Participou de duplas vocais, primeiro com Ubiratd, posteriormente com Geraldo
Queirés e Heitor Soares. Atuou também nas Radios Record ¢ Cosmos, além de
emissoras em Campinas e Santos. Nessa década, chegou a escrever novelas de radio e a
trabalhar como musico na sala de espera do Teatro Santa Helena. Sua primeira
composicdo gravada foi Anda, viola, parceria com Aimoré¢, registrada por Nha Zefa na
Odeon, em 1940. No ano seguinte, sua rancheira Passarinho verde foi gravada por Raul

Torres e Serrinha, também na Odeon.

Na década seguinte, compde sambas gravados por Neide Fraga (Meu romance,
Elite Special, 1950), Norma Ardanuy (Fim de romance, parceria com Moacir Cataldi,
Odeon, 1951). Nesse ano, tem gravados pelos Demdnios da Garoa a marcha Quando
chega o Natal, (também gravada por Neide Fraga) pelo selo Elite Special, ¢ o choro

Cidade do barulho. No ano seguinte, o samba Foi despacho, em gravagao de Marlene

25 Aparentemente, trata-se do primeiro registro fonografico de um samba composto por Filme. Outra
parceria entre os dois sambistas foi Manda chuva na escola, gravada pelo proprio Jorge Costa em seu
LP de 1968, Samba sem mentira.

236 Nos ltimos anos, contudo, a obra de Jorge Costa vem sendo revisitada por diversos artistas, como
primeiramente Beth Carvalho (Beth Carvalho canta o samba de Sdo Paulo, de 1992) e, depois, Jodo
Borba, que dedicou um disco ao compositor em 2007 (Jodo Borba canta Jorge Costa); Jorge Costa
também teve faixas de sua autoria incluidas em disco de Dona Inah (Divino samba meu, de 2002).
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na Continental, foi sua primeira composi¢do a ter reconhecimento nacional®’. Ainda
em 1952, nova gravagdo de Neide Fraga no selo Elite Special (Cartdo postal) e, no ano
seguinte, torna a ser gravado por Norma Ardanuy na Odeon: Quatro velas (com Ubaldo
Silva) e Saudade louca. Seu maior sucesso, porém, ¢ mesmo Guarde a sandalia dela,

parceria com Germano Mathias, lancada em 1957. Faleceu em Sao Paulo em 1978.

Dos musicos gravados com maior regularidade por Mathias, destacam-se os
sambistas cariocas Z¢ Kéti e Padeirinho da Mangueira (RAMOS, 2008: 179-82 e 195-8,

respectivamente), e o paulistano Elzo Augusto.

Sambista amador, mas compositor de diversos sambas, gravados pelos
Demonios da Garoa (Lengo na moleira, Abaixo assinado, Samba de gaiato e Quem
bebeu morreu), Elza Soares (De lanterna na mdo) e Noite Ilustrada (Compra tudo
feito), entre outros, Elzo nasceu em 1930 em Jaboticabal (SP). Conheceu Mathias em
1956, na avenida Ipiranga (RAMOS, 2008:329), tornando-se este o principal intérprete
de seus sambas (em 2002, em sua volta aos estiidios, Mathias lancou pela Atragao
Fonografica um CD s6 com composicdes de Augusto: Talento de bamba). A partir da
década de 1970, com a carreira de Germano Mathias em crise e cada vez menos
oportunidades no meio musical, Elzo Augusto se torna também empresario do sambista,

“lanterna de Diogenes”, na descri¢cao de Caio Silveira Ramos (id., ibid.).

Germano Mathias desempenha papel de “ponte” entre o universo da
“malandragem” (CISCATI, 2000) e boémia paulistana e o da industria fonografica e o
radio, trazendo aos seus discos novos compositores (como Geraldo Filme), da mesma
forma como Venancio. Embora seja dificil a comprovagdo dos locais especificos em
que se travaram os contatos, a biografia de Germano (RAMOS, 2008) e o estudo de
Ciscati (2000) sobre a malandragem em Sao Paulo sugerem que de forma geral estes se
deram nas diversas casas noturnas, gafieiras e o que se tem denominado aqui “espagos

de sociabilidade” dos sambistas na cidade.

Estes espacos, especialmente aqueles voltados a populacdo negra, tiveram

importancia decisiva também para a constituicdo de contatos e parcerias entre os

BT Em junho de 2002, a cantora rendeu-lhe homenagem no show “Marlenissima”, no Teatro Rival BR,
cantando seu samba Foi despacho e declarando ter sido ele um dos melhores compositores de Sdo Paulo
nas décadas de 1930 e 1940, quando ela o conheceu na capital paulista (Diciondrio Cravo Albin de
Musica Popular Brasileira. Disponivel em:
http://www.dicionariompb.com.br/detalhe.aspnome=Sereno&tabela=T FORM _A&qdetalhe=art.
Acesso em 06 de abril de 2009).
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sambistas das agremiagdes carnavalescas, com as quais o proprio Germano teve contato
(consta que em seus primeiros contatos com o samba, tornou-se ritmista da escola de
samba Rosas Negras e depois da Lavapés, e firmou amizade com o sambista
Toniquinho Batuqueiro, que o teria incentivado a tentar a carreira artistica (RAMOS,
2008:88-9). As condi¢des que propiciaram o estabelecimento desses contatos e a
constituicdo do que se caracterizou anteriormente como uma rede social extremamente
densa, e alguns dos significados mais importantes da formacao dessa rede, sdo tratados

a seguir.

5.3. Articulac@o e mobilizacdo dos sambistas

Testemunhando e participando de um contexto urbano em acelerada
transformagdo, os sambistas também veem se transformar as condi¢des de producdo e
fruigdo de sua propria arte: espacos sdo modificados; vizinhancas se alteram pela
chegada de numerosos novos moradores e/ou pela partida de conhecidos para
localidades mais remotas; as condigdes de sua permanente luta pela sobrevivéncia sdo
cada vez mais transformadas pela expansdo das relacdes ditadas pela realidade
industrial. Mantém, contudo, seu intercambio por meio dos contatos proporcionados
pelos locais de sociabilidade que defendem em suas proprias comunidades e, mais
importante, nas imediacdes do Centro da cidade (gafieiras, os antigos “saldes da raga”,

além de outras organizacdes negrasz38), conforme ja tratado no Capitulo 1:.

Este intercdmbio possibilita a manuten¢do de contatos que alcangam, se nao toda
a cidade, um espago muito ampliado em relacdo as comunidades de vizinhanca de que
sdo originarios. E possivel afirmar, sem exageros, que esses contatos adquirem uma
escala territorial compativel com a da propria metrdpole, e que essa nova escala implica
também um padrio de circulacdo e deslocamento desses sambistas por toda (ou grande

parte da) periferia®’ da cidade. E de grande interesse observar que, embora em parte

% Entre as organizagdes negras mais importantes no periodo, no Brasil, pode-se citar a Unido dos
Homens de Cor (Uagacé) e o Teatro Experimental do Negro (TEN). Em Sao Paulo, merecem destaque:
a Associagdo Cultural do Negro, fundada em dezembro de 1954 e presidida pelo jornalista Geraldo
Campos de Oliveira, a Associa¢do do Negro Brasileiro (fundada em 1945) e a Frente Negra Trabalhista.
(ANDREWS, 1992; MOURA, 1992 ¢ DOMINGUES, 2007).

29 A denominagio mais comum a época se refere as areas mais afastadas da cidade como “suburbios”, em
lugar do termo “periferia”, cuja utilizagdo vai se consagrando somente a partir das décadas de 1970 e
1980, gracas a produgdo de autores como Lucio Kowarick (1980), entre outros. Para um balango da
producdo académica sobre o tema, cf. Espaco e Debates n° 42 (2001), especialmente artigo de Marques
¢ Bichir (pp. 10-12) ¢ os depoimentos de José de Souza Martins, Juergen R. Langenbuch e Nabil
Bonduki (pp. 75-99).
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articuladas por espagos e eventos localizados na zona central, a mobilidade ndo pode em
absoluto ser caracterizada apenas pelo fluxo periferia-centro, e sim também, de forma
significativa, entre bairros periféricos. Em outras palavras, os fluxos ndo obedecem
apenas a logica radial com que se estruturou a rede de transportes da cidade no periodo
(possivelmente, levando em conta apenas os deslocamentos entre residéncia e locais de
trabalho, concentradas nas areas centrais), mas também uma logica perimetral. E esses
contatos estabelecidos foram essenciais para que, na década de 1960, os lideres
sambistas decidissem se reunir para pressionar o poder publico em grupo, em busca de

auxilios e oportunidades aos corddes e escolas de samba (SIMSON, 2007: 215).

\

Esta talvez seja a grande transformacdo do samba face a urbanizagdo:
juntamente com a transformacdo do espago, emergem novas formas de organizagdo
social na cidade. Essas novas relagcdes ndo podem ser lidas apenas sob a perspectiva da
desagregacgdo e o triunfo do individualismo, como costumam ser vistas. A interpretagao
das novas possibilidades proporcionadas pela grande cidade, proposta por Raymond

Williams (1989), ¢ aqui especialmente 1til, e merece ser revista.

O critico inglés notou que, ao longo do século XIX, novas formas de
organizagdo e de pensamento social estavam sendo criadas dentro da cidade, na
Inglaterra. Estas “formas mais elevadas de organizacdo e cooperacdo social”, que
“sobreviveram e encontraram expressdo justamente nas cidades, nas quais a exploragdo
e a desumanidade eram mais concentradas e mais evidentes”. Entre estas novas formas,
cita o desenvolvimento de uma visdo socialista — fator este que vinha sendo ignorado na
maioria das criticas gerais a cidade (WILLIAMS, 1989: 311) — e de uma série de lutas
pela criagdo de novas formas de governo local, pelo direito de voto, reforma do
Parlamento, educacgdo e outros melhoramentos liberais. Sob a perspectiva desses novos
movimentos, “a historia podia caminhar para um lado ou para outro; a tinica alternativa

a uma nova ordem social era um caos crescente” (WILLIAMS, 1989: 313).

A sugestdo se mostra proficua para o caso aqui examinado, principalmente
porque tem sido notada a organizagdo da classe trabalhadora no Brasil durante o periodo
aqui estudado (a despeito de todas as polémicas acerca do carater dessa organizagdo:
“incompleta”, “imperfeita” ou outras designagdes em torno da constatagdo de que a
formagdo da classe operaria brasileira ndo se deu segundo o receituario), mas nao tanto

a visdo de “reciprocidade como nova forma de sociedade”. Talvez tenha-se prestado
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atencdo primordialmente ao potencial das relagcdes de trabalho como originaria de
reciprocidades. Mas essa énfase, sobretudo nos primeiros estudos sobre os trabalhadores
brasileiros, ofuscou outras formas de organizacdo, que comecgaram a ser estudadas numa
“segunda geragdo” de trabalhos, em que se dedicou aten¢do ndo apenas a organizagao
proletaria, mas aos “movimentos sociais” em acep¢do mais ampla das organizagdes

populares (PAOLI, SADER, e TELLES, 1984).

Nesta geragdo, Clovis Moura (1982, 1992) reconheceu as escolas de samba
como uma ‘“organizacdo negra”. Mas ¢ possivel argumentar que, além desse elemento

identitario fundamental, outros elementos contribuiram para essa organizagao.

Observa-se que a organizacao dos sambistas em torno da institucionalizagao dos
desfiles de escolas de samba, no final da década de 1960, ao lado de constituir uma
transformagao significativa das relagdes em que se estruturava o samba anteriormente,
guarda uma notavel analogia com o processo de formagdo de classe tal como definido

pelo historiador inglés Edward P. Thompson:

A classe acontece quando alguns homens, como resultado de experiéncias
comuns (herdadas ou partilhadas), sentem e articulam a identidade de seus
interesses entre si, e contra outros cujos interesses diferem (e geralmente se
opoem) aos seus. (...) A classe ¢ definida pelos homens enquanto vivem sua
propria historia e, ao final, esta é sua unica defini¢do. (THOMPSON,
1987:10-2)

Nao se pretende aqui repassar a imensa bibliografia que, inspirada por
Thompson, tem buscado dar novas interpretagdes aos processos de formacgao de classe,

inclusive no Brasil**

, € mesmo defender que os sambistas constituam (ou tenham
constituido) uma classe. O objetivo deste exame, mais do que qualquer discussdo do
conceito em si de classe — particularmente de seu uso pela tradicdo marxista —, ¢é
enfatizar o carater que se deseja reconhecer na organizagdo dos sambistas, isto ¢, uma
manifestagdo coletiva e autoconsciente — e de natureza politica, a0 menos em alguns
aspectos. A proposicao de Thompson ¢ particularmente ttil neste sentido, pois enfatiza
a formacao de classe como um processo € ndo como condi¢do, € que esse processo nao

¢ assegurado de antemdo: a classe deve se constituir, j& que ndo ¢ dada nem ¢

necessariamente perpétua — ao contrario, sua existéncia ¢ essencialmente contingente e

9 Um balango dessa produgdo pode ser encontrado em Batalha (1998). Vide também Batalha et al.
(2004); Costa (1990); James (1997).
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instavel. E possivel examinar nesses termos a assercdo acima e verificar sua

compatibilidade com o que est4 aqui sendo discutido.

Testemunha-se aqui um fendmeno cuja amplitude e significado a bibliografia
parece ndo reconhecer inteiramente. De um lado, os estudos dedicados a historia do
samba e do carnaval em Sao Paulo destacam que o final da década de 1960
representaria um momento de “descaracterizacdo” de uma manifestacdo popular
“auténtica” anterior, advinda da institucionalizacdo dos desfiles de carnaval na cidade —
e, claro, da ado¢do de um ordenamento exdégeno e estranho a suas proprias

caracteristicas, o regulamento das escolas do Rio de Janeiro.

A interpretagdo aqui proposta, em certa medida, questiona esta compreensao (e
também busca ir além da énfase no “refluxo” das organizacdes e movimentos sociais
provocada pela instauracdo do regime militar). Em lugar da “descaracterizacdo” e da
perda de uma identidade “auténtica”, o que se encontrou parece ser mais uma

organizacdo de novo tipo, na linha da sugestao de analise de Raymond Williams.

Nessa nova formacdo, qualitativamente diferente das comunidades negras
anteriores, articulam-se novas vivéncias, espagos e lagos de sociabilidade urbanos
(quica metropolitanos) aos diversos elementos de identidade e a um repertorio de

referéncias — “tradi¢des” — herdado de uma origem comum.

5.3.1 Organizacdo pelo lazer

O samba aqui estudado seria irreconhecivel se ndo fosse lembrada também sua
dimensdo Iudica. Para os objetivos desta pesquisa, contudo, interessa destacar que
mesmo esse elemento desempenha um importante papel aglutinador de seus praticantes
e entre eles e seus vizinhos. Neste sentido, Olga von Simson (2007) detecta, ja no inicio
do século XX, o papel dos corddes como “entidades organizadoras do lazer da
populacdo pobre e negra de Sdo Paulo”, extrapolando o periodo das festividades
carnavalescas, “criando situagdes diversas de encontro e lazer em comum para seus
membros” (SIMSON, 2007: 106).

No periodo pré-carnavalesco, eram organizados ensaios, batalhas de confete

24145

apoiadas pelo comércio local, desfiles dos “blocos do esfarrapado nos sabados

1 Atribuida por Olga von Simson genericamente a “integrantes do Vai-Vai”, a criagio do Bloco do
Esfarrapado ¢ reivindicada por Armandinho do Bixiga em sua autobiografia (MORENO, 1996).
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antecedentes ao carnaval. Durante os festejos momescos, além dos desfiles
propriamente ditos, tanto pelos bairros de origem quanto pelo centro da cidade, eram
organizados bailes de “congragamento entre os grupos familiares que integravam a
agremiacgdo, pois os blocos eram geralmente formados pelas varias familias e seus
amigos mais proximos” (SIMSON, 2007: 108-9).

22 ¢ Bela Vista, Alessandro Dozena e

Estudando os bairros de Parque Peruche
Maircio Michalczuk Marcelino notam que o samba, para a maioria de seus moradores,
“tem importancia enquanto ‘cultura tradicional’”, e que, para muitos sambistas ainda
hoje, sua “identidade estd atrelada a pratica social e a historia familiar”. Para os
membros permanentes das escolas de samba sediados nesses bairros, hd uma relagao de
“pertencimento ao lugar (embora nem sempre os membros da comunidade morem no
bairro)” (DOZENA e MARCELINO, 2008). Independentemente da escola que

integrem, seus membros ressaltam sempre o pertencimento ao lugar, “ndo importando a

condi¢do socioecondmica ou a faixa etdria em que se encontrem.

A “tradi¢do do samba”, transmitida desde a fundacdo da(s) escola(s) para as
sucessivas geragoes, ¢ tida pelos autores como “cimento social”, e esse pertencimento se
desdobra em uma identidade enquanto sambista e na “preservacdo da identificagdo
desse grupo frente as modificagdes pela qual a sociedade paulistana passou. A despeito
do processo de metropolizagdo e diversificagcdo social, constituicdo de novos bairros e
alteracdes em sua formacao social, o ‘ser sambista’ ¢ quem, por oposi¢do, define entdo
0 outro: ‘o estranho’, o ‘de fora’, o ‘turista’, o ‘chegado’, o ‘irmao’.” (DOZENA e
MARCELINO, 2008).

243

Para a maioria, a ideia de irmandade”™ ¢ um elemento forte presente no

cotidiano. Para a constru¢do desta “irmandade”, mobilizam-se relagdes que incluem

2 No bairro estdo sediadas trés escolas de samba, duas delas formadas no periodo de interesse deste
trabalho: Unidos do Peruche, fundada em 1956 por Carlos Alberto Alves Caetano, conhecido como
Carldao do Peruche, um dos “cardeais do samba paulistano”; Morro da Casa Verde (1962), além da
escola Império de Casa Verde, de 1995. A denominagdo “cardeais do samba paulistano” ¢ citada por
Urbano (2006: 118) em referéncia a Carlao do Peruche, Inocéncio Tobias, do corddo Camisa Verde e
Branco, Sebastido Eduardo Amaral, o Pé Rachado (Vai-Vai), Alberto Alves da Silva (Nené da Vila
Matilde), Deolinda Madre (Madrinha Eunice, do Lavapés) e Benedito Nascimento, o Xango, de Vila
Maria.

3 A denominagio “irmandade” remeteria, por outro lado, a forma como os negros se congregavam desde
os primordios da escravizagdo pelos colonizadores portugueses. Além das atividades religiosas
(procissoes, festas, coroa¢des de reis e rainhas), as irmandades também prestavam ajuda aos
necessitados, assisténcia aos doentes, concessdo de dotes, visita aos prisioneiros, prote¢do contra os
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“lacos de parentesco, vizinhanga, procedéncia e vinculos”, mas que também se definem
por participagdo em atividades comunitarias diversas®**. No Bixiga, essas atividades
incluem o futebol — o Corddao Carnavalesco Vai-Vai € originario, inclusive, de um time
de futebol de mesmo nome, por sua vez fundado para rivalizar com outro time existente
no bairro: o Cai-Cai (SIMSON, 2007: 117 e 204-6) — e outras “atividades de meio de
ano” (isto ¢, desvinculadas dos desfiles de carnaval), como os bailes “na sede da
agremiacao — quando esta a possuia — ou em saldes alugados no bairro de origem ou em

locais proximos” (SIMSON, 2007:109).

Além de proporcionar uma importante fonte de renda para a organizacao dos
desfiles carnavalescos, esses bailes parecem ter desempenhado o papel de reforcar o
vinculo entre os membros do corddo. Até a década de 1930, também se realizavam
numerosas serenatas, embora estas envolvessem mais os musicos da agremiagdo do que
a entidade como um todo. Outras atividades incluiam a organizagdo de piqueniques e

romarias (2007:112-5).

5.3.2 Interesses agregadores

Além dessas experiéncias comuns aos diversos sambistas das agremiacdes
carnavalescas, que outros interesses compartilhados podem ser identificados? O
primeiro e mais importante deles, sem duvida, ¢ a propria pratica do samba em suas
diversas formas: desde os despretensiosos encontros ao ar livre, nas batucadas
praticadas por pequenos grupos (como as batucadas dos engraxates nas pracgas da Sé,
Clovis e Jodo Mendes) até os desfiles dos blocos e corddes — e, posteriormente, das

escolas.

Ao primeiro interesse comum, mais especifico, se soma outro mais amplo, o de
fazer reconhecer e valorizar a cultura de que sdo portadores. A organizacdo dos
sambistas para obter do Estado a oficializacdo dos desfiles carnavalescos visa ao

reconhecimento e legitimagao de suas praticas perante a “sociedade mais ampla”, como

maus tratos dos senhores ¢ ajuda para a compra da carta de alforria. A mais famosa dentre as inimeras
“irmandades de pretos” ¢ a de Nossa Senhora do Rosario.

2% Como também ja havia observado José Magnani em seu pioneiro Festa no pedaco (MAGNANI,
1984).
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denominou Olga von Simson. Esse reconhecimento e legitimacdo tém também o sentido

de superar os estigmas e a repressdo a que os sambistas estiveram, até entdo, sujeitos>".

Os movimentos testemunhados em Sao Paulo também foram verificados entre os
anos 1920 e 1940 no Rio de Janeiro, entdo capital federal, onde enfrentou “um longo e
acidentado percurso até deixar de ser um artefato cultural marginal e receber as honras
da sua consagracao como simbolo nacional” (PARANHOS, 2003:81). Ali a produgdo e
a divulgacdo do samba, também restritas inicialmente a uma populagdo
predominantemente de negros e/ou mulatos, sdo assumidas por compositores e
intérpretes de classe média (brancos) e, a partir de entdo, alcangca com mais facilidade o
mundo do radio e do disco. Para isso, o samba urbano carioca se afirmou como
“produto nacional” na luta contra a influéncia cultural norte-americana, notadamente
pelo fox-trot, e para superar os estigmas que o associavam a ‘“negros e vadios”,
tornando-se um “icone musical da mesticagem” e um produto “brasileiro” e ndo de um
segmento da populagdo — nem apenas negros, nem apenas pobres, menos ainda
“yadios”** (PARANHOS, 2003). Esse reconhecimento na capital facilitaria, embora
apenas parcialmente, a conquista de um novo sfatus social pelos sambistas de Sdo

24
Paulo?*’.

Por fim, esperavam também os sambistas que sua arte perdurasse. Embora, para
muitos, o samba paulista “genuino” tenha-se perdido ou descaracterizado, os sambistas
tiveram €xito em assegurar a continuidade da pratica, em termos gerais. Modificado,
descaracterizado ou ndo, ainda se reconhece o que ¢ feito por eles pelo mesmo nome:

samba. Mais do que isso: ao se organizarem, desde cedo entenderam como necessidade

5 S30 numerosos os depoimentos de sambistas paulistanos destacando esse aspecto repressivo. Vide, por
exemplo, depoimento de Geraldo Filme ao programa “Ensaio” (1982 — disponivel também no CD A4
musica brasileira deste século por seus autores e intérpretes — Geraldo Filme, langado pelo SESC-SP
em 2000), no documentario “Geraldo Filme — Crioulo cantando samba era coisa feia” (Brasil, 1998, dir.
Carlos Cortez), ou ainda diversos dos sambistas entrevistados no documentario “Samba a paulista -
Fragmentos de uma historia esquecida” (Brasil, 2005, dir. Gustavo Mello).

6 Nio se pode deixar, contudo, de observar a ressalva de Paranhos: “Os ganhos advindos da
nacionalizagdo do samba ndo foram, porém, divididos na sua justa propor¢do. Os cantores brancos de
classe média com certeza estavam entre os que mais tiraram proveito do fato de o samba atingir a crista
do sucesso. Multiplicavam-se as queixas de compositores das classes populares da dificuldade de acesso
as gravadoras, que acumularam lucros e mais lucros com a exploragao do trabalho alheio. Criadores do
nivel de Bide e Margal, de origem negra, nunca se profissionalizaram, quer em radios quer em
gravadoras, figurando como simples acompanhantes. Eles, os bambas, relegados a pano de fundo como
ritmistas...” (PARANHOS, 2003:100).

7 Essa conquista foi, certamente, parcial: basta para isso observar que compositores paulistanos da
importancia de Geraldo Filme e Henricdo s6 lograram gravar seus discos nos anos 1980; ¢ que
sambistas ligados ao radio e ao disco, como os Demoénios da Garoa, nunca deixaram de gravar
composigdes e sambas cariocas.
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conservar e repassar sua propria memoria e registros do que teria sido o samba
“original”, condi¢do indispensavel para que se possa, agora, empreender seu

248 Lo , FSET
77", De fato, a ideia do samba como veiculo de memoria € recorrente entre

“resgate
sambistas, que parecem com isso demonstrar certa consciéncia do papel que a
transmissdo oral de suas “tradigdes” desempenha na continuidade de sua cultura — e o

papel que nisso desempenha o samba.

5.3.3 Sambistas e seus antagonistas

Resta observar contra que interesses os sambistas se articularam. Podem ser
apontados, de imediato: a repressdo e o estigma ao samba, a ameaga de desaparecimento
do samba (fosse ela real ou apenas sentida), e sua instrumentalizacdo por outros setores

da sociedade.

Em diversos depoimentos recolhidos, reconhece-se que a repressao aos
agrupamentos sambistas diminuiu em Sao Paulo a medida que o proprio samba ganhou
maior reconhecimento social. Ainda assim, passou-se de uma situa¢ao, em principios do
século XX, na qual os grupos negros eram ativamente reprimidos pela vigilancia
publica (BRITTO, 1986), para outra em que estas praticas se camuflavam sob a
repressdo a vadiagem e vagabundagem (CISCATI, 2000) — quando os negros e
sambistas eram obrigados a andar com uma carteira de trabalho para comprovar que nao
eram “desocupados” (RAMOS, 2008) — para, enfim, uma situagdo de relativa aceitagdo
social da pratica do samba em espago publico®”’. Conforme relata Maria Apparecida
Urbano, os participantes das escolas de samba eram “geralmente negros e mulatos, que
se reuniam em lugares publicos, motivo pelo qual eram perseguidos pela policia,

provocando conflitos e arruacas” (URBANO, 2006: 117).

¥ Se h4 ainda hoje o que possa ser “resgatado”, o mérito ¢ unicamente dos proprios sambistas, que
preservaram memoria das cangdes (mesmo das que ndo alcangaram o registro fonografico) e as
transmitiram a geragdes sucessivas, que buscaram passa-las adiante. A geragdo atual parece ter
encontrado as condi¢des de, problematizando as opg¢des “massificadoras” anteriores, voltar-se as formas
mais antigas do samba de Sdo Paulo. Se isto significard uma re-elaboragdo ao ponto de se diferenciar
novamente e afirmar definitivamente sua “identidade”, ainda é cedo para afirmar.

9 Diz-se “relativa aceitagio” porque ainda hoje a presenca de escolas de samba nos bairros, com sua
rotina de festas e ensaios, ¢ motivo para constantes tensdes com os moradores ndo ligados a essas
escolas, que se queixam constantemente do barulho e da “bagunca” em horarios de descanso. Queixas
deste tipo tém levado as escolas a manterem nos bairros de origem apenas sua “sede social”,
transferindo as 4areas de ensaio para outras areas, mais proximas ao “sambodromo” do Anhembi
(também contribuem para essa transferéncia a facilidade de transportar os carros alegéricos na ocasido
dos desfiles de carnaval).
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E importante a ressalva do espago publico. Mesmo nos piores momentos de
repressao, foi possivel manter os encontros no interior de domicilios particulares —
fossem a casa de um dos sambistas (os corddes e escolas se reuniam inicialmente na
residéncia de seus fundadores — SIMSON, 2007), fossem em terreiros de candomblé ou
umbanda. Este aspecto ¢ um ponto importante de discordancia de alguns sambistas com
a interpretagao de Tinhordao (1992) de que a repressao teria sido capaz de sufocar por
completo o desenvolvimento de uma expressdo musical popular caracteristica em Sao

Paulo.

Uma observacdo da estrutura policial de Sdo Paulo no periodo (BATTIBUGLI,
2006: 35-61) da pistas de como se dava a repressdao ao samba por parte do Estado. A
Policia Civil possuia diversas atribuigdes, e tinha delegacias especializadas em
costumes, menores, vadiagem, jogos, secdes de hotéis e domésticosm, além de
monitoramento e repressdo de praticas consideradas subversivas. A Forca Publica (FP),
por sua vez, era a corporacdo de maior contingente do Estado. Suas principais
atribuicdes eram: vigilancia e manutencdo da ordem publica (fun¢do possivelmente
mais ligada a repressdo propriamente dita), patrulha e servigos de trafego; servico de
guarda de edificios publicos. Era responsavel também pelo policiamento de
divertimentos publicos (cinemas, clubes, igrejas e afins). A Guarda Civil, por fim, era
uma policia civil fardada e de carreira independente da Policia Civil, cuja fungdo era o
policiamento urbano preventivo e ostensivo. Na capital, em 1956, as rondas de
policiamento diurno e noturno foram divididas em areas de competéncias da Guarda
Civil e da Forca Publica, sendo a primeira responsavel pelas principais areas da capital.
Era, portanto, com os delegados da Policia Civil que os sambistas porventura presos ou

“levados para averiguacao” tinham que se haver.

Embora os relatos frequentemente mostrem certa maleabilidade na relagdo entre
os sambistas e os oficiais, marcada por certa “pessoalidade” e transigéncia por parte dos

representantes da policia (no que d4 testemunho, pela otica dos narradores, da

20 A 4* Divisdo Policial era responsavel pela expedi¢do da “carteira de doméstico”. Eram considerados
omésticos todos os que prestassem servicos domésticos, como: cozinheiros, copeiros, arrumadores,
lavadeiras, jardineiros, serventes, enceradores, governantas, costureiras, etc. Esse tipo de registro
vigorou apenas durante a década de 1950 (BATTIBUGLI, 2006, p. 44), mas mostra o estigma ainda
depositado sobre essas categorias profissionais: a emissdo do registro dependia da verificagdo dos
antecedentes criminais ¢ da carteira de saude da pessoa.
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“malandragem” com que estes lidam com a persegui¢do), ndo se pode assegurar que

neste relacionamento nio tenham ocorrido abusos da parte dos policiais™".

Podem-se observar ao menos trés formas importantes de incidéncia da repressao
sobre a atuacdo dos sambistas: os sambistas poderiam ser enquadrados por
desajustamento a ordem publica, por desrespeito aos costumes ou por subversdo. Ao

[3

primeiro caso corresponderiam as perseguicoes por “vadiagem” e desocupacdo dos
individuos, o fechamento de estabelecimentos irregulares ou ndo autorizados e de
repressdo aos tumultos (brigas e quebradeiras em casas noturnas, por exemplo). Parece
ser o caso mais comum, até por sua abrangéncia (a ideia de desajuste em si ja é
abrangente o bastante para possibilitar numerosas interpretagdes), € sua execugao parece

estar ligada principalmente a atuagdo da policia civil e das rondas nos bairros — como se

viu, divididas entre For¢a Publica e Guarda Civil*.

A segunda forma de repressdo, motivada pela “indecéncia” ou “indecoro” de
eventuais praticas ligadas ao samba, esta mais diretamente relacionada a atuacdo da
divisdo da policia ligada aos costumes (portanto, a Policia Civil). Pode ter alguma
incidéncia em locais publicos com concentragdes tradicionais de samba, nos quais as
“pernadas” e dangas como a “umbigada” pudessem ser consideradas ofensivas aos
vizinhos ou passantes, mas em geral essa forma deveria ser geralmente mais relacionada

a conflitos pontuais, em que a policia era acionada mediante chamado ou denuncia.

O terceiro caso de repressdo, de carater politico, apenas circunstancialmente
pode ser associado a pratica do samba, ¢ at¢é o momento nao foi identificado nenhum
documento capaz de comprovar que tenha havido persegui¢do a qualquer sambista por
esses orgaos. Mesmo apos o Golpe de 1964 e o desmantelamento da maior parte dos

movimentos sociais, as organizagdes negras parecem ter tido poucos problemas.

A oficializagdo do carnaval ja no periodo militar (tendo contado com incentivo

do proprio prefeito Faria Lima) seria indicio de que, ao contrario de uma persegui¢ao

! Por mais que a Secretaria de Seguranga Publica dispusesse de politicas que visassem coibir abusos dos
agentes policiais, era precario o controle sobre a conduta do policial de baixo escaldo no trato com o
cidaddo. Battibugli (2006) argumenta que, a despeito de um periodo formalmente democratico,
persistiram praticas advindas do periodo autoritario.

32 A divisdo dos distritos mostrada anteriormente sugere que a Guarda Civil, com maior efetivo atuante
na capital, era responsavel por distritos mais “problematicos”, como a Santa Ifigénia, area de
concentragdo do meretricio a partir de meados dos anos 1950 (CISCATI, 2000 ¢ WILLER, 1994). Por
outro lado, ¢ interessante observar que as rondas da For¢a Publica se localizavam em areas mais
remotas da cidade, principalmente nas Zonas Leste e Norte.
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politica, os sambistas teriam eventualmente se beneficiado da diretriz ideologica para a
politica cultural do regime militar*’. Porém, o episodio de constitui¢do da “comissdo”
que resultou nessa oficializacdo, tendo sido obrigada a contar com o apoio de radialistas
consagrados como Moraes Sarmento (que, branco, acabou sendo escolhido para presidir
a comitiva e intermediar os contatos dos sambistas com o poder publico), é reveladora
de que, mesmo que a iniciativa tenha encontrado respaldo por uma afinidade com essa

. .. , . - . . . 254
diretriz ideologica, ndo foi superado o estigma dos sambistas negros™".

Subjacentes as trés formas de repressdo, os estigmas imputados aos sambistas
(alguns ja mencionados, como a pecha de “vagabundos”, ou de “malandros”, ou ainda
de musicos sem formagao, portanto relegados a condicao de ritmistas) contribuiram para
levar os praticantes a alguma forma de organizacdo capaz de fazer frente ao desafio de
preservar sua arte. Se em situagdes anteriores (o samba rural ou as praticas negras em
pequenas comunidades) a resisténcia se dava de forma sutil, introduzindo nas praticas
consagradas uma ambiguidade que lhes subvertia os significados originais e a
dominagdo implicita, no espaco urbano as tensdes parecem ter-se explicitado com maior

énfase, exigindo também uma resposta, de certa maneira, também mais contundente.

Se a repressdo a pratica dos sambistas (ou aos proprios) representava uma das
formas de antagonismo ao qual eles responderam com sua articulagao, outra consistia na
ameaga de desaparecimento de seus referenciais territoriais — de seus espacos ou seus
“pedacos”, como os denominou Magnani (1984). Aqui o problema se reveste de facetas
mais complexas, porque o antagonismo se da de maneira velada, quase como se a
opressdo nao existisse € tampouco fosse intencional. De um lado, o discurso do
“progresso” como uma necessidade imperativa a que todos deviam obediéncia; de outro,
uma pratica arraigada de higienizacdo social dos “antros” em que se reuniam os pobres,
em que se concentravam os “malandros” e “desocupados”, no qual o combate ao
problema social se dava pela interven¢ao no ambiente fisico — e em suas personificagdes
— como se, por um determinismo ambiental, a pobreza ou a “degradacdo” fossem

desaparecer™”.

253 Para detalhes dessa orientagdo, cf. Renato Ortiz (1985).

%% Esses indicios sdo encontrados tanto nos estudos que narram a historia das escolas de samba de Sdo
Paulo (como Olga von Simson, Maria Apparecida Urbano ¢ Wilson Rodrigues de Moraes) quanto no
depoimento de seu Nené de Vila Matilde (SILVA e BRAIA, 2000).

5 Ciscati tem razdo ao se referir a essas praticas como “eugénicas”, embora nio se valessem de um
discurso explicito de “melhoria da raga”. Desde o principio do século XX, as praticas de reforma urbana
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Ambos se somam para legitimar uma intervengdo sobre a cidade que resulta
fundamentalmente na transformagao dos espagos de convivio e atuagdo dos sambistas —
no limite, descaracterizando esses lugares ou mesmo destruindo-os. Foi o caso da
reforma da praca da S¢ e a expulsdo dos engraxates, na época do IV Centenario da
cidade de Sdo Paulo, por exemplo®°. Na historia urbanistica da cidade de Sio Paulo,
tem-se esquecido sistematicamente de averiguar esse “preco do progresso”, fartamente
documentado pelos sambistas, como sera visto na Parte III desta tese. As grandes obras
vidrias e a transformacao dos padrdes de ocupacgdo e edificacdo estdo entre os principais
agentes dessas transformacdes. E, neste caso, um “antagonista” insuspeito dos sambistas

¢ o poder publico ndo mais na figura do policial, mas possivelmente do urbanista.

5.3.4 Samba como resisténcia

Em resposta a essas (o0)pressdes, a organizagdo dos sambistas representou uma
resposta inesperada e, em certa medida, mesmo involuntéria (a0 menos até onde se pode
afirmar, ja que os depoimentos colhidos ndo mencionam essa agao como dirigida a este
proposito). E possivel perceber essa agdo em duas escalas. Na escala da vizinhanga,
pequenos grupos em diversos bairros da cidade constituiram corddes, blocos e, cada vez
mais a partir dos anos 1950, escolas de samba. A longa luta de varias dessas escolas
para ter reconhecidos seus espagos de ensaio pela municipalidade — pela obtencao de

257
— demonstra um esforco de

quadra e regularizagdo de terrenos, por exemplo
consolidacdo da pratica social perante o restante da vizinhanga, mas também o poder
publico. Neste sentido, ndo se deve tomar apenas o saudosismo com que muitos dos
sambistas recordam esses locais ¢ sua transformacao: ¢ fundamental reconhecer também

0 €xito que representou a iniciativa de constituicdo e consolidacdo das escolas.

Outra forma significativa foi a conquista de espagos proprios no Centro da

cidade que, ainda no periodo aqui estudado, tinha um elevado significado para a vida

trouxeram um implicito propdsito de extirpar de certas areas da cidade seus ocupantes “degenerados” —
ou seja, os problemas sociais em certas areas da cidade eram associados a uma conjun¢do de ambientes
propicios a “degenerescéncia” (alvos das acdes higienizadoras e reformas urbanas) e a concentragdo de
individuos moral e mesmo fisicamente “degradados” (irrecuperaveis, portanto, restava isold-los do
contato com o restante da sociedade de modo a prevenir o “contdgio”). A questdo é explorada mais
amplamente em Silva (2005b).

236 Casos mais recentes do mesmo tipo de intervengdo foram: a instalagdo do Memorial da América Latina
(1989) na Barra Funda, apagando os ultimos vestigios do que fora ali o Largo da Banana, apontado por
quase todos os sambistas antigos como um “ber¢o do samba paulista”.

27 No caso de uma das mais tradicionais das escolas, a Nené de Vila Matilde, essa regularizacdo ndo
aconteceu antes da década de 1970 (SILVA e BRAIA, 2000).
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social na cidade. Na década de 1950, por exemplo, enquanto se consagrava o footing
nas ruas do “Centro Novo” — Bardo de Itapetininga e a “Cinelandia” (proximidades do
cruzamento entre as avenidas Sdo Jodo e Ipiranga e o largo do Paissandu),
principalmente — os negros consagravam a rua Direita como seu territério (WILLER,

1994).

Se nessa escala mais proxima as comunidades de samba estiveram sempre mais
vulneraveis a “picareta do progresso” e aos designios dos orgdos oficiais, refor¢ando
uma impressao de impoténcia perante as transformagdes da cidade, ¢ na escala urbana —
e metropolitana — que se pode observar o maior triunfo de sua articulagdo. Quem dé a
indicacdo mais clara dessa realizacdo ¢ Olga von Simson (2007), ao observar que a
pratica do samba, com o tempo, descola-se de seus vinculos imediatos com as
vizinhangas de bairro e se articula na escala da cidade como um todo, tendo o Centro

como referéncia inicial. Como resultado:

Na década de 1960, as agremiagoes carnavalescas negras abandonaram as
atitudes individualistas de obtencdo de favores da autoridade para, em
grupo, obter do Estado o reconhecimento oficial de sua existéncia como
agrupamentos carnavalescos com direito a um local definido e devidamente
preparado para o desfile, contando com um auxilio financeiro para a
realizagdo do mesmo (SIMSON, 2007: 226).

A autora ressalva, porém, que da obtengdo desse beneplécito teria decorrido uma
dependéncia das verbas municipais para subvencionar a maior parte dos gastos com
desfiles, tolhendo-lhes a autonomia. Passa-se assim para uma nova fase de uma forma
de conflito que perpassou todo o periodo deste trabalho, a que se denominou aqui de
tentativa de instrumentalizacdo do carnaval e do samba, isto é: a tentativa permanente
de apropriagdo dessa manifestacao por outros segmentos sociais e alijamento dos negros

de sua condi¢do original de autores e protagonistas de sua propria arte.

Esta ultima forma de antagonismo que parece ter motivado a articulacdo dos
sambistas em Sdo Paulo aparenta ser a mais amena das oposi¢cdes enfrentadas. No
entanto, representa uma das formas mais contundentes de expropriagdo cultural a que os
sambistas estiveram sujeitos. O depoimento de Alberto Alves da Silva (o Seu Nené),

neste sentido, é revelador:
Desde o final dos anos 40, quem tomava conta do carnaval de Sdo Paulo
eram os Cronistas Carnavalescos. Era um grupo de jornalistas veteranos

que ja vinha ha tempos manipulando. Eles promoviam as festas, os
palanques, pegavam o dinheiro da prefeitura, pegavam dinheiro das firmas,
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armavam um palanque e punham os caras para desfilar. Quando o dinheiro
chegava, enxugavam tudo e para nos, que tinhamos feito a festa, ficava o
bagago da laranja. (...) nos unimos com os corddes para poder ter for¢a e
tirar das mados deles. (SILVA e BRAIA, 2000: 63-65).

Aqui se nota como uma aparente aceitacdo toma a forma de uma oposi¢do
explicita. Em torno dos desfiles de carnaval, Seu Nené notou a manipulacdo e a
exploragdo dos sambistas por parte dos Cronistas Carnavalescos. Quando diz que era
esse o grupo “que tomava conta do carnaval”, obviamente estd se referindo aos desfiles
no Centro da cidade e aos concursos de corddes e escolas — era o que requeria “dinheiro
da prefeitura, dinheiro das firmas”, e também os “palanques” (onde se colocava a
comissao julgadora responsavel por decidir a agremiagdo vencedora do concurso da
ocasido). Nao tem relagdo com o desfile em si, ¢ ndo ha nenhum indicio de que os
Cronistas Carnavalescos interferissesm na maneira como as escolas e corddes
desfilavam. A questdo posta ¢ o fato de que os jornalistas se colocavam como
intermedidrios entre os sambistas e a prefeitura e as “firmas” para a realizacdo dos

desfiles, negando aos primeiros a possibilidade de contatos diretos.

Seu Nené nota também, ndo sem incoOmodo, como sua agremiacdo € seus
colegas eram relegados a condicdo de coadjuvantes do espetaculo (“punham os caras
para desfilar”). Tanto este caso como o anterior — o “cuidar do carnaval” — indicam a
tentativa, por parte dos Cronistas Carnavalescos, de se apropriar dos desfiles em
beneficio proprio, relegando aos sambistas a condi¢gdo de meros “objetos” do
espetaculo. Essa negacdo do protagonismo parece ter sido identificada como um dos

principais oponentes contra o qual eles se articularam.

Eis os elementos-chave para compreender as motivacdes para uma agdo nos
moldes de uma formagdo classista: a partir de experiéncias partilhadas: os desfiles e
disputas carnavalescas™® e a impressdo de estarem sendo usados em beneficio alheio.
Interesses comuns, que consistem na busca de seu reconhecimento como protagonistas

do carnaval (“nds, que tinhamos feito a festa”) e na superacdo dos interesses

% Nio deixa de ser interessante notar que as rivalidades internas ndo refrearam o impulso de articulagio
— de certa forma, parece que se lutava pelo direito a preservar as disputas nos moldes que eles mesmos
reconheciam como legitima. Por outro lado, elas nos alertam contra a tentagdo de ver na formagdo um
movimento coeso ¢ homogéneo — se assim o fosse, ndo teriam acontecido as diversas cisdes e as
tentativas falhas anteriores (desde 1958) em formalizar uma entidade agregadora das escolas e corddes.
Este ponto parece sustentar as formulagdes que enfatizam, no processo de formacgdo de classe, seu
carater instavel e contingente — e ndo, como muitas vezes ¢ entendido, como uma “categoria” rigida e
fixa.
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intermediarios entre eles e as fontes de recursos que poderiam garantir a continuidade
dos desfiles (a prefeitura e as empresas patrocinadoras). Contra interesses que diferiam
dos seus, conforme o entendimento de Seu Nené (e, provavelmente, de seus colegas), os
aproveitadores que se valiam do desfile para angariar dinheiro para si mesmos, a custa
das agremiagdes. Dai “nos unimos com os corddes para poder ter forga e tirar das maos

deles”. A identidade invocada: a condi¢do de sambistas.

O conflito que perpassa todo o periodo considerado nesta pesquisa tem forca de
exemplo para se construir a partir dele uma interpretagdo alternativa a que acabou por se
consagrar na historiografia — a de um carnaval paulistano criado “de cima para baixo”
pelo Estado e da institucionalizacdo do carnaval como um processo que levou
unicamente a subordinagdo das escolas a um modelo importado (do Rio de Janeiro),
com a consequente descaracterizagdo dos tragos “auténticos” do samba paulistano, e a
subvengdo estatal. Tragco comum a todas essas interpretacdes ¢ a negagdo de um papel
ativo dos sambistas nos rumos que sua organizagdo tomou — justamente o tipo de
negagdo contra a qual a articulagdo das entidades de samba se deu. Outro trago ¢ a
recusa de uma agdo consciente. Mas se os sambistas ndo tinham certeza ou garantia de
que sua organizagdo traria os resultados que esperavam — quem tem? —, certamente

conheciam aquilo a que se opunham.

Mas ¢ especialmente importante, para a pesquisa aqui empreendida —
considerando, particularmente, a historiografia da urbanizacdo paulista e brasileira —,
notar que o samba produziu ndo apenas uma organizagdo social ativa (e atuante) e
consciente (e muitas vezes critica), o que ja ndo € pouco. Produziu também, no conjunto
de sua producdo (mais do que em uma obra em particular), uma representagdo e um
discurso de cidade que deve ser examinado, e esse ¢ o objetivo dos capitulos

subsequentes, que concluem o presente estudo.
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Parte lll: A cidade de baixo

A ideia de um progresso da humanidade na historia é insepardvel da ideia de sua marcha
no interior de um tempo vazio e homogéneo. A critica da ideia de progresso tem como
pressuposto a critica da ideia dessa marcha. (W. Benjamin, Sobre o conceito de historia).

Onde tem crioulo tid nascendo samba/ onde tem mulata tem roda de bamba/ Se nio
tivesse samba teria que ser inventado / documento de crioulo é um samba bem bolado
(Documento de crioulo é samba, Roberto Stanganelli e Francisco Barreto).
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Nesta terceira e ultima parte da tese concentra-se a avaliacdo das representagdes
de cidade nos sambas que compdem o corpus documental essencial desta pesquisa. Essa
avaliacdo segue os eixos analiticos estabelecidos na parte anterior (espaco, trabalho e
redes sociais), mas sem a inten¢do de replica-los diretamente — o que implicaria em
buscar nos sambas apenas “exemplos” do que se pudesse pretender demonstrar. Em
lugar disso, empreende-se uma investigagdo relativamente indutiva, em que os proprios
sambas propdem os temas e as categorias com os quais serdo examinados. Serdo
examinadas, nos capitulos subsequentes, as imagens apresentadas nos sambas
recolhidos, procurando reconhecer a cidade apresentada/representada/imaginada pelos

sambas, e algumas interpretagdes possiveis dessas imagens.

Buscou-se, nessa interpretacao, ampliar o escopo da investigacdo para além das
letras, ainda que elas, enquanto discursos razoavelmente articulados, ndo possam ser
menosprezados. Esse esforco se alinha a perspectiva corrente nas investigagdes sobre a
musica popular, que ressaltam a importancia da consideragcdo de aspectos propriamente
musicais e de interpretagdo (ou performance) nas cangdes (PARANHOS, 2004
NAPOLITANO, 2006) e, além disso, procuram expandir o alcance de pesquisas ja
empreendidas por este autor em outros trabalhos (SILVA, 2005; VIRGILIO, 2010).

Neste empreendimento, buscou-se um instrumental metodologico que permitisse
a apreciagdo musical das cancdes sem se ater a uma andlise musicologica estrita, o que
escaparia ao escopo deste trabalho (ainda que o material recolhido nesta pesquisa aponte
para a validade e necessidade de uma sistematizacdo musicologica). Esse instrumental
foi encontrado na producdo intelectual do professor e musico Luiz Tatit (TATIT, 1996;
2004) que desenvolveu uma andlise semidtica da can¢do popular com base no que
denomina déiticos e tonemas. Os d€iticos corresponderiam a “elementos linguisticos
que indicam a situag@o enunciativa em que se encontra o eu (compositor ou cantor) da

cancao” (TATIT, 1996: 21), enquanto os tonemas correspondem a

Inflexdes que finalizam as frases entoativas, definindo o ponto nevrdlgico de
sua  significagdo. Com apenas trés possibilidades (descendéncia,
ascendéncia ou suspensdo), os tonemas oferecem um modelo geral e
economico para a andlise figurativa da melodia, a partir das oscilagdes
tensivas da voz (id, ibid).

A anélise das cangdes aqui realizada se baseia nesse modelo apresentado por

Tatit, mas a necessidade de analisar além das terminacgdes ¢ finalizacdes das frases
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entoativas — que, para esse autor, concentram o foco de sentido da curva (TATIT, 1996:
73) — obrigou a um pequeno ajuste, considerando frases inteiras e “disposi¢des”, ou
tendéncias gerais, das linhas melddicas em cada trecho analisado. De resto, o modelo foi
seguido tao fielmente quanto possivel — claro que, como recomendam os autores que se
tém dedicado ao estudo da musica como fonte historica, em nenhum momento esses
modelos interpretativos eximem o pesquisador de ouvir a cancdo e registrar o sentido

que esta lhe sugere.

As cangdes foram analisadas, portanto, levando-se em conta seu modo de
entoagdo (a maneira como ¢ cantada), e se esta se aproxima da dic¢do da fala ou se
distancia desta, enfatizando a entoagdo de canto; se a estabilizagdo melddica (os
tonemas) indicam uma ‘“tematizagdo” (movimentos de contracdo da melodia,
caracterizados por acentos, ataques consonantais e énfase em consoantes) ou

. . ~ ~ rq: . 2
“passionaliza¢io” (expansdo melodica na “tessitura®’”

, alongamento de vogais e
movimentos descendentes); se a compatibilizagdo entre melodia e letra sugerem
contracdo (temdtica), expansdo (passional) ou ainda suspensdo ou desativagdo

(enunciativa).

Esta parte se compoe de trés capitulos: no capitulo 8, sdo observados os termos e
categorias com que os sambistas referenciam seus sambas no espaco e qualificam
simbolicamente seus lugares. No capitulo seguinte, esses lugares e suas transformacgdes
sd0 o objeto da investigacdo, sobretudo em relacdo a maneira como os sambistas
compreendem e expressam-se em relagdo a essas mudangas da cidade. Por fim, o
capitulo 10 investiga a forma como os sambistas, diante de transformacdes no espago
fisico ou na organizacao social de suas praticas de samba, encontram meios de expressar

a insatisfacdo, e a quem a dirigem.

% Denomina-se aqui “tessitura” o espago em que se distribuem as notas na escala melédica da cangdo,
desde seu ponto mais grave ao mais agudo.
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Capitulo 6: “L&4” e “Aqui”. Construindo identidades do (e no)
espago

(Falado) Seu Gervasio, Se Dr. José Aparecido aparecer por aqui, cé da esse bilhete a ele. Pode
lé, num tem segredo nenhum. Pode lé, Seu Gervdasio.
Venho por meio destas mal tracadas linhas
Comunicar-lhe que eu fiz um samba pra vocé

No qual eu quero expressar toda a minha gratiddo
E agradecer de coragdo

Por tudo que vocé me fez

Com o dinheiro que um dia vocé me deu

Comprei uma cadeira ld na praga da Bandeira
Ali vou me defendendo

Pegando firme da pra tirar mais 1.000 por més
Casei, comprei uma casinha la no Ermelindo,
Tenho trés filhos lindos

Dois sdo meu, um é de criacdo,

Eu tinha mais coisas pra lhe contar

Mas vou deixa, pra uma outra ocasido,

Ndo repare a letra

A letra é de minha mulher

Vide verso meu endereco

Aparega quando quiser

(Adoniran Barbosa. Vide verso meu enderego)

S6 Deus sabe o que eu desejo pra Sebastiana
Sapato alto, meias de nylon,

Vestido novo, toda bacana,

Toda bacana, e pro Benedito

Um terno novo bem alinhado

Quero ver minha escurinha

Toda elegante de penteado — e eu do lado.
Nao quero fazer vergonha

Pro meu vizinho do lado

Por isso mandei cortar o meu terno cinturado
A camisa é de seda

E o sapato é carrapeta

Vou fazer um figurdo,

Eu, o Benedito e a minha preta — ld na rua Direita
(Doca e Germano Mathias. Figurdo)

A vivéncia da (e na) cidade, as mudancas testemunhadas nos espagos vividos ¢ a
maneira como lidam com essas mudangas, o vinculo simbdlico e afetivo que se forma
entre a experiéncia individual e esses espagos, ou as experiéncias coletivas mediadas
por esses espagos, todas essas formas de identidade construidas no bojo da urbanizacao

constituem matéria-prima para os sambistas a0 comporem suas cangdes. Assim, as
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referéncias espaciais que constam em diversos dos sambas levantados nesta pesquisa
constituem ndo apenas um ‘“cendrio” da acdo: ha uma carga de significados embutida
em cada localidade mencionada, e sua presenca nos sambas ¢ muito mais do que

fortuita.

Isto ndo significa que a escolha por uma ou outra localidade nao obedega
também a ditames mais propriamente musicais (rima, métrica e prosddia, por exemplo),
mas hd uma exigéncia de verossimilhanga com a qual os sambistas sabiam que
precisavam lidar, e em geral respondiam positivamente. A praca da Bandeira ndo era o
unico lugar em que se podia “comprar uma cadeira” e trabalhar como engraxate, mas
era um lugar possivel. “Ermelindo” (Ermelino Matarazzo) era um dos tantos bairros
suburbanos para onde se dirigia, de fato, boa parcela da populacdo pobre em busca de
uma oportunidade de comprar “uma casinha”. E a rua Direita era mesmo um lugar para

onde se dirigiam os negros para realizarem seu footing e tentar “fazer um figurao”.

Esta “exigéncia” de verossimilhanga ¢ uma chave fundamental para
compreender a relagdo entre inven¢do e registro, ou imaginagdo e testemunho, nos
sambas. E ¢ nessa dindmica que o samba, sem o pretender necessariamente, se torna um
documento historico. A apreensdo dos significados dessas imagens, enquanto
representacoes de um processo, mas também como expressoes de uma manifestacao
criativa, ¢ reveladora de expectativas dos sambistas em relagdo a cidade e suas
mudangas: onde a realizagdo de uma experiéncia ndo se concretiza, o samba se
encarrega de proporcionar a vivéncia em imaginacdo; onde a dureza da vida cotidiana se

impde, o samba proporciona o alivio, o escape ou o protesto.

Das muitas formas de exprimir essas experiéncias no espaco, ¢ de especial
interesse para um estudo da urbaniza¢do a maneira como os referenciais de espago sdo
dados nas composigdes. Estes referenciais aparecem de forma bastante explicita em
alguns casos — como nos dois sambas em epigrafe —, ao passo que ha também os casos
em que a referéncia ¢ de ordem “categdrica”: ndo € a rua Direita, mas a “rua”; ndo ¢ a
praga da Bandeira, mas apenas a “praca” — e, por fim, ndo ¢ Sdo Paulo, mas a “cidade”.
E, por ultimo, ha também os indicativos de posi¢do e orientagdo no espaco: “aqui’e
“la”, “fomos” e “voltamos” (ou, como nos sambas de Adoniran, “fumos” e “vortemos”),

etc. Cada uma dessas referéncias espaciais parece trazer uma forma de reportar uma
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relagdo com o (e no) espago. Examinar essas diversas formas ¢ o objetivo precipuo

deste capitulo.

6.1. A cidade expressa: referéncias especificas

Das numerosas referéncias textuais a alguns locais da cidade, observaveis nas
letras das cancdes, uma distin¢cdo pode ser feita entre as referéncias a cidade tomada
como um todo e a locais especificos da cidade; destas se diferenciam ainda as
localidades centrais e aquelas situadas no que se denominava o suburbio, ou a periferia

da cidade.

Para um exame das mencdes a cidade de Sdo Paulo, conta-se especialmente com
o material proporcionado pelos festejos do IV Centendrio de fundagdo da capital
paulista, comemorado em 1954. Em um segundo momento, com a oficializa¢do dos
desfiles carnavalescos, e a exigéncia de que os sambas-enredo tratassem de episodios da
historia brasileira, surge um segundo momento de numerosas referéncias a cidade de
Sdo Paulo. A dimensdo dessas comemoragdes ¢ eventos e seu alcance
simbolico/ideoldgico ultrapassam os interesses deste trabalho, mas ainda ¢ util observar

a cidade que trazem a tona as composicoes produzidas nesses contextos.

Em algumas dessas composi¢des, como o caso de Sdo Paulo, coragdo do Brasil
(Francisco Alves e David Nasser, 1950), a cidade ¢ tomada como metonimia do Estado
de Sao Paulo para que se somem as imagens do poderio econdmico deste com a forca

centralizadora da capital.

()

Sao Paulo, estrela do céu

De minha patria,

Revelaste ao Bandeirante audacioso o segredo
Do Brasil maravilhoso,

Sao Paulo, das lutas de liberdade,
Nos campos ou na cidade,

Na Capital, no sertdo,

Sdo Paulo, braco rijo, pulso forte,
Defendeste até a morte

A nossa Constitui¢do,

Sdo Paulo, sem preconceito de raga,
Sem preconceito de cor,

Povo simples, mas viril,

Sdo Paulo, seu coracdo estd batendo,
Ao mundo inteiro dizendo,

Sao Paulo ¢ o coragdo do Brasil...

Marcos Virgilio da Silva 182



Debaixo do “Pogréssio” (Parte III)

O “coracao do Brasil” se impde pelo “brago rijo, pulso forte” e por ter defendido
“até a morte a nossa Constituicdo” (na Revolucdo de 1932). O Estado “das lutas de
liberdade” € celebrado no aniversario de sua capital, mas, exceto pela afirmacao de ser
sem preconceitos de raga ou cor, ndo oferece nenhuma imagem do que seja a cidade
celebrada. Isto porque, nesses casos, a cidade se projeta ao restante do Estado de Sao
Paulo apenas para estabelecer uma relagdo / comparacdo com o restante do Pais. Neste
ponto ¢ que ganha tamanho interesse o Ipiranga — palco, conforme a histdria oficial, da
proclamacdo da Independéncia do Brasil —, citado em composi¢des tais como Quarto

Centenario (Mario Zan, 1953):

Sdo Paulo, terra amada,

Cidade imensa de grandezas mil
Es tu, terra adorada,

Progresso e gloria do meu Brasil

O terra bandeirante

De quem se orgulha a nossa nagdo
Deste Brasil gigante

Tu és a alma e o coracgdo

Salve o grito do Ipiranga
Que a historia consagrou
Foi em ti, 6 meu Sao Paulo,
Que o Brasil se libertou

O teu quarto centendrio
Festejamos com amor

Teu trabalho fecundo mostra
Ao mundo inteiro o teu valor

O linda terra de Anchieta

Do bandeirante destemido
Um mundo de arte e de beleza
Em ti tem sido construido

Tens tuas noites adornadas
Pela garoa em denso véu

Sobre os teus edificios

Que até parecem chegar ao céu

Os termos em grifo ressaltam os principais elementos da imagética proposta por
esse discurso ufanista para a exaltagdo da capital paulista. Para se afirmar perante o
restante do Pais, a “cidade imensa de grandezas mil” ¢ retratada de forma genérica, com
poucas indicacdes mais precisas de suas localidades — exceto pela referéncia ao

Ipiranga, “onde o Brasil se libertou”. Como numa peca publicitaria, a cidade ¢ mostrada
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do alto, numa totalidade pouco diferenciada: “um mundo de arte e beleza”, que “tens
tuas noites adornadas / pela garoa em denso véu”. E, claro, a imagem da capital dos

“edificios que até parecem chegar ao céu”.

Os arranha-céus sdo os simbolos por exceléncia desta “cidade que mais cresce
no mundo”, como entdo o discurso oficial anunciava (“teus arranha-céus sao de
grandeza mostruaria”, como diz a cangdo Piratininga em festa, de J. Gamam e L.
Rodrigues Alves, de 1953; e a “cidade de arranha-céu ndo hd quem ndo veja e
s’espante”, em Capital gigante, de Raul Torres e Sebastido Teixeira, de 1953). Assim, a
imagem oficial de Sdo Paulo no periodo do IV Centendrio ¢ seu Centro. O centro
simboliza a complexidade funcional da metrdpole, agregando em seu espago as mais
diversas atividades ligadas a trabalho, servicos e lazer, e se tornando cada vez menos
uma area de moradia. Vinicius de Morais € Antonio Maria, em seu Dobrado de amor
por Sao Paulo (1954), falam ainda de outro aspecto importante dessa imagem, a vida
noturna, quando se “troca a noite pelo dia” e “o tempo passa devagar”, mas que quando

“vem o dia / o sol encontra na avenida Sdo Jodo”.

A forca iconica do Centro de S3o Paulo se reforca ainda pelas mengdes a
“cidade” que se referem especificamente a ele — habito bastante comum, e ainda com
certa permanéncia, como nos exemplos a seguir: “Voltei a pé para a cidade, o que levou
uma semana” (Paulo Vanzolini. Samba do Suicidio); “Quando sonhar com a felicidade
vai descer para a cidade batendo o seu tamborim” (Jorge Costa. Samba da Crian¢a);
“Ele desce dos morros, ele vem das vilas e chega a cidade” (Geraldo Filme. Garoto de

pobre).

Os arranha-céus e as chaminés, porém, representam parte da cidade. Certamente,
aquela que o discurso ufanista mais deseja exaltar, mas ndo sua totalidade. E Nelson
Gongalves que, com David Nasser, traga um retrato um pouco mais abrangente da
cidade, embora ainda em uma perspectiva panoramica, em sobrevoo. Na composi¢ao
Por que amo Sao Paulo, de 1953, sdo enumeradas as “gra-finas nas boites” e os “bardes
em cadillacs / desfilando na avenida” — clara referéncia as areas centrais e aos bairros
ricos da cidade —, mas também os “seus bairros proletarios / onde vivem operarios /
gigantes da produgdo”. Neste contraponto entre os bairros ricos € o0s proletarios

estabelece-se a base da dualidade entre “cidade” e “suburbio” — ou ainda entre “centro”
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e “periferia”, de grandes implicacOes futuras, como se observara adiante (e que também
2

estd presente nas letras de Jorge Costa e Geraldo Filme, citadas acima).

Quinze anos ap6s as comemoragdes do IV Centendrio, a imagem da “cidade que
mais cresce no mundo” — isto ¢, a associacdo entre “crescimento” e “progresso” — €
retomada com impeto pelas escolas e corddes de carnaval, coerentemente com o que
parece ser o projeto ideoldgico do regime politico instaurado entdo. Uma composicdo de
Doca para a escola de samba Lavapés exemplifica a maneira como esse discurso ressoa

no final da década de 1960:

Sdo Paulo antigo era modesto, era tdo lindo,

Quanta saudade me traz a banda no coreto do jardim
Quanta saudade me traz o bonde e o lampido de gas
Hoje ¢ um gigante que caminha tdo depressa

E realidade, ndo é sonho nem promessa

Vem ver, vem ver meu Sdo Paulo crescer.

As novas avenidas estdo ai,

Os novos viadutos estdo ai,

O, 6, 6, vem ai o metré

(Doca. Sdo Paulo Antigo®®, 1969)

E significativo que o discurso ufanista tenha sido entremeado de referéncias
saudosistas. O significado destas referéncias ao passado serd examinado em capitulo
especifico adiante, mas ndo poderia deixar de ser salientado. A despeito da continuidade
de uma exaltacdo do crescimento, os portadores do “novo” progresso sessentista nao sao
mais os edificios, mas os viadutos e as avenidas. Pode-se dizer que o movimento
descrito ndo ¢ mais o do crescimento para o alto — a verticalizagcdo simbolizada pelo
Centro na década de 1950 — e sim uma expansdo horizontal. Se nos anos 1950 ¢
praticamente impossivel ndo ter o Centro como referéncia, ¢ sensivel o inicio de uma
transformagdo que resulta nesta nova imagem da cidade extensa: comegam a existir
centros locais de comércio, cinemas de bairro e outras opgoes de lazer além dos

campinhos de futebol de vérzea.

60 Existem versdes divergentes a respeito do nome e da autoria desta musica. Consta no disco Escolas de
Samba de Sdo Paulo (1969), interpretado por Geraldo Filme e Carmélia Alves, que a musica seria
intitulada Sdo Paulo antigo, e teria Doca como unico compositor. No disco Historia do samba paulista,
de Osvaldinho da Cuica, a autoria ¢ a mesma, mas com o titulo no feminino: Sdo Paulo antiga. Silva ¢
Braia (2000) também referem-se a esta musica com este titulo, e a creditam a Chico Pinga e Madrinha
Eunice, entdo dirigentes da E. S. Lavapés. Crecibeni (2000) denomina a musica Sdo Paulo antigo e Sdo
Paulo moderno, atribuindo a autoria apenas a Deolinda Madre (a Madrinha Eunice). Adotou-se aqui,
portanto, a referéncia do disco de 1969.
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O fato ¢ que, ao longo do periodo, tornava-se cada vez mais dificil apreender a
cidade inteira, e ela passa a se mostrar cada vez mais heterogénea. E neste contexto que
as representacdes do suburbio ganham relevancia. A primeira imagem associada ao
suburbio ¢ a da cidade industrial, dos bairros proletarios e das fabricas: trata-se de uma
periferia ainda suficientemente reconhecida pela “cidade oficial”, que chega a merecer
até o elogio dos compositores ufanistas. E o caso da cang¢iio Sdo Paulo capital paulista
(Silveira, 1956): “suas grandes fabricas / que da (sic) vida pros operarios / Do mundo és
a mais progressista / Es Manchester do mundo inteiro”. Em Salve Sdo Paulo (Anizio
Silva e C. Portela, 1954), exalta-se a “fabrica de artista de manha ao sol nascer”, a

“serenata dos motores” e os homens trabalhadores “que fazem meu pais crescer”.

A extensdo que a cidade alcanca impressionard todos aqueles que vierem para
Sao Paulo nessa época, e também os seus habitantes, até entdo acostumados a ter uma
visdo que, a partir de certos pontos de vista (como do edificio Martinelli), abarcava
quase totalmente a cidade. Areas conhecidas anteriormente como suburbios longinquos
sdo agora completamente ligados a regido central, e cada vez mais densamente
ocupados, o que vai chamar a aten¢do dos compositores. O crescimento da cidade para
além dos bairros centrais inspira algumas tentativas de apreensdo integral. Em 1960,

Lauro Miller e Silvio Caldas lancam o disco Isto é Sdo Paulo®’

, exatamente uma
tentativa de retratar a cidade ndo por meio de uma imagem unificadora, mas de uma
pluralidade de evocagdes locais, e para isso langam mao da representagdo de bairros.
Interessante ¢ observar os bairros escolhidos para representagdo: Ipiranga, Aclimagdo
(que também faz mengao a Bela Vista, Belém, Itaim), Jardim América, Barra Funda,
Casa Verde, Bras, Freguesia do 0, Penha, Vila Prudente e Lapa. Ou seja: o “todo”
homenageado pelo cantor, embora ultrapasse a area estrita do Centro, ainda avanga
muito pouco ao que sao, de fato, os limites da area ocupada de entdo. Além disso, o tom
ufanista ainda preponderante mascara mais do que revela essas localidades: do Ipiranga,
fala-se apenas da Proclamacdo da Independéncia; do Jardim América, palacetes e
jardins; da Barra Funda, o samba; da Casa Verde, um “sobradinho amarelo”; do Bras, as
“cantinas boémias”; da Penha, a igreja; da Vila Prudente e Lapa, somente nostalgicas
referéncias de “quando o velho bonde nao passava da estacdo” e de “quando aquelas

ruas pobrezinhas eram simples e descal¢as” ou de um antigo amor... A evocacao mais

! Nio confundir com a composi¢io homénima do compositor paraense Kazinho, gravada pelos
Deménios da Garoa em 1971.
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interessante aos propdsitos deste trabalho ¢ o verso inicial de “Vila Prudente”: “Quando
eu deixo o burburinho da cidade”, canta Silvio Caldas, sugerindo o movimento pendular
do trabalhador entre casa e trabalho (e, novamente, a identificagdo de “cidade” ao

Centro).

Adoniran Barbosa ¢, contudo, o mais prolifico compositor a tratar dos diversos
suburbios paulistanos em suas composicdes. A crise de habitagdo no periodo, tratada
primeiro em Saudosa maloca (o drama do despejo), encontra a resolugdo em Abrigo de

vagabundos (1958):

Eu arranjei o meu dinheiro
Trabalhando o ano inteiro

Numa ceramica, fabricando pote

E la no Alto da Mooca

Eu comprei um lindo lote

Dez de frente, dez de fundos

Construi minha maloca (...)

Onde andara Joca e Matogrosso

Os meus dois amigos que ndo quis me acompanhar?
Andardo jogados na avenida Sdao Jodo
Ou vendo o sol quadrado na Deten¢do?

Das solugdes possiveis apos o despejo, Adoniran mostra trés delas: o loteamento
na periferia, a mendicancia e a prisdo. Outra solucdo seria a favela, abordada em outras
de suas musicas, como Despejo na favela ou Aguenta a mdo, Jodo. O personagem de
Adoniran, porém, conseguiu juntar algum dinheiro, insuficiente para comprar uma casa
ou apartamento novos na regido proxima ao Centro, e também incapaz de garantir o
pagamento de aluguel. Restavam, portanto, os loteamentos da periferia e assim
Adoniran manda seu personagem para o Alto da Mooca. Em Vide verso meu endereco,
para ainda mais longe: “Casei, comprei uma casinha 14 no Ermelindo (sic)” [Ermelino

Matarazzo].

As musicas que mostram essa nova cidade, em particular os sambas de Adoniran e
Vanzolini, trazem quase sempre uma ambiéncia que sugere se tratar de areas mais
remotas da cidade. Ambos localizam os cenarios de suas narrativas num quadrante que
vai da Zona Norte a Zona Leste, e em alguns casos a Zona Sul, mas omitindo sempre o
quadrante sudoeste, direcao histdrica do crescimento e do deslocamento das camadas
mais altas. Neste sentido, ¢ interessante observar um samba de Vanzolini que, embora

langado apenas em 1968, ilustra bem este argumento.
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Que eu andei mal ndo ¢ segredo
Duro como um rochedo

E jogando sem sorte

Poeta de morte no esporte do amor
Sempre mal sucedido.

Um dia abatido, pegando jornal

Pra me servir de colchdo,

Ao estendé-lo no chao

Vi uma noticia que confirmou

A minha opinido

Estava dura inana

Dezoito suicidios naquela semana
Com a noticia assim lida

Encontrei a saida do problema e da vida,
Sem perda de um minuto

Subi no viaduto

E atirei-me no espago

Meu Deus, que fracasso!

Eu estava tao consumido

Que um ventinho distraido

Que estava a soprar

Foi me levando pelo ar

Pra me largar num fio

No alto de Santana

Voltei a pé para a cidade

O que levou uma semana.

Voltei ao problema por outro sistema
E tomei formicida

E tive a maior surpresa da minha vida,
Descobrindo assim

Que o que andavam servindo aqui no
botequim

Ndo era o tatuzinho cha-de-briga,

Era tatu mesmo, o fazedor de orfdo de
formiga,

Me deu um frio na barriga

E um calor no duodeno,

Al fiz a pele do galego

Que ¢ pra largar de veneno.

Penso entdo que o que mais me convém
E ficar embaixo do trem

Que assim é certo eu ficar bem.

Sem pensar mais eu corri para o Brds
E joguei a carcaga

Embaixo de Maria Fumaca

E vinte e dois vagoes

E nessas condicoes

O resultado foi fatal,

Veja a noticia no jornal

Pavoroso descarrilhamento na Central.
Deu tanto morto e estropiado

Que eu fiquei meio chateado,

Procurei um padre confessor

Que me aconselhou:

“Moco, ndo seja tolo

e meta um tiro no miolo”

Mas monsenhor

Pois ndo vé o senhor

Eu tenho o corpo fechado

Na tenda Pai Zulu

Dou ricochete em bala

E a durindana resvala no meu peito nu.
Por esse lado eu ndo dou chance pra urubu
E nem vou morar lda no Caju.

No Samba do suicidio, Vanzolini narra as diversas tentativas frustradas de um
homem tentando dar cabo da propria vida, que o levam a um verdadeiro périplo pela
periferia da cidade, e a escolha dos locais, neste caso, ndo pode ser creditada

simplesmente a necessidades da frase musical.

Entretanto, hd também algumas representagdes da periferia a partir de seus
proprios habitantes, especialmente no caso dos bairros em que se formaram os corddes,
blocos e escolas de samba. Aqui, as referéncias sao mais pulverizadas, como € possivel
observar alguns exemplos dos sambas-temas de corddes e escolas do periodo. O corddo
Camisa Verde e Branco cantava, em meados dos anos 1950, os versos de Carica e Sord:
“Alo, alo, gente bamba/ Na Barra Funda/ E que mora o samba”. Na escola Unidos do
Peruche, criada em 1955, um samba de seu fundador, Carlos Alberto Caetano (ou
Carldo do Peruche), dizia: “Quando o repicar dos tamborins anunciar/ E carnaval,

carnaval, carnaval/ E a nossa escola querida/ Descendo a rua Zilda/ Num cortejo
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magistral (...)” (Repicar dos tamborins). Osvaldinho da Cuica, posteriormente um
renomado instrumentista da capital, compunha seu primeiro samba em 1958, em
homenagem ao corddo carnavalesco de seu bairro: “Minha gente... / Quem vem 14/
Escuta-se a bateria daqui/ Eé ja vi/ Sdo os Garotos do Tucuruvi”. No Bexiga, o ja entdo
tradicional corddo Vai-Vai tinha um de seus sambas-exaltagdo composto por Tino e
Gariba, com letra que dizia: “Quem nunca sambou na vida/ Nem uma vez por ventura/

Vem pro Vai-Vai do Bexiga/ Orgulho da Saracura”.

E necessario ressalvar o fato de que a composi¢do de sambas-exaltagio ou
sambas-tema, caracteristicos dos blocos, corddes e escolas do periodo, ¢ regida por
certas convengdes que permitem o estabelecimento de uma competigdo, marca dos
desfiles carnavalescos (ainda informais no periodo, e oficializados em Sdo Paulo ao
final da década de 1960). O tom, muitas vezes ufanista, tem com as composi¢des de
homenagem ao IV Centenario de Sdo Paulo uma diferenca fundamental: exceto em
pouquissimos casos, os sambas dessas agremiagdes se inscrevem no perimetro de suas
proprias comunidades ou de seus bairros. Interessante notar, neste sentido, que cada
uma dessas agremiagdes trata de sua localidade especifica. Mesmo que seus lideres
travassem contatos uns com os outros, seus sambas nio faziam nenhuma referéncia a
uma realidade ou experiéncia comum. Tampouco seus espacos aparecem como
“periferia” — isto €, ndo aparece uma relagdo articulada entre o bairro (ou a vizinhanca
no bairro) com o restante da cidade ou sua area central. Uma exce¢do notavel ¢ o samba

de Victor Simon e Liz Monteiro, Porteira do Bras:

Adeus, adeus, Porteira do Bras,

Ja vai embora e ja vai tarde demais...
Salve a Penha, Agua Rasa,

Tatuapé e Belém,

Salve a Vila Maria,

E Quarta Parada também.

Em lugar da tal porteira,

Um viaduto se ergueu,

Adeus Porteira do Bras,

Ja vai tarde pro museu...

O interessante nesta composicdo ¢ uma visdo articulada entre os bairros (em
funcdo da ligagdo viaria), que nem ¢ a cidade “como um todo”, nem bairros tomados
isoladamente. De forma diferente do disco Isto é Sdo Paulo ou mesmo do Samba do

Suicidio, os bairros sao agrupados sem a finalidade de ilustrar uma cidade toda, e sim
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uma area dela que era toda dependente de ou vinculada a essa porteira que acaba sendo
substituida por um viaduto (o que de fato ocorreu®®’). A simples enumeragio dos
bairros sugere uma disposicdo aparentemente intencional de retratar uma cidade que se
encontra fora do cenario de prosperidade a que sempre se referem os ufanistas (da época
ou depois). Deliberadamente, sdo deixados de lado todos os teatros, cinemas e bares, o
comércio luxuoso, as areas do footing, etc., para retratar uma realidade muito mais dura
e, ja entdo, também presente. Além disso, ¢ notavel o recurso comum de citar bairros
distantes do Centro, especialmente nas zonas Norte e Leste da cidade. Na Zona Norte:
Santana (Samba do Suicidio), Casa Verde (No morro da Casa Verde ¢ Historia da Casa
Verde), Jacana (Trem das onze), Parque Peruche (Mexi com ela) e Tucuruvi (Garotos do
Tucuruvi); na Zona Leste: Bras (Samba do Arnesto e Samba do Suicidio), Mooca
(4brigo de vagabundos), Vila Carrdo (Maria Espingardina), Penha (Esculacho na
Bonifacia), Ermelino Matarazzo (Vide verso meu enderego), Vila Esperanca (Vila
Esperanca e Alberto), Vila Ré (Casamento do Moacir). Tradicionais redutos do samba
paulistano, os bairros de Barra Funda (Ultimo sambista ¢ Samba da Barra Funda) e
Bexiga (Siléncio no Bexiga, Tradi¢cdo e Abaixo assinado) sdo os dois principais
exemplos de bairros ainda centrais ou fora do quadrante norte-leste que sdo

mencionados pelos sambistas.

Esse que constitui quase um inventdrio afetivo que o samba realizou da cidade
de Sao Paulo torna a enfatizar a regido central quando as referéncias sdo a localidades
especificas. Em quase todas elas, sdo os espagos publicos que merecem mengdo: das
vias da cidade, sdo citadas as ruas Major Diogo (Samba no Bexiga), Direita (Figurdo),
Zilda (Repicar dos tamborins), a avenida Sdo Jodo (Ronda, Iracema, Abrigo de
vagabundos), o vale do Anhangabat — atravessado entdo por avenida, e um dos locais
de desfile carnavalesco (Isto é Sdo Paulo) e o vale da Saracura — ocupada pela avenida
Nove de Julho (Tradi¢do) —, além do tinel Nove de Julho e Elevado Costa e Silva (Isto
¢ Sdo Paulo) e a ferrovia Central do Brasil (Samba do Suicidio, Vila Matilde ber¢o de
bambas); outros espacos publicos lembrados sdo as pracas da Sé (Ndo faca hora
comigo, Lata de graxa e Esculacho na Bonifdacia), a Clovis Bevilacqua (Praga Clovis) e

a da Bandeira (Vide verso meu endereco); o largo da Banana (Ultimo sambista e Vou

62 0 samba parece ter sido composto por ocasido da constru¢do de uma travessia da rua do Gasometro
sobre a Estrada de Ferro Santos-Jundiai. Ainda assim, por cerca de duas décadas, permaneceu uma
porteira na rua Rangel Pestana.
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cantar n’outro lugar), o Patio do Colégio (Sdo Paulo menino grande) ¢ o Parque do
Ibirapuera (Isto é Sdo Paulo). Poucos sdo os edificios citados, e entre eles merecem
destaque o Hospital das Clinicas (Samba no Bexiga), o Estddio do Morumbi e o
Anhembi (Isto é Sdo Paulo). As favelas aparecem representadas pela do Vergueiro

(Mulher, patrdo e cachaga).

Para exemplificar os recursos musicais com que se tratam os espacos da cidade
na cangdo, observemos a can¢do de Vanzolini (Samba do suicidio). Composto para
concorrer na I Bienal do Samba, quando foi interpretada por Luis Carlos Parana, o
samba-can¢do de Vanzolini tem a acdo iniciada presumivelmente no Centro, quando o
personagem, a partir de uma noticia lida no jornal, decide se matar atirando-se de um
viaduto. A situacdo do personagem-narrador ¢ apresentada nos primeiros versos com
um percurso melddico que realga, pelas escalas descendentes, o desalento mencionado
na letra (“mal ndo ¢ segredo” e “duro como um rochedo”), confirmado e perenizado nos
dois trechos seguintes, de relativa estabilidade melddica: no trecho “jogando sem sorte,
poeta de morte”, a melodia faz um trajeto reiterativo (“sorte” e “morte”) que se reforca
com a pequena oscilacdo de “sempre mal suce-", que se resolvem nas silabas “dido”,

mais uma vez descendentes em relagdo ao restante do verso:

Que eu

Figura 6-1: Samba do suicidio (Trecho 1)

Nos versos seguintes, mantém-se o movimento de condu¢ao predominantemente
horizontal, com desenhos melddicos quase sempre orientados na dire¢ao descendente,
que destacam a precariedade da situacdo de “estender o jornal para me servir de

colchao™:
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Umdia a bati gan nal wir chdo viu no que

do doo pra de ma ticia con-

me dé

pe jor ser col ten-

chdo Aoes nha o

Figura 6-2: Samba do suicidio (Trecho 2)

Ao final desta estrofe introdutdria, a melodia ascende para realgar o mote do
suicidio: aqui, novamente, a melodia descendente que conduz para a conclusdo desta
parte, estabilizando a trajetoria num polo melddico/harmoénico (L4) para o qual

convergem todas as estrofes seguintes.

zoi

Estava dura| |na sui

na De

dios na

mana

Figura 6-3: Samba do suicidio (Trecho 3)

A acdo se inicia propriamente na segunda estrofe, e a partir dai o percurso pela
cidade. A resolucdo de dar cabo da propria vida ¢ associada uma solugdo melddica em
que os grandes intervalos alternados entre Do# e Sol# — em ascendente ou descendente

— dao maior destaque a estruturagao ritmica, refor¢ando a proximidade com a fala:

lida encontrei a Vi

sa da

Com a noticia assim da do proble da

ma e

Figura 6-4: Samba do suicidio (Trecho 4)

A condugdo melddica ¢ retomada a partir dessa resolucdo. A subida no viaduto
corresponde ao ponto mais alto da tessitura, seguida da queda — melddica e textual — até

quase o ponto mais baixo, no breque.

Marcos Virgilio da Silva 192



Debaixo do “Pogréssio” (Parte III)

nu subi

to num vi

sem per da rei

mi a du
de um

ea

ti no es

paco

Figura 6-5: Samba do suicidio (Trecho 5)

No breque, a situagdo cOmica ¢ introduzida pela entoacdo predominantemente

falada, cujo efeito se realga pela tematizagdo com a recorréncia nas mesmas notas Ré

N A2

(“Meu Deus”, “casso”, “ta”, “tao

2 (1))

e “mi”) e Si (nas silabas “fra”, “Eu”, “va”, “u” e

“do”), além do intervalo melddico reduzido, em contraste com o trecho anterior.

ta téo mi
|cons

casso!
que es

Meu Deus,

fra Eu va

Figura 6-6: Samba do suicidio (Trecho 6)

A seguir se da a resolugdo comica desta primeira tentativa de suicidio, com o
primeiro deslocamento pela cidade. Esse percurso, conduzido por “um ventinho
distraido”, ¢ narrado num percurso melodico que transita entre os dois extremos da
tessitura, uma oscilagdo que sugere o proprio voo do personagem até o Alto de Santana.
O Uinico momento em que a ascensao nao se da por um salto melddico € na frase “foi me
levando pelo ar”’, como que refor¢ando o empuxo do vento, para vir logo depois a
resolugdo “pra me largar num fio no Alto de Santana” — ¢ interessante que a frase “pelo
ar” seja mais aguda do que “Alto de Santana”, corroborando a agdo de “largar num fio”.
Na tultima frase da estrofe, sem acompanhamento instrumental — o que destaca o texto,
conferindo-lhe uma feigdo de fala — ¢ a extensao da cidade que a letra destaca: “voltei a
pé para a cidade, o que levou uma semana” — sem dtvida uma hipérbole, mas com um
efeito de reforco da comicidade da cena com base na dramatizacdo do estado

“consumido” do narrador, incapaz de resistir ao mero impulso do vento.
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pelo

que um ti

nho Alto de tei para

dis pra me largar San

me num tana.

fio

vol da

ta prar, foi no de, o que le ma

se

es so

do, que va a mana

Figura 6-7: Samba do suicidio (Trecho 7)

A préoxima mengdo expressa a cidade aparece na quarta estrofe, quando o
narrador tenta o suicidio sob o trem da Central do Brasil, dirigindo-se ao Bras. Nesse
trecho, estruturado basicamente numa conducdo melodica, apresenta-se a proposicao de
uma nova possibilidade (“ficar embaixo do trem”) e o resultado esperado (“assim ¢é
certo eu entrar bem”). A melodia descende no trecho “ficar embaixo do trem”,
reforcando seu significado. Em contraste, 0 movimento ascendente no verso seguinte

reforca a positividade de que a resolugdo se dé conforme a expectativa.

que o que mais

Pensei em

Figura 6-8: Samba do suicidio (Trecho 8)

A melodia atinge um momento de tensdo harmodnica no verso seguinte, em que o
personagem se dirige ao Bras, resolvendo-se com a revelagdo de que se atira na linha do
trem. A palavra “Bras” assume a primeira posicao de estabilizacdo do verso, antes da

solucdo da acdo “atirei minha carcaca”:
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mais corri

eu pa

sem pensar rao

Bras e a minha

ti car

caga

Figura 6-9: Samba do suicidio (Trecho 9)

Segue-se novo trecho enunciativo, com uma disposicdo melddica que tende a
horizontalidade e a fala, com a repeticdo do mesmo tipo de tema utilizado no breque da
segunda estrofe (oscilando entre Ré e Si). Este trecho, além de suspender a resolucdo
melddica, mantém uma tensdo que também corresponde a expectativa por saber do

desfecho do evento:

de maca| |vinte e oi gbes | |[nessas

to

coes

baixo Ma fu con

®
3
®
o

em ria

Figura 6-10: Samba do suicidio (Trecho 10)

Tal desfecho parece, num primeiro momento, ser exatamente o previsivel: “o
resultado foi fatal” — a melodia descendente, inclusive com alguns intervalos melddicos
acentuados, parece conduzir justamente a resolugdo, o que seria confirmado ainda pela
espécie de comentdrio em trecho de melodia novamente tematizada, tendendo a

disposi¢ao horizontal:
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Figura 6-11: Samba do suicidio (Trecho 11)

A menc¢do ao jornal, além de um recurso para a rima com “fatal”, serve para
conferir certa verossimilhanga ao relato, pressupondo que o ouvinte, a partir da
recomendacdo do narrador, ird reconhecer a possibilidade de que o jornal ja tenha
relatado, em outras situagdes, episédios de acidentes ferrovidrios — inclusive
atropelamentos — e que as instalagcdes ferrovidrias no Bréas oferecessem possibilidades
neste sentido. O alivio proporcionado pela remog¢ao de uma Porteira do Bras, como no

samba de Victor Simon, parece corroborar esta possibilidade.

O efeito humoristico ¢ reintroduzido nos versos finais com o evento inso6lito —
“pavoroso descarrilhamento na Central” — refor¢ado pelo comentario, que adquire um
tom irbnico: “deu tanto morto e estropiado que eu fiquei meio chateado”. A estagdo
Central do Brasil assume posi¢do fundamental nesse trecho, centralizando a resolugdo
de mais esta tentativa de suicidio — e fornecendo mais uma referéncia espacial para a

acao.

ro mor

"Pa na toees

so descarri

Cen tro

Iha tral, quei

men

deu a que eu meio

to do fi cha

te

Figura 6-12: Samba do suicidio (Trecho 12)
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As localidades explicitadas nesses trechos da can¢ao — Santana, Bras, Central —
localizam-se em pontos nodais da estabilizacdo melddica, seja em posicdo de resolucgdo,
seja no ponto de suspensdo do efeito tensivo. Entendem-se entdo os espacos da cidade
assumindo, na composi¢do de Vanzolini, um papel que ndo se resume a ambiéncia: ha,
no recurso aos locais citados, uma tentativa de fornecer elementos de concretude a
narrativa, como se ela, com isso, se tornasse mais verossimil. E, ndo se pode deixar de
notar, sdo essas localidades que possibilitam a propria acdo, mais do que apenas
fornecer suporte a elas: por isso mesmo, a insisténcia em tentativas de suicidio por
outros meios leva também a outros lugares. Por fim, os locais sdo citados buscando-se a
verossimilhanca também pela possibilidade de reconhecimento, entre seus ouvintes, dos
locais como portadores de experiéncias familiares — neste caso, suicidas langando-se de
viadutos ou atirando em si mesmos, atropelamento em linhas de trem, envenenamentos
— ¢ em locais também reconheciveis — aqui, mais uma vez, ¢ nos quadrantes norte e leste

da cidade que as agdes se desenrolam.

Mas também ha os casos em que as referéncias aos lugares especificos t€ém uma
finalidade testemunhal: é o caso da Porteira do Bras e de outras tantas cangdes que
tratam de eventos e acontecimentos reais vistos ou vividos pelos sambistas: assim,
transformagdes na Praca da S¢€, nos bairros do Bexiga e da Barra Funda, sdo citadas com
a indicacdo precisa de seus lugares. Essas transformacdes e seus significados, bem como

suas representagdes musicais, serdo tratados nos capitulos seguintes.

Por outro lado, os lugares nomeados parecem estar relacionados a narrativa de
episodios especificos e experiéncias particulares ou insoélitas (especialmente quando se
trata de um samba de narrativa humoristica). Quando os locais ndo sdo especificados e
nomeados explicitamente, o objetivo de identificacdo parece ser distinto em alguma

medida. E o que se examinara a seguir.

6.2. Urbanidades e referéncias categadricas

Se nas referéncias especificas ¢ possivel efetivamente mapear a cidade
representada, o caso mais comum ¢ o de referéncias a categorias de espagos da cidade
cuja localizacao s6 pode ser inferida ou suposta. A exigéncia de verossimilhanga se da
por um pressuposto de que a narrativa possa se referir a qualquer lugar onde se

encontre um tipo de espagco como o que ¢ referido. Isto também significa que o evento
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retratado ndo recebe o mesmo tratamento: a situacao passa do insolito ao ordinario, e do
episodio nico ao corriqueiro e cotidiano. Para isso, ¢ menos importante ressaltar que se

trate da “rua Direita” do que mencionar que seja uma “rua”.

Assim, importa menos tentar identificar em que partes da cidade a acdo
transcorre do que em que tipo de lugar. Aqui cabe uma breve analise quantitativa: numa
amostra de 117 “referéncias categoricas”, isto ¢, locais ndo especificados, os locais mais

frequentemente mencionados sdo:

Tabela 2: Espacos mencionados - referéncias categéricas mais frequentes

Referéncia n°de mencoes %

Rua 15 13%
Casa 12 10%
Cidade 8 7%
Favela 7 6%
Morro 7 6%
Barracio 5 4%
Lar 5 4%
Terreiro 5 4%
Botequim 4 3%
Chao 4 3%

Outras referéncias também mencionadas, embora menos frequentes, incluem as
seguintes: bar, edificio, viaduto, avenida, barraco, boate, distrito, estacao, maloca e vila.
Além dessas, outras sdo referidas apenas uma vez na amostra coletada: apartamento,
armazém, bairro, banco, calgada, colina, coreto do jardim, elevador, empdrio, esquina,
estrada, feira, gafieira, hospital, janela, palacete, parque, pedreira, prisdo, quintal,

restaurante e suburbio.

Das meng¢oes mais recorrentes, “cidade” inclui, como visto anteriormente, as
referéncias ao Centro de Sao Paulo: alguns dos casos ja citados, como o do Samba do
suicidio, o Samba da crian¢a (“Quando sonhar com a felicidade vai descer para a
cidade batendo o seu tamborim”), Garoto de pobre (“Ele desce dos morros, ele vem das
vilas e chega a cidade”) ou em Chdo (“Tanto faz morar no sublirbio como morar na
cidade”). Mas ha também outros significados que merecem observagdo. No verso de
Geraldo Filme em Ultimo sambista, ha uma antitese entre “bairro” e “cidade” (“Veio o
progresso, fez do bairro uma cidade) que indica a passagem de uma situagdo que, na
visdo do compositor, representa a perda da “simplicidade” (o bairro) para outra mais
complexa (a cidade). Interessante como essa dualidade ecoa as tantas dicotomias em

voga entre cientistas sociais do periodo (comunidade e sociedade, tradicdo e
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modernidade, etc.). Em outro exemplo, o samba de Canarinho, Maloca dos meus
amores declara que “Desde que mudei pra cidade, me adesculpe essa verdade, ndo me
sinto bem”. Aqui o contraponto para cidade é a maloca do titulo, ambos referindo-se a
diferentes locais de moradia. Certa ambiguidade em torno da ideia de maloca torna
também impreciso o sentido empregado para “cidade”: uma possibilidade ¢ que maloca
se refira a uma moradia rlstica e rural; ou entdo que se trate de uma favela ou bairro
suburbano. No primeiro caso, a mudanca para a cidade se refere de fato a um
movimento migratdrio; no outro, um deslocamento intraurbano. Desta forma, “cidade”
pode significar a urbe como um todo, ou a regido central (ou “zona urbana”, como na
linguagem urbanistica de entdo). A mesma ambiguidade pode ser percebida no famoso
verso de Ronda, de Paulo Vanzolini: “De noite eu rondo a cidade a te procurar, sem
encontrar” — a procura pode ser na area central ou realmente a cidade toda. Nesta
possibilidade, trata-se de mais uma hipérbole, ndo de todo incomum: a mesma imagem
¢ usada por Adoniran em Apaga o fogo, Mané: “andei a cidade inteira e ndo encontrei
Inés” (neste caso, ndo hd dubiedade, mas a questdo de que espago da cidade o
narrador/compositor elege como “a cidade inteira”). Outra referéncia que se refere a
uma “cidade inteira”, mesmo que restrita a uma area mais familiar em torno da propria
residéncia, € a Cidade do barulho, de Sereno e Homero Nicolini: “Nessa cidade ndo se

pode mais dormir nem cochilar”.

A polissemia da palavra cidade ¢ igualmente perceptivel nas outras referéncias
categodricas mencionadas com maior frequéncia nos sambas. Observe-se, inicialmente, a
palavra mais empregada: rua. Em alguns casos, a palavra ¢ usada naquele sentido que o
antropdlogo Roberto da Matta contrapde a casa, isto €, o espago publico por exceléncia.
A rua se torna metonimia da prépria cidade, como no verso de Adoniran, “Fui pra rua
feito louco pra saber o que aconteceu” (4paga o fogo, Mané), ou no samba de Germano
Mathias e Sereno: “Arrependida de gastar sola na rua” (Maria Antonieta). Outra
oposi¢do ao espaco doméstico € explorada em alguns sambas de Geraldo Filme, na
atribui¢do de sentido a rua como o lugar do trabalho: “dinheiro se ganha na rua”
(Mulher de malandro), ou ainda “Nao vejo a sua mae preta na rua com seu pregao” (Sdo

Paulo menino Grande).

Esse sentido metonimico ¢ ainda mais enfatico quando empregado na expressao

“no meio da rua”. Como em Vanzolini: “Se eu tivesse que chorar, chorava no meio da
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rua” (Chorava no meio da rua) — isto €, chorava as vistas de todos. O “meio da rua” se
opoe a casa ndo apenas pela dicotomia publico x privado, mas também como énfase a
ideia de auséncia de moradia: “E fomos pro meio da rua aprecid a demoli¢cdo” (Saudosa
maloca, de Adoniran Barbosa), ou “O meio da rua ¢ a sua residéncia” (Rua, de Jair
Gongalves, interpretada por Germano Mathias), ou ainda “Criada na rua, no ‘vale-

299

quem-tem’” (Vida é a tua, de Paulo Vanzolini). Este sentido de rua como o lugar dos
desabrigados (especialmente quando usado no plural — as ruas) também ¢ usado por
Geraldo Filme — “ou ficar pelas ruas jogado ao 1éu” (Garoto de pobre) — e Jorge Costa —
“Quando vejo abandonadas pelas ruas as criancinhas” (Problema infantil). Em ambos,
coincidentemente ou nao, € a caréncia de moradia para as criangas que se dramatiza pela

referéncia a rua.

Claro que o sentido literal da palavra ¢ explorado com frequéncia: assim, a via
publica € o cenario do atropelamento de /racema (“Cuidado ao atravessar essas ruas”),
do sumig¢o de Maria — “na rua ndo tem mais ninguém, sao cinco da manha, por onde
andard Maria?” (Onde andara Maria) — ou do barulho que impede o sono: “Na minha
rua, pobrezinha, descansada a malvada molecada pde a bola pra chutar” (Cidade do
barulho). A rua vazia, presumivelmente pela madrugada adentro, parece um cenario
particularmente atrativo aos sambistas. Jorge Costa declara: “A noite se acende com a
lua, clareia a rua, ilumina o chdo” (Ber¢o de rima), enquanto Vanzolini faz dela um

cenario de soliddo: “Depois do leildo fui embora chutando pedra na rua” (Leildo).

A frequéncia com que esse espacgo caracteristicamente publico ¢ mencionado
sugere uma assimilagdo simbodlica do espaco publico, em contraste com a
impossibilidade da apropriagdo efetiva pelos praticantes do samba nesses espagos. Nem
sequer o desejo de apropriacdo da rua ¢ manifesto: o registro de vivéncias outras pode
apenas exercer um papel compensador ante a impossibilidade de o proprio samba na rua
ser o objeto do registro. Somente a “avenida”, representando os locais onde ocorriam os
desfiles de carnaval, proporciona algum espaco de vivéncia real pelo samba: “Vem na
avenida ver o Galo quando chora” (Bloco do Chora Galo). Implicita em “asfalto” esta

também essa ideia no samba de quadra®® da escola de samba Nené de Vila Matilde de

2 No encarte do disco Histéria do samba paulista I (CPC-UMES, 1999), Osvaldinho da Cuica esclarece
que “samba de quadra ¢ a denominagdo do samba que, mesmo com formato e estilo carnavalesco, ¢
cantado nas quadras das escolas em todas as épocas do ano, independentemente das vinculagdes com o
Carnaval”. O autor do samba, Alvaro Rosa (ou Paulistinha) é citado como “um dos maiores
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1963, que canta: “Viemos do suburbio da Central / brincar no asfalto / Fazer carnaval”
(Vila Matilde ber¢co de bambas). Em oposi¢do ao asfalto surge, em alguns sambas, a
imagem do “chdo” ou do “terreiro” e sua associa¢do com a terra: “eu moro onde mora a
raiz, no chao” (Raiz), “Este chdo que nods pisamos / a ele devemos todo respeito”
(Chdo). Este contraste ¢ que permite compreender a aparente redundancia de um verso

como: “A noite se acende com a lua, clareia a rua, ilumina o chao” (Ber¢o de rima).

O chdo de terra remete ainda ao espaco que constituiu, por muito tempo, o
principal para a pratica do samba: o terreiro. O termo se refere, inicialmente, aos
terreiros de candomblé e umbanda, espagos originalmente ligados ao culto religioso
negro, confinados e em que o batuque integra o proprio ritual. Nas referéncias aqui
colhidas, o terreiro ¢ citado como o espago do samba, independentemente da vinculagdo
com a religiosidade afrobrasileira: “vem preparar o terreiro que ja vai chegando o dia”
(Ditado antigo); “o terreiro ta que é poeira s6” (O terreiro td); “A noite tinha sempre
serenata no terreiro da Maria em frente o botequim do Z¢” (Maloca dos meus amores);,

“alumeia o terreiro, 6 nega” (Acende o candeeiro).

Esses espacos semiprivados, ou privados de uso coletivo, sdo complementados
por outro, igualmente importante: o bar, ou boteco/botequim. Primeiramente, a “mesa
de bar” como imagem quase estereotipica do ambiente do sambista (o local da boémia e
da malandragem ao samba ainda associados): “se sente comigo aqui nesta mesa de bar”
(Bom dia, tristeza), “sentei-me numa mesa de bar para recordar” (Mesa de bar), “no
meio de olhares espio, em todos os bares, vocé ndo estd” (Ronda)***. O botequim, ou
boteco, € outro espaco tipico para caracterizar o ambiente frequentado pelos sambistas:
“Ja procurei este jaba em tudo os butequim” (Jabd sintético); “o que andavam servindo
aqui no botequim nao era o Tatuzinho, cha de briga” (Samba do suicidio); “batucando
no boteco do italiano fizemos o sucesso deste ano” (Um copo... uma garrafa... um
pente); “a noite tinha sempre serenata no terreiro da Maria em frente o botequim do Z¢”

(Maloca dos meus amores).

compositores da E. S. Nené de Vila Matilde e também um dos precursores paulistas do que depois seria
definido como samba-d’enredo ou simplesmente samba-enredo”.

%% Vale observar que, de acordo com depoimentos de Inezita Barroso, que registrou a primeira gravagio
da composicdo de Vanzolini, em 1953, o verso original era realmente “nas mesas dos bares” —
posteriormente, consagrou-se a sentenga “em todos os bares” (Cf. Inezita Barroso em: A musica
brasileira deste século por seus autores e intérpretes. Sdo Paulo: SESC, s/d. Compact Disc).
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Viu-se que outra das referéncias mais frequentes ¢ voltada ao espago doméstico:
a casa. Esse universo ¢ ainda mais expandido se incluidas outras categorias ligadas a
moradia: barracdo e barraco, apartamento, a favela e a maloca, o palacete e o edificio, o
quintal. Em relacdo a casa, ao contrario dos outros termos examinados, ndo ha
dubiedade e, o que ¢ mais interessante, o significado predominante nao diz respeito a
edificagdo propriamente dita, mas ao lar — exatamente ao mundo da vida doméstica,
predominantemente no sentido da moradia familiar. E o sentido que aparece em versos
como: “Alberto foi morar na casa da noiva e ndo deu certo” (Alberto), “ndis vai pra casa
da minha veia” (Barracdo), “Tenho minha casa pra olhar” (Trem das onze), “Vocé vai
pra casa do seu pai” (Siléncio), “vamos la pra casa conhecer minha patroa” (Quem é
vivo sempre aparece), entre outras. Em alguns sambas de Paulo Vanzolini hd também
indicagdes de que a residéncia pode ser ocupada apenas pelo personagem principal ou
narrador: “volto pra casa abatida” (Ronda), “saiu de casa de terno tropical” (Cravo

Branco) ou “no escuro de minha casa vai me nascer outra asa” (Raiz).

O termo “lar” aparece relacionado ao mesmo universo doméstico, mas sua
utilizagdo parece desempenhar primariamente o papel de enfatizar ainda mais essa
domesticidade: dai que aparecem nogdes de aconchego — “volto a noitinha pro
aconchego do meu lar” (Deus te abengoe) — ou a protecao — “no ambiente indevassavel
do meu doce lar” (Botina estranha), ao ponto de o distirbio dessa ordem ser motivo de
queixa: “ndo ha paz, ndo ha sossego mais em nosso lar” (Deixe que va). Por outro lado,
ha uma associacgao sub-repticia entre “lar” e a moradia pobre: “Quando em seu lar faltar
0 pao, em ma situagdo nao se esque¢a de mim” (Lar sem pdo) ou ainda, por outra
perspectiva: “Deixou seu humilde lar e agora ¢ dona de dois apartamentos” (4Amor
sociedade anonima). No samba Volta depressa, de Paulo Vanzolini, essa ideia ¢

refor¢ada por contraste: “Da porta pra fora ¢ o mundo inimigo”.

A dualidade entre o espaco privado e o publico, ou entre a casa e a rua, €
ricamente ilustrada pelo samba de Adoniran Barbosa Apaga o fogo, Mané. Composta
em 1956 e gravada pelos Demonios da Garoa no mesmo ano, o samba narra a busca do
narrador por sua mulher, Inés, que sai de casa “dizendo que ia comprar pavio para o
lampido”. Sobre o episddio narrado na cangdo, Paulo Vanzolini declarou, certa vez: “se

vocé escrever 7 volumes sobre a periferia de Sdo Paulo, vocé ndo define melhor que
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alguém comprando pavio de lampido”*®. O samba, em cadéncia moderada, aproxima-
se do ‘“samba-cancdo”, e se estrutura fundamentalmente em torno dos percursos
melddicos que descrevem a busca do narrador. A entoagdo destaca fundamentalmente o
canto, distanciando-se dos recursos de fala de um samba de breque, como o de

Vanzolini observado anteriormente.

A estabilizacdo melodica e sua compatibilizacdo com a letra tendem a enfatizar
o que Tatit (2004) denomina “passionaliza¢do”, isto ¢, a continuidade melddica,
prolongamento das vogais e consoantes ‘“‘sutis”, recursos usualmente associados a
tematica do desencontro ¢ desunido, como ¢ o caso desta cancdo. O verso a que

Vanzolini fez mengao ¢ o que abre o samba:

com

pra um
pa

Vio ao

nés dizendo que pro
sa-

Figura 6-13: Apaga o fogo, Mané (Trecho 1)

A melodia se inicia com grandes oscilagdes melddicas, explorando uma
amplitude total de 11 semitons entre o ponto mais alto (“com”) e mais baixo (“iu”) da
tessitura, com alguns saltos intervalares de 4 ou 5 semitons, propondo uma melodia
expansiva tipica da passionalizagdo. Nessa expansdo melddica se coloca a proposi¢ao
do evento disjuntivo — “Inés saiu dizendo que ia compra um pavio pro lampido”,
encerrando-se o verso em uma curva levemente ascendente que indica a continuagao da

histéria, como se segue:

% Entrevista ao programa Roda Viva (TV Cultura, 2003). Meméria Roda Viva. Disponivel em:
http://www.rodaviva.fapesp.br/materia/80/entrevistados/paulo_vanzolini_2003.htm. Acesso em: 21 de
dezembro de 2010.
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Tl

Pode me es eu to
pe ja ja.

rar

Figura 6-14: Apaga o fogo, Mané (Trecho 2)

A melodia aqui destaca dois movimentos descendentes importantes: “Pode me
esperar Mané”, e “volto j4”, dando ao tom imperativo da mensagem uma carga

estabilizadora ainda maior. A promessa de Inés, Mané responde positivamente:

gao, botei

Figura 6-15: Apaga o fogo, Mané (Trecho 3)

Dois movimentos de orientagdo ascendente (de “Acen” a “quentd” e de “E fui
pro” a “chegd”), o primeiro uma curva concava com 9 semitons de amplitude, e a
segunda uma curva senoidal que se conclui 3 semitons acima do inicio, exploram
melodicamente a ideia de continuidade de acdo a partir da saida de Inés. O verso “E fui
pro portdo s6 pra ver Inés chegd”, em sua oscilagio melddica, também incorpora
recursos de suspensdo, reforgando a espera do narrador. Os dois principais elementos
para caracterizar o ambito da casa nesta primeira parte do samba — fogdo e portdo —
aparecem em pontos de inflexdo melddica em que as curvas predominantemente
suspensivas tém uma fase de distensdo: ou seja, no momento em que a expectativa ¢é
realgada, ¢ a casa que a melodia apresenta como os pontos de estabilidade — o

“aconchego”.

A agdo, que transcorrera até aqui no ambito doméstico (fogao, portdo), a partir

do verso seguinte direciona-se para a esfera do espaco publico:
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tou pra a
sa- cont

nao Fui fei bé o

noi lou pra

te e to que a

ceu, e co ceu.

Figura 6-16: Apaga o fogo, Mané (Trecho 4)

Inicialmente, propde-se o problema (“Anoiteceu, e ela ndo voltou”), utilizando-
se do recurso de passionalizagdo pelo alongamento das vogais. Este trecho direciona a
melodia para o trecho em que o percurso melodico oscilante, explorando uma grande
amplitude de tessitura, refor¢a ainda mais a passionalizagdo anterior, principalmente nos
saltos melddicos de “Fui pra rua feito louco” e “que aconteceu”. A tonica da palavra
“rua” ¢ que alcanca o ponto mais alto da tessitura, em oposi¢do aos elementos da casa,
nos versos anteriores. No trecho seguinte, concentra-se o percurso pela cidade, evocado

pelo segmento melddico mais proximo da tematizacdo na musica:

trei

Andei a cida

Procurei Procurei de in on

tei e

na no hos no

Cen pi e drez, ra,

tral tal

Figura 6-17: Apaga o fogo, Mané (Trecho S5)

A repeti¢ao do tema melodico nas sentengas “procurei na Central” e “procurei
no hospital”, o contorno descendente da melodia nesses dois trechos, € a contracao
melddica no trecho “hospital e no xadrez”, indicam um momento de relativa conjungao:
no inicio da procura, recorre-se aos locais mais familiares, ou mais provaveis — assim
supode o narrador — de encontrar uma pessoa desaparecida. Ainda assim, a dramaticidade
¢ preservada pela énfase em saltos melddicos, sempre a partir de “procurei”. No verso

“andei a cidade inteira” o tema da procura ¢ reapresentado, porém com maior destaque
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para a continuidade melddica, trazendo de volta a disjungdo em “e ndo encontrei Inés”.

A generalizacdo — “andei a cidade inteira” — contrasta com a indica¢do mais precisa dos
. u for, u <m indica u B

locais de busca do trecho anterior, o que também indica um desencontro — com o0s

proprios lugares, que perdem sua identidade perante a “cidade inteira”.

A decepgao com a procura pela cidade leva o personagem de volta ao universo
doméstico. Pode-se especular que a cidade de entdo era ja grande demais para uma
busca por todas as partes, € que essa nova dimensdo da cidade tornava insuficientes os
referenciais anteriores de que Mané dispunha para empreender uma busca. De qualquer
forma, o narrador declara que:
tris
ca te néo

pra mais. se
Voltei de

faz.

O que Inés

sa,
me

fez,

Figura 6-18: Apaga o fogo, Mané (Trecho 6)

A expansdo melddica entre “casa, triste” e, posteriomente, entre “me fez, ndo se
faz”, retoma a exploracdo da tessitura e a énfase no percurso melddico entre grandes
intervalos (10 semitons separando o extremo agudo “tris” do grave “fez”) e, com ela, a
condugdo passional. Os dois movimentos descendentes que marcam este segmento,
além disso, sugerem uma disposicdo resolutiva: insatisfeito, mas impotente, o narrador

sO tem como op¢ao a queixa: “nao se faz”. Ao retornar, o lar lhe reserva a surpresa:

Encon

trei
cri

gao, um toa
ssim:

do bi
to

no

per Ihete es

chéo, bem

Figura 6-19: Apaga o fogo, Mané (Trecho 7)
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Como se a perda irremedidvel da mulher suprimisse também o conforto
proporcionado pela casa, também os elementos definidores do ambiente doméstico sdo
posicionados em lugares opostos na melodia do verso “e no chdo, bem perto do fogdo”.
A curva de efeito suspensivo tem em chao e fogdo, respectivamente, o ponto mais grave
e mais agudo da tessitura neste trecho, ligando-se imediatamente ao verso em que a
passionalizagdo se d4 por meio de um percurso melddico ainda mais acentuado.
Destaca-se o agudo em “encontrei”, com a ultima silaba alongada, e a partir da qual a
melodia decresce imediatamente em um intervalo de 10 semitons. Os dois trechos desse
verso apresentam desenho descendente, indicando a terminagdo do episodio narrado,

que se conclui com a mensagem:

garo

fo
go que eu hao

"Pode apa Ma

né,

mais".
wolto

Figura 6-20: Apaga o fogo, Mané (Trecho 8)

A mensagem, em si, apresenta uma situacdo paradoxal, indicando que Inés tera
estado de volta a casa para deixar o recado, enquanto Mané andava pela cidade. Mas
mesmo essa possibilidade perde qualquer significado diante da aparente
irrevogabilidade da decisdo: “eu ndo volto mais” — afirmacdo que ganha ainda maior

dramaticidade com a conclusdo da melodia na regido mais grave da tessitura.

6.3. Orientacdo e posicdo

As referéncias espaciais sdo quase sempre acompanhadas de indicagdes de
orientacdo e posi¢do de quem narra os episodios, situando o eu lirico em relagdo a
situacdo narrada, sua proximidade ou distanciamento. Esta posi¢cdo ndo diz respeito
apenas a uma demarcagao de espago, mas o ponto de vista do observador, e também do

interlocutor a quem esse observador se dirige — o ouvinte.

Pode-se verificar esse posicionamento observando-se duas palavras chaves: “14”
e “aqui”. “La” representa aquilo que se encontra geograficamente longe, mas também o

simbolicamente remoto e socialmente segregado. Quando o sambista se refere a um
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u 1 i S u a u :
lugar da cidade como “1a”, mantém com ele uma relacdo de afastamento ou alheamento
pode ser uma experiéncia conhecida, até familiar, mas ndo ¢ a sua experiéncia presente.
Em contraste, a no¢do do “aqui” € util para constitui¢do de uma ideia de espago comum

— e de experiéncia compartilhada.

Nos exemplos j& examinados, chama a atengdo como os bairros sao
posicionados. A perspectiva predominante ¢ a do “l4”: Ld no morro, /a em Vila
Esperanca, /a no alto da Mooca, /¢ no Ermelino. Embora tratem de uma cidade mais
ampla do que a da cidade “oficial” e destaquem uma experiéncia urbana que pouco tem
a ver com aquela descrita nas cang¢des ufanistas do IV Centendrio, os sambistas
permanecem enxergando essa nova cidade a partir do centro. Isto justifica, inclusive, a
énfase na ideia de distancia, de afastamento. Isto pode ser devido ao fato de que alguns
dos autores desses sambas de fato residissem na area central. Também tem a ver com a
concentragdo dos veiculos de irradiagdo no Centro — emissoras de radio e televisao,

cinemas e teatros, e alguns dos principais locais de encontro.

Os ouvintes poderiam se localizar nos mais diversos pontos da cidade — que se
expandia visivelmente e tornava cada vez mais dificil uma apreensdo “total” que ndo a
visdo cartografica dos especialistas (urbanistas, administradores, académicos) — e assim
se tornava, cada vez mais, uma experiéncia comum a de ouvir falar de um bairro, uma

rua, um edificio, como algo “do outro lado da cidade”: /a.

A expansdo da cidade significava, porém, outro tipo de separagdo, e o0s
sambistas parecem té-la notado muito bem: o processo em curso era também de
segregacdo. Isto ¢, havia um afastamento seletivo, confinando as classes subalternas as
areas mais afastadas da cidade. Neste sentido, a recorréncia dos referenciais de posi¢ao
remotos ndo deixa de significar também uma tentativa de reaproximag¢do dessas areas
afastadas, e de sua populacdo. Enquanto o discurso oficial tende ao esquecimento das
areas remotas e, junto com elas, suas mazelas, os sambistas continuam a afirmar sua
presenca. Mesmo assim, a segregacao pesa, € a experiéncia (ou o testemunho) da vida
nos confins da cidade ndo deixa de marcar a representacdo que o samba faz dessa
condicdo: ndo a toa, os sambas tdo frequentemente relatam situagdes de separagdo, de
disjuncdo. E, como se observou nos dois sambas analisados, ndo € apenas no texto que
esse alheamento se faz presente: as solucdes melodicas também expressam o

desencontro, o afastamento.
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Entretanto, ha também alguma representagdo que enfatiza a conjungdo e a
proximidade — o “aqui” dos sambistas. Mesmo ndo sendo a posi¢do predominante,
encontram-se registros dessa perspectiva em versos como os de Saudosa maloca (“aqui
onde agora esta esse edificio arto” e “foi aqui, seu mogo, que eu, Matogrosso e o Joca
construimos nossa maloca”), de Eu ndo quero intruso no meu samba (“aqui vocé tem
que respeitar, porque a lei aqui do morro ¢ ver meu samba, entrar no samba e saber
sambar”), em Bom dia, tristeza (“'se sente comigo aqui nesta mesa de bar”) e “61 ndis
aqui traveis”, refrdo do samba homonimo. Neste caso, porém, mais comum do que a
proximidade é a aproximagdo (movimento em lugar de posicao): “Escola de samba vem
descendo da Pedreira” (Pedreira unida), “sou eu amigo que venho pedir-lhe abrigo”
(Quem bate sou eu), “la vem ela, a Maria Antonieta” (Maria Antonieta), ou “quando eu

vim de minha terra” (Capoeira do Arnaldo).

E preciso observar que os espagos mencionados constituem um conjunto
fundamental de referéncias para a partilha de experiéncias, que ndo requerem
necessariamente o encontro — a partilha do mesmo lugar num mesmo momento — mas o
reconhecimento. Essa observagdo serve para indicar outros modos pelos quais se
poderia aprofundar e ampliar as considera¢des sobre essa dindmica entre conjuncio e
disjuncdo expressa pelos sambistas. Mereceriam atencdo, em especial, dois outros
modos: as representacdes de evenfos (ensaios, batucadas e festividades), e as de
coletividade. As primeiras dizem respeito a encontros em que o espago € subentendido e
até menos importante do que a propria efeméride, mas ainda assim presente na propria
representacdo. Um exemplo desse tipo de representacdo ¢ o samba de Toniquinho

Batuqueiro e Osvaldinho da Cuida, Ditado antigo, e de Adoniran Barbosa, Acende o

candeeiro:

Mandei preparar o terreiro que ja

vem chegando o dia Acende o candeeiro, 6 nega
Encorar meu pandeiro pra entrar na Alumeia o terreiro, 6 nega
folia Vai avisar o pessoal

E quando comecgar o pagode Que hoje vai ter ensaio geral

Pego o pandeiro e caio na orgia (...)

Nas duas hd pelo menos uma referéncia categorica, o terreiro, mas o que se
deseja destacar € a importancia que os sambistas atribuem aos momentos de encontro e

em que se pratica o samba. Musicalmente, esses temas se enquadram no que Tatit
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(2004) nomeia como “samba-samba”, isto €, o samba cujo tema ¢ ele mesmo. Em geral,
mais acelerados do que o samba-cang¢do, sdo normalmente mais alegres e privilegiam a
contracdo melddica (simulando a fala), os contornos ascendentes, a tematizagdo e os

acentos, produzindo na verdade uma autorrepresentacao.

Os sambas que representam coletividade pertencem a um leque mais amplo,
incluindo esses mesmos sambas-samba, sambas-cangao ¢ também os sambas-enredo (ou
sambas-tema, antes da consagracdo dos desfiles carnavalescos em Sdo Paulo). Sao
sambas que se articulam em torno da noc¢do de “nds”, como nos sambas seguintes,
gravados pelos Demonios da Garoa: “Batucando no boteco do italiano fizemos o
sucesso desse ano” (Um copo... uma garrafa... um pente); “Nois tava indo, tava quase
14, ndis arresorvemos, viemos pra cé, agora nois vai virar fregués, 61 nois aqui traveis”
(Oi nois aqui traveis); “Noéis fumos e ndo encontremos ninguém” (Samba do Arnesto).
Ressalve-se que as letras sdo originalmente no plural, ndo devendo ser creditada a
interpretagao do grupo vocal (como ocorre, por exemplo, em Saudosa maloca, em que
os Demonios da Garoa cantam “mas um dia, ndés nem pode se alembrd”, enquanto
Adoniran gravou originalmente “mas um dia, nem quero me lembrar”). Esse tipo de
representacdo em torno de nog¢des de coletividade serd retomado nos capitulos

seguintes.

De qualquer maneira, o predominio do /d sobre o aqui ¢ altamente significativo:
excetuando-se o que talvez fosse o tom predominante de parte da producdo musical no
periodo, o desencontro e a perda parecem constituir um elemento fundamental da
experiéncia urbana dos sambistas: recém-chegados (migrantes) ou segregados social e
espacialmente, os sambistas parecem afirmar que a cidade ndo lhes pertence: nao os
reconhece ou aceita, ou ainda ndo os acolhe (ao contrdrio do que tenta afirmar o
discurso oficial). Se os sambas até aqui examinados abordam o lugar sob a perspectiva
do distanciamento e revelam, assim, a estrutura de sentimento (WILLIAMS, 1997)
dessa experiéncia urbana, ¢ nos sambas que tratam de representacdes de perdas — dos
lugares, dos referenciais e das tradicdes a eles associadas — que residem as expressoes
mais explicitas dessa disjungdo com o restante da sociedade. O préximo capitulo ¢

dedicado ao exame desses outros sambas.
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Capitulo 7: Uma cidade de “tradigcoes” e lugares devassados

7.1. Levou tudo que era meu: os desastres cotidianos

Uma das formas frequentes de relatar a precariedade da situacdo das classes
subalternas foi pela narrativa dos dramas individuais. A narrativa assumiu, em muitos
casos, o tom de satira, mas o humor ndo escondia o contetido de critica social. Os
programas escritos e produzidos por Osvaldo Molles, especialmente durante sua
vinculacdo a Radio Record, exploram exatamente essa forma de veicular criticas a
condigdo social, como ja observou Miriam Goldfeder (1980: 119-123). O programa
“Historias das malocas”, grande sucesso radiofonico entre meados dos anos 1950 e 60,
representa o exemplo acabado dessa abordagem, que alcangou o samba a partir de suas
parcerias com Adoniran Barbosa (como O casamento do Moacir, Conselho de mulher ¢
Mulher, patrdo e cachaga), e efeitos ainda mais expressivos nas interpretacdes do grupo
Demonios da Garoa.

4

A estratégia do humor como instrumento de critica social ndo ¢ novidade —
remonta ao adagio latino ridendo castigat mores —, mas ¢ uma abordagem marcante do
periodo: nela se mesclam a critica social mais acida e corrosiva a uma dose de

idealizac¢do da vida dos “humildes”, como no samba Luz da Light:

La no morro, quando a luz da Light pifa

A gente apela pra vela, que alumeia também, quando tem,

Se ndo tem, ndo faz mal, a gente samba no escuro,

Que ¢é muito mais legal — e é o natural.

Quando isso acontece, ha um grito de alegria

A torcida é grande pra luz voltar so6 no outro dia

O dono da casa, estranhando a demora e achando impossivel
Desconfia logo que alguém passou a mdo no fusivel

Do relogio da luz

Ao lado de registros da situacdo de precariedade (“‘quando a luz da Light pifa”,
“quando tem”) aparecem as solucdes de ajuste (“ndo faz mal”, “¢ o natural”, “h4d um
grito de alegria”). Essas solu¢des ndo amenizam a condi¢do precéria em si, mas o efeito
sobre os que nela se encontram: quando se narra que “a torcida ¢ grande pra luz voltar
s0 no outro dia”, recorre-se a um acontecimento amplamente possivel e verossimil nas
areas da cidade em que se busca localizar a acdo — genericamente referidas como o
“morro” (em referéncia ao Morro do Piolho, cendrio principal de “Historias das

malocas”).

Marcos Virgilio da Silva 211



Debaixo do “Pogréssio” (Parte III)

Mas o tom nem sempre era de satira: as “tragédias cotidianas” renderam
numerosos sambas no periodo, e em geral ¢ possivel identificar uma relagdo entre esses
acontecimentos ¢ um aspecto da cidade em transformacgdo. Se nos casos anteriormente
citados ¢ a emergéncia do fenomeno das favelas que ganha destaque, a presenga cada
vez mais dominante do automodvel na cidade, e da logica do fluxo rodovidrio na
organizagdo dos seus espagos, mereceu um samba antologico de Adoniran, um dos
grandes sucessos da parceria entre o compositor e os intérpretes Demonios da Garoa,

Iracema (de 1956):

Iracema, eu nunca mais eu te vi

Iracema, meu grande amor foi embora

Chorei, eu chorei de dor porque

Iracema, meu grande amor foi vocé

Iracema, eu sempre dizia

Cuidado ao atravessar essas ruas

Eu falava, mas vocé ndo me iscuitava ndo

Iracema vocé travessé contramdo

E hoje ela vive la no céu

Ela vive bem juntinho de Nosso Senhor

De lembranga guardo somente

Suas meia e seus sapato

Iracema, eu perdi o seu retrato.

(Falado) “Iracema, fartavam vinte dias pro nosso casamento, que nois ia se casda. Vocé
travessé a Sao Jodo, vem um carro, te pega e te pincha no chdo. Vocé foi pra assistenga,
Iracema. O chofer ndo teve culpa, Iracema. Pacienga, Iracema, pacienga.

O samba se estrutura numa sequéncia que vai da evocacao de Iracema, a
narracdo do episddio dramatico (posteriormente detalhado no trecho falado), e a
reminiscéncia com a qual se conclui o relato. E nesta segunda parte que se encontra a
relacdo conflituosa pedestre-automével que inspira do drama de Iracema: o alerta do
narrador (“cuidado ao atravessar essas ruas”) ¢ indicador da percepcdo de que ja ¢
notavel alguma mudanca no ambiente frequentado pelos personagens. Embora
perceptivel, essa mudancga ainda ndo ¢ totalmente incorporada, ao ponto de Iracema nao
apenas desconsiderar os alertas mas, possivelmente desapercebida, atravessar em local

inadequado, causando seu proprio atropelamento.

Este drama ¢ apenas acentuado pela constatacdo de que “o chofer ndo teve
culpa”, mas, mesmo inocente, a imagem do chofer ilustra uma nova realidade urbana
com a qual se deve aprender a lidar (“pacienga”), sob pena de por a propria vida em
risco. Essa nova realidade urbana € que impressiona o compositor, 8 medida que nela a

vulnerabilidade das vidas individuais ¢ reafirmada. Nisto seria possivel observar um
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certo contraponto as teorias de modernizacdo em voga na época em que Adoniran
compds o samba: o fendmeno da urbanizagdo, especialmente quando associado a uma
intensa migracdo rural como entdo ocorria, ndo ¢ apenas uma passagem de um estdgio
evolutivo a outro, numa sequéncia progressiva. O samba se encarrega de lembrar que,
na escala temporal de uma vida, essa passagem pode simplesmente ndo se realizar. O

pre¢o individual pago pelo “progresso” coletivo pode ser alto demais.

Ha também registros da precariedade da condicdo geral de vida, em um tom
consideravelmente mais grave. Jorge Costa retrata, em Inferno colorido e Sapato de
pobre, uma condi¢do da vida na favela em termos muito menos conciliatérios do que

nos sambas de autoria (ou inspiracao) de Molles:

Sapato de pobre é tamanco

Almogo de pobre ¢ cafée

Maltrata o corpo como o qué, por qué?
O pobre vive de teimoso que é

Folha de zinco, caixdo de banha

Faz um barraco em qualquer favela

Se tem Amélia que o acompanha
Embora pobre, ¢ feliz com ela

Caio Silveira Ramos (RAMOS, 2008: 134, nota # 10) afirma que Jorge Costa
tinha como caracteristica a preocupacdo social, colocando-o como um pioneiro em
“explicitamente defender a causa dos marginalizados”. Ainda em tom relativamente
conciliatorio (ou ao menos apresentando uma possibilidade de felicidade na vida
conjugal), o samba Sapato de pobre, gravado por Germano Mathias em 1970 (num LP
intitulado, talvez de forma irOnica, Sambas pra seu governo), expressa essa
marginaliza¢do no verso “o pobre vive de teimoso que ¢”. Neste, além da precariedade
da moradia (“Folha de zinco, caixdo de banha, faz um barraco em qualquer favela”),
Jorge Costa observa também o rebatimento da condi¢cdo de pobreza no proprio corpo: a
musica tem inicio com a descri¢do da inadequacdo da vestimenta e da alimentacao,

concluindo que o pobre “maltrata o corpo como o qué”.

Mas ¢ no contundente samba Inferno colorido, gravado pelo proprio compositor
em seu LP de estreia, em 1968 (e que o autor se orgulhava de afirmar que lhe causou
problemas com a censura — RAMOS, 2008: 134), que marca uma ruptura com
representacdes, até entdo mais comuns, das favelas: aqui ndo se reconhece beleza, e a

situacdo de abandono (ou esquecimento) ¢ enfatizada.
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Em cada canto da cidade tem uma favela
Que ndo tem riqueza, nem beleza também
Tem um bocado de povo esquecido
Representando um inferno colorido

O desengano dos olhos é cegar

E se ndo cega tem que ver para poder falar
Cristo visitou o mundo,

Mas infelizmente na favela ndao passou

Eu vi um inferno colorido

No quadro que o diabo pintou

O contraste entre o samba de Adoniran e os de Jorge Costa revela ndo apenas
uma diferenca de perspectiva entre os compositores, mas também uma mudang¢a no
contexto sociopolitico em que foram concebidas. Na década de 1950, a denuncia das
condi¢des de vida da populagdo nos suburbios da cidade eram frequentes em veiculos
de imprensa (especialmente no jornal do Partido Comunista, Hoje): era possivel, entdo,
que mesmo a distdncia uma pessoa se mantivesse informada dessa condi¢do de
precariedade e até se solidarizasse com suas vitimas. Este poderia ser o caso de Osvaldo
Molles ao escrever suas “Historias das Malocas”, ¢ em menor grau, também o de
Rubinato — este, embora profissionalmente estabelecido e com relativa estabilidade,
conhecera essa realidade na juventude, e ndo deixou de percorrer os suburbios, inclusive
em suas apresentacdes circenses. A representacdo fornecida por Jorge Costa ndo ¢é
apenas a de alguém préximo a realidade que retrata: ¢ também a de um tempo (final da
década de 1960) em que a denuncia ¢ cerceada, e a precariedade ndo ¢ revelada tao

amplamente: “tem que ver para poder falar”.

Seria injusto afirmar que os sambas de Rubinato sdo meramente humoristicos.
Também era bastante comum, em suas composi¢des, a narrativa dos desastres
domésticos em tom verdadeiramente dramatico. O samba Aguenta a mdo, Jodo, de
1965, traz ainda o tom conciliatorio e até conformista de outros sambas do compositor,

mas nao demonstra inten¢ao humoristica:

Ndo reclama contra o temporal

Que derrubou seu barracdo

Ndo reclama, ‘guenta a mdo, Jodo.

Com o Cibide aconteceu coisa pior.

Ndo reclama, pois a chuva so levou a sua cama
Ndo reclama, ‘guenta a mdo Jodo,

Que amanha tu levanta um barracdo muito melhor.
Com o Cibide, coitado, ndo te contei

Tinha muita coisa mais no barracdo

A enxurrada levou seus tamancos e um lampido
E um par de meias que era de muita estimagdo
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O Cibide ta que ta dando do na gente
Anda por ai com uma mdo atrds e outra na frente.

A comparacdo entre os dramas pessoais de Jodo e Cibide (Alcebiades) constitui
o eixo do samba: para o autor/enunciador, as perdas de Jodo sdo pouco em comparagao
as de Cibide, e por isso ndo justificam reclamagdo. Os termos com que se estabelece a
comparacdo ainda assim sdo interessantes. Em primeiro lugar, o evento comum e
causador de ambos os dramas — o temporal, que causou a inundacao dos dois barracos e
levou embora os pertences de ambos. Aqui se estabelece a condi¢do social de ambos, e
sua sujei¢do as condigdes de moradia a que o samba procura chamar a atengdo. Em certa
medida, o samba traz uma mensagem conformista, “ndo reclama” e “guenta a mao”, e a
mensagem de consolo “amanhd tu levanta um barracdo muito melhor”. Este tltimo
verso, que estabelece a transi¢cdo para a segunda parte, tem no “barracdo” um elemento
que ndo deve ser ignorado: a mensagem de esperanga proferida ndo sinaliza a melhoria
da condi¢do de vida, apenas a recuperacao da condi¢ao original. Por tras do aparente
conformismo, a constatacdo de que uma ascensdo ¢, no minimo, bastante dificil. Em
toda a segunda estrofe, o otimismo conciliatério da lugar ao relato do drama — este sim,
para o narrador, significativo — das perdas de Cibide, e termina com “anda por ai com

uma mao atras e outra na frente”.

O segundo elemento de interesse da musica ¢ a comparacdo entre as perdas
relacionadas a Jodo e a Cibide. Em relacdo ao primeiro, a chuva “derrubou seu
barracdo” e “levou a sua cama”, enquanto com o segundo “aconteceu coisa pior’”:
“levou seus tamancos ¢ um lampido”, além de “um par de meias” de estimacao. Além
de estabelecer a comparagdo em termos quantitativos (“tinha muita coisa mais no
barracdo”), a situac¢do de Cibide acrescenta o agravante qualitativo e afetivo (“um par de

meias que era de muita estimacao”).

Embora alguns dos elementos relacionados sugiram certo efeito comico (um par
de meias como objeto de estimagdo), a tonica do samba €, realmente, a narracdo de uma
tragédia conhecida dos moradores das favelas. Sem precisar recorrer a descrigdes
extensas, Adoniran reconhece uma caracteristica fundamental desse tipo de moradia, tal
como se constituiu em S3o Paulo, que ¢ a extrema suscetibilidade as precipitagdes
acentuadas — seja por conta da proximidade com os coérregos, ou pela localizagao em
areas de alta declividade. Qualquer uma dessas possibilidades ¢ compativel com a

conversao de um temporal em uma “enxurrada”.
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r

Em outros sambas, a situagdo da moradia ¢ retratada em outros aspectos. O
samba de Haroldo José e Oswaldo de Souza, gravado pelos Demoénios da Garoa em

1968, Cabega de prego, por exemplo, conclama:

Permita-me que te lembre,
Homem cabega de prego
Se hoje tens tanta riqueza
Que ¢ dificil de guardar
Olha o teu irmdo sofrendo
Sem ter casa pra morar

Impossivel ndo mencionar o drama da perda da moradia no emblematico

Saudosa maloca, de Adoniran:

Se o sinho ndo ta lembrado, da licenca de contd
Que aqui onde agora esta esse edificio arto
Era uma casa velha, um palacete abandonado
Foi aqui, seu mogo, que eu, Mato Grosso e o Joca
Construimos nossa maloca

Mas um dia, nem quero me lembrar

Veio os home com as ferramenta, o dono mandou derrubar
Peguemo todas nossas coisa

E fumos pro meio da rua ‘precia a demoli¢do.

Que tristeza que nois sentia

Cada tauba que caia doia no corag¢do

Mato Grosso quis gritd, mas em cima eu falei:

“Os home ta co’a razdo, nois arranja outro lugar.’
S6 se conformemo quando o Joca falou:

“Deus da o frio conforme o cobertor”

E hoje ndis cata paia nas grama do jardim

E pra esquecer nois cantemos assim:

“Saudosa maloca, maloca querida

Donde nois passemo os dias feliz de nossas vida”

266

>

O samba, ja amplamente conhecido e analisado (ROCHA, 2002; MATOS,
2007, entre outros), pode ser considerado modelar para a maior parte dos outros sambas
de tematica afim, tendo sido possivelmente o mote para diversas outras composicoes
gravadas também pelos Demoénios da Garoa, e para o proprio compositor, que escreveu

duas continuacdes para a musica: Arranjei outro lugar e Abrigo de vagabundos.

Problemas decorrentes da condi¢do de moradia constituiram-se, enfim, num
tema bastante recorrente entre os sambistas de Sdo Paulo no periodo, e ¢ possivel

identificar outro tipo de evento, também ambientado na relativa novidade que ¢ a vida

2% Na versdo de Adoniran Barbosa (gravacdo de 1951 e no LP de 1974), a letra diz “palacete
abandonado”, enquanto na dos Demonios da Garoa, mais famosa (1955 e em diversas outras gravagdes
posteriores), o que se canta ¢ “palacete assobradado”.
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nas favelas (surgidas em Sdo Paulo apenas no final da década de 1940°°"), retratado em
dois sambas do periodo: os incéndios nos barracos. O primeiro deles (Quem bate sou
eu) ¢ composicdo de Adoniran Barbosa em parceria com Arthur Bernardo, dos

Demonios da Garoa, e foi gravado em 1965.

O de casa! Quem bate? Quem bate sou eu

Sou eu amigo que venho pedir-te abrigo

O de casa! Quem bate? Quem bate sou eu

Sou eu amigo que venho pedir-te abrigo

Cheguei breaco no barraco, o seguinte aconteceu
Fui acendé o fugdo de querosene, exprudiu
Incendiou, queimou tudo que era meu

Em poucos versos, o samba de Adoniran e Bernardo da trés indicacdes para
compreensdo do interesse que esse tipo de incidente despertava entre sambistas. O
refrdo mostra um didlogo entre dois amigos, um dos quais, sabe-se depois, perdeu sua
moradia. O segundo elemento ¢ o proprio incéndio no barracdo e suas consequéncias
extremas — “queimou tudo que era meu”. Por fim, vale destacar a situagdo que originou
o incidente, isto ¢, a embriaguez do narrador. O esquema simples articula esses
elementos numa situagdo aparentemente corriqueira, expondo, porém, uma condi¢do de
vulnerabilidade acentuada. E essa vulnerabilidade perante um tipo de acidente
doméstico relativamente casual que parece impressionar os autores do samba. Em
diferentes gravacdes, os integrantes dos Demonios da Garoa tendem a realgcar somente
no trecho falado ao final da gravacdo o tom algo acusatorio sobre o personagem que se
mantém alcoolizado (na gravacdo de 1965, o interlocutor diz: “t4 vendo, negdo? Ta
sempre de fogo! Eu agora ndo te ‘guento mais!’”), culpando-o pelo acidente e por sua
propria sorte. No restante do samba, o que se enfatiza ¢, de fato, a perda — e o recurso a
solidariedade do amigo. E o amigo, embora ndo deixe de admoestar o comportamento
do outro, acaba aceitando o pedido de ajuda e oferecendo o abrigo — “s6 hoje”. Essa
atitude — tanto o auxilio quanto a critica — ¢ parte do modo como os moradores do
barracdo parecem encontrar meios de contornar a “inseguranca estrutural” examinada

anteriormente.

Esse tipo de assisténcia mutua, ou a atitude que aqui tem sido denominada
solidaria, ndo passou despercebida pelos compositores, mesmo aqueles que ndo

partilharam em nenhum momento desse tipo de experiéncia concreta — como pode ter

27 BONDUKI (1994), especialmente capitulo 3.3.
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sido, por exemplo, o caso de parceiros de Rubinato no radio, como Osvaldo Molles e
Geraldo Blota, ou nas “artes”, como Gianfrancesco Guarnieri. E substancialmente
diferente 0 modo como essa solidariedade aparece no samba aqui examinado e o que o
teatr6logo escreveu para o samba de Adoniran, Nois ndo usa os bleque tais, para a pega

encenada em 1958:

O nosso amor é mais gostoso
Nossa saudade dura mais

O nosso abrago mais apertado
Ndis ndo usa as bleque tais
Minhas juras sdo mais juras
Meus carinho mais carinhoso
Suas mdo sdo mdos mais puras
Seu jeito é mais jeitoso

Nois se gosta muito mais

Nois ndo usa as bleque tais

O nosso amor é mais gostoso
Nossa saudade dura mais

O nosso abrago mais apertado
Nois ndo usa as bleque tais

Para 0 amigo oferecer abrigo ao que perdeu tudo, ndo ¢ preciso seu abrago ser
mais apertado do que o de qualquer outra pessoa — assim como as maos do que causou o
incéndio nao sdo mais puras. Um tipo de idealizagdo como essa ¢ mais reveladora de
afastamento em relag@o a essa populagdo que “ndo usa os bleque tais” do que se supde.
E, no entanto, a solidariedade existe de fato, em alguma medida: nisso também se
equivoca o tipo de invocacdo dessa populacdo como desprovida de sentido de

coletividade, como se chegou a cogitar™".

Enquanto o apelo a solidariedade é que caracteriza Quem bate sou eu, &
exatamente aquela inseguranca que marca o segundo samba, Barracio™®”, de Ary
Carvalho e Ary Borges, gravado também pelos Demonios da Garoa. As estratégias
musicais adotadas pela musica para realcar o drama do acontecimento de um incéndio
na favela merecem um olhar um pouco mais atento. O texto da can¢ao diz:

Barracdo pegou fogo
nois fiqguemos sem lar
Izabé saiu gritando:

Onde nois vai morar?
Abracei a Izabé

6% Pensa-se aqui em certa interpretagdo socioldgica que procurava ver num associativismo modelar (de
tipo “classista”) a manifestacdo de coletividade digna de nota.

% O samba, gravado pelos Deménios da Garoa, tem o titulo Barracdo no disco de 1960. Na regravacio
de 1964 para o LP Trem das 11, a mesma cangdo aparece intitulada Barracdo pegou fogo.
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que chorava sem parar,
enxuguei suas lagrimas
vendo o barraco queima.
S0 Deus sabe a minha dor,
quanto eu sofri

em ver o fogo destruir

e consumir o barraco onde
nois foi feliz.

Izabé vive a perguntd

onde ¢é que nois vai morad.
(falado) Paciéncia, Izabé, nois vai pra casa da minha veia.

Um primeiro segmento dessa can¢do enuncia de imediato e ja sintetiza o drama
do casal personagem do samba: a perda da moradia. No trecho que vai de “Barracao
pegou fogo” a “Onde ndis vai morar?”, a melodia oscila em torno de um centro tonal
fixo, para onde a melodia converge constantemente (nas silabas de “Barracdo”, “fo”,
“fi”, “mos”, “la”, “gri”, “de”, “vai”, “rar”). Essa recorréncia d4 ao trecho um efeito
suspensivo (ndo resolutivo), que reforga o questionamento de Izabel, induzindo a

expectativa de que a questao seja respondida na sequéncia da musica.

Ao mesmo tempo, hd uma disposi¢do descendente de outros pontos melodicos,
desde “pegou fogo” até “gritando”. Este trecho “resolve” melodicamente o evento,
realcando sua irreversibilidade. Seguindo-se a este trecho a pergunta de Izabel, os dois
eixos dominantes do percurso melodico instauram a tensdo entre um fato (“barracao
pegou fogo, ndis fiquemos sem lar””) e uma necessidade fundamental (“onde nois vai

morar?”).

gou que ndis

fo| |fi mos| |Iar| |Eri| |de. |vai | |rar$

Barracdo

go Nois mo

Figura 7-1: Barracéio (Trecho 1)

Mais até do que a letra, o efeito tensivo da musica entre essas duas disposigoes

melddicas sintetiza ndo apenas o drama da cang¢do, mas o proprio problema habitacional
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no periodo. Esse evento, e de forma particularmente evidente este trecho, ilustra como
o problema se configura, sob a otica dos sambistas. O incéndio tem forga representativa
para ilustrar uma tendéncia contra a qual os moradores dos “barracdes”, na opinido dos
sambistas, t€ém pouco poder de resisténcia — seja um incidente fortuito, seja uma agdo

programada dos governantes.

O segmento seguinte, porém, desvia o relato em relagdo a pergunta, deixando-a
sem resposta. A aten¢do se volta ao drama pessoal, especialmente o de Izabel. A
melodia descreve um percurso que ascende e retorna ao ponto inicial, estabilizando-se
novamente. A estabilizacdo melodica, porém, se d4, mais uma vez, numa situagao

irresoluta (“‘chorava sem parar”).

| cho sem

bra bé pa
rar

Figura 7-2: Barracio (Trecho 2)

No segmento seguinte ¢ que se da a resolugdo da frase musical, retomando o
relato do incidente da moradia. A melodia descendente sugere a imagem da conclusdo
do incéndio e a perda definitiva do barracdo. A frase “vendo o barraco queimar” alcanca
0 ponto mais grave da tessitura até aqui, conferindo um tom sombrio a imagem, ¢ ¢

neste tom que se encerra a primeira estrofe da cangao.
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as mas

vendo

Enxuguei

gri o

ba

rra

mar

quei

Figura 7-3: Barracio (Trecho 3)

A segunda estrofe se inicia a partir dessa area mais grave, ascendendo
imediatamente. Essa retomada melodica tem como correspondéncia, na letra, um

retorno a caracterizacdo do drama pessoal, desta vez sob a perspectiva do narrador:

go

a quan euso de o des mir o barra

su
mi ver tru con coon fe
fri
nha dor ire de
sabe to

foi
nois

Deus

S6

Figura 7-4: Barracio (Trecho 4)

No trecho da melodia que se segue a “minha dor”, a melodia apresenta dois

[3

eixos bastante marcados: um ascendente, nas silabas “to”, “fri” e “ver”, e um eixo

horizontal, indicando outro ponto de convergéncia melodica, nas silabas “quan”, “eu
s0”, “de” e “0”. Diversamente ao inicio da melodia, aqui os dois eixos sdo coerentes em
seu efeito suspensivo, sugerindo a continuidade da narrativa. A continuagdo se da na
frase “fogo destruir e consumir o barraco onde nois foi feliz”. O contraste com a frase
anterior se da pela auséncia de um “polo” evidente: o que antes aproximava a melodia

de uma fala, agora se evidencia a conducdo marcantemente melodica, cantada. Em

outros termos, no inicio do segmento prevalece certo grau de tematizagdo ¢ da
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disposi¢do enunciativa (o narrador descreve), enquanto no seguinte a passionalizagdo ¢

dominante (o narrador rememora).

O recurso de passionalizacdo atinge a dramaticidade maxima no verso final:
“Izabé vive a perguntar: onde ¢ que nodis vai morar”. A condug¢do melddica explora
quase a totalidade da tessitura da cangdo, da regido mais aguda (em “vi”’) até a mais
grave (“mo”). O predominio dos sons vocalicos ¢ realgado em silabas alongadas (“bé”,

b

“tar”, “on” e “rar”). Por fim, a acentuada curva descendente indica a conclusdo
definitiva da cangdo. E aqui, mais uma vez, a imagem da conclusdo sem solucdo: a
musica se encerra com a repeticdo da pergunta de Izabel, que se mantém assim nao

respondida: “onde ¢ que ndis vai morar?”

Izabé vea
per

gun

tar: On

de é

que

nodis

vai rar?

mo

Figura 7-5: Barracéio (Trecho 5)

Tamanha ¢ a dramaticidade alcangada com a passionalizagcdo deste trecho, que
os intérpretes acabaram propondo uma solucao no breque final da musica, com Arnaldo
Rosa declarando: “Paciéncia, Izabé. Nois vai pra casa da minha veia”. A resolugdo ¢
mais fruto da interpretacdo dos Demonios da Garoa do que propria a composigdo, €
ilustra uma tentativa de imprimir o tom conciliatério onde ele, de fato, ndo existia
originalmente. Ao que parece, ao encerrar a musica mantendo a indaga¢do em aberto, os
compositores ilustraram uma situac¢ao recorrente em que os dramas pessoais ligados aos
problemas de moradia permaneciam, de fato, sem solugdo. O acréscimo dos intérpretes
indica a possibilidade de uma solucdo imediata e instavel (como fora anteriormente em

Quem bate sou eu), contingente e sem garantias.
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\

O recurso a narrativa de dramas pessoais ¢ revelador da maneira como, para
parcela da populacdo, os problemas urbanos eram encarados: uma fatalidade ou um
processo quase irresistivel. Nao é que de fato o fossem, mas ¢é significativa a
representacdo de um personagem resignado como o marido de Izabel, semelhante as
solucdes de conciliagdo em alguns sambas de Adoniran. Se ¢ possivel observar uma
mudanga nessa disposi¢do ao longo do periodo aqui estudado, esta consiste numa
ampliacdo na dimensdo da desesperanca: o drama pessoal e individual dos sambas da
década de 1950 vai sendo permeado, na década seguinte, de registros de uma situagao
de precariedade coletiva, como nos sambas mostrados de Jorge Costa ou na maior parte

da obra de Geraldo Filme.

Em Barracdo, a narrativa se desvia repetidamente, cada vez que a descricao
aponta para a denuncia de uma condi¢do social, para o relato individual. Essa “recusa” a
reconhecer um fendmeno essencialmente coletivo admite mais do que uma uUnica
hipotese explicativa. Uma possibilidade, claro, ¢ a de que se tratasse de mistificacao
ideologica; outra, que talvez abra caminhos mais promissores de investigagdo, ¢ a de
que as solugdes conciliatorias consistissem em “taticas” (no sentido empregado por
Certeau: respostas contingentes ¢ de oportunidade) de insercdo sub-repticia dos
problemas testemunhados ou vivenciados por seus compositores no universo da “cultura
de massa”. Essa espécie de subversio podia ser ou nio deliberada®’’; menos importante
do que saber se sim ou se ndo € perceber seu efeito pratico: por todo o periodo, musicas
com uma temadtica “social” permearam as gravacdes de artistas como Demonios da
Garoa ou Germano Mathias, e possibilitaram que, ao final da década de 1960, o recurso
da conciliacdo se tornasse dispensavel, a exemplo de muisicas como Inferno colorido ou
Despejo na favela, de Adoniran (que, por sinal, também se encerra em uma questao:

“Essa gente ai, como ¢ que faz?”).

Deve-se observar, por fim, que essa tatica se utiliza de recursos musicais
amplamente aceitos: a forma como a passionalizacdo ¢ empregada remete as mais
romanticas serestas ¢ ao samba-can¢ao “dor de cotovelo”, mas seu conteudo ¢ renovado
(ou subvertido) em uma representagdo de tragédias pessoais que ja ndo sdo apenas

sentimentais, mas registros da condi¢ao de vida mais ampla.

7 Para Marilena Chaui (1986), por exemplo, seria caracteristica da cultura popular a capacidade de
subverter a dominante sem lhe afrontar diretamente.
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7.2. E uma ordem superior: as transformacdes urbanas sob a acdo do
Estado

Os sambas até aqui mencionados que narram as tragédias cotidianas vivenciadas
pelas classes subalternas na cidade tém a caracteristica de enfocar a condi¢cdo de
vulnerabilidade perante eventos fortuitos e singulares (ainda que as situacdes narradas
pudessem se repetir comumente nas areas pobres da cidade). Um tipo diverso de
representacdo de perdas tem também relacdo com a problematica da habitacdo e as
condicoes de vida nas favelas/malocas e nos suburbios, embora nao se limite a este
tema. Este outro tipo esta ligado a intervengdes nesses espacos que contam com o apoio

de — quando ndo sdo promovidos diretamente por — agentes do poder publico.

As tensdes ou conflitos entre moradores e proprietarios de imdveis residenciais
durante a vigéncia da “Lei do Inquilinato”, entre 1942 e 1964, ¢ um exemplo. Lino
Tedesco compds o samba Lei do Inquilinato, gravado pelos Demonios da Garoa em

1958, descrevendo muitos dos aspectos analisados por Bonduki (1998):

O Doutor vai descurpad,

Nois viemus se informd,

E a informagdo é so o sinhé que pode da,

Nois mora numa favela,

Sem soalho e sem janela,

Que nem siqué nois pode arrespirad!

NOis paga pra mord quatrocentos mirréis,

Até ai, ta tudo muito bem!

E, mas por fora do arrecibo, é que néis paga
Mais um conto e cem!

E como se ndo bastasse, a nossa situacdo,
Ainda o proprietario quer botar tudo no chdo,
Dizendo que aumentaram o imposto do terreiro,
E se nois num pagar mais, ele faz um galinheiro!
Entdo, ndis viemus pra s’informar,

A Lei do Inquilinato, onde é que estd?

O contexto do episdédio narrado neste samba ¢ bastante conhecido: a crise
habitacional provocada pelo colapso da produc¢do de habitacdo rentista a partir do
congelamentos dos valores nominais dos aluguéis, determinado pela Lei do Inquilinato
de 1942. O samba fala de uma das maneiras com que os proprietarios burlavam esse
congelamento (cobranga “por fora do arrecibo” e ameaca de despejo). Aspectos

9% ¢

econdmicos mais estritos, como os valores cobrados (“quatrocentos mil-réis” “mais um
conto e cem”) e os aumentos de impostos, sdo detalhes que mereceriam investigagao

especifica. E, claro, a descricio das condi¢des de moradia a que se sujeitam os

Marcos Virgilio da Silva 224



Debaixo do “Pogréssio” (Parte III)

personagens narradores (“nodis mora numa favela sem soalho e sem janela, que nem

siqué ndis pode arrespird”).

Mas também merece destaque a invocacdo da lei como uma tentativa de garantir
respaldo a um direito (2 moradia). A queixa geral pode ser resumida da seguinte forma:
a moradia ¢ precaria e cara demais para o que oferece; ainda assim, o proprietario
ameaga despejar os moradores se estes ndo aceitarem um aumento no valor pago. A lei,
portanto, deveria protegé-los contra o abuso do proprietario. A forma como a cancdo se
encerra (novamente com um questionamento) demonstra certa desconfianca em relagao
a efetividade da lei em proteger os inquilinos, mas ainda assim ¢ um meio reconhecido.
A crenga (ainda que limitada) na intervengao estatal em favor dos pobres poderia ser
associada ao ambiente politico do “populismo”. A deferéncia expressa no verso inicial
(“o Doutor vai descurpa”) ¢ ilustrativa de um modo de relacionamento com o poder que
requer atencdo: a lei, impessoal e remota, pode representar um direito abstrato e ser
tratada até com descrenga (“a Lei do Inquilinato onde ¢ que estd?”); o agente da lei, o
“Doutor”, ¢ tratado de forma pessoal e proxima: de seu favor depende a concretizagdo
do direito abstrato. Assim o narrador, ja ao se apresentar, expressa a maneira como se
insere numa estrutura de favorecimento e deferéncia que tem sido tantas vezes associada
a pratica clientelista do populismo. O mesmo tipo de favorecimento ¢ que possibilita ao
personagem de Adoniran em Abrigo de vagabundos concretizar seu intento de erguer

uma nova maloca para oferecer “aos vagabundos que nao tém onde dormir”:

Me disseram que sem planta ndo se pode construir,
Mas quem trabalha tudo pode conseguir.

Jodo Saracura, que ¢ fiscal da prefeitura,

Foi um grande amigo sim

Arranjou tudo pra mim.

O problema habitacional ¢ ainda tema de outros sambas que mencionam a
interven¢do oficial. Em Maloca dos meus amores, de Canarinho, aparece novamente a

figura do “Doutor”:

Que saudade da maloca onde eu morava
Tinha tudo que adificio ndo tem

Agua na fonte, néo fartava nio

Nossa luz a querosene

Ndo apagava também

A noite tinha sempre serenata

No terreiro da Maria

Em frente ao botequim do Z¢

Cada qual com seu amor
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Bem agarrado

Ponha sentido no caso

E diga se é bdo ou ndo é

Desde que mudei pra cidade,

Me adescurpe essa verdade,

Ndo me sinto bem

Cada vez que uma maloca é derrubada
Seu dotor tem a palavra

E o pogréssio que vem

Ah! Que saudade, meus senhores,
Da maloca dos meus amores.

\

O vinculo afetivo (e certa tendéncia a romantizagdo) retoma a tematica de
Saudosa maloca. Na comparacao entre a moradia antiga e uma situagao presente, que o
samba sugere ser em um edificio novo, a maloca ¢ idealizada como possuidora de “tudo
que adificio ndo tem” — na verdade, um instrumento de critica a condi¢do de
infraestrutura bésica (dgua e luz). O ceticismo para com o “adificio” (a cada vez mais
presente forma de constru¢do para moradia na cidade) pelo que parecem ser situagdes
correntes, a falta de agua e de luz, indica um sentimento de frustracdo ou insatisfacao
pelo ndo-cumprimento das promessas da modernizacdo (“o pogréssio que vem”). A
mesma decepc¢do surge em Pafunga, de Adoniran (“inté parece, Pafunca, aqueles
alevador / que ta escrito ‘num fununga’ / e a gente sobe a pé€”) e principalmente em
Conselho de mulher, de Adoniran, Oswaldo Molles e Belarmino Santos:

Pogréssio, pogréssio.

Eu sempre iscuitei falar, que o pogréssio vem do trabaio.
Entao amanhd cedo, nois vai trabalhar.

Quanto tempo nois perdeu na boemia.

Sambando noite e dia, cortando uma rama sem parar.

Agora iscuitando o conselho das mulheres.
Amanhd vou trabalhar, se Deus quiser, mas Deus ndo quer!

Soma-se a esses elementos a proximidade do lazer e do convivio social (serenata
no terreiro, o botequim), um dos aspectos ressaltados no samba de Canarinho, € que
parece ausente depois da mudanca “pra cidade”. A mudanca mais sentida na musica
ainda ¢, contudo, o testemunho de recorrentes demoli¢des de malocas — “cada vez que”
indica que ndo se trata de um tnico caso, ou de exce¢des. A derrubada se segue o
discurso legitimador: “é¢ o pogréssio que vem”. A referéncia ao “seu dotor” indica
concretamente apenas que se trata de uma pessoa em posicao de poder em relagdo ao
narrador, mas o reconhecimento dessa posi¢cdo € que permite supor que se trate de uma

“autoridade”, e ndo apenas de uma pessoa com maior instru¢do ou recursos. A
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denominacao “seu doutor” — ou qualquer que seja a forma como o titulo ¢ pronunciado:
dotor, dotd — ¢ empregada também por Adoniran em Despejo na favela para referir-se

ao Oficial de Justiga:

Quando o Oficial de Justica chegou

La na favela

E contra seu desejo entregou pra seu Narciso

Um aviso, uma ordem de despejo

Assinada seu doutor, assim dizia a peti¢do:

‘Dentro de dez dias quero a favela vazia e os barracos todos no chdo’
E uma ordem superior,

O meu senhor, é uma ordem superior

Nao tem nada nao seu doutor, ndo tem nada ndo

Amanhad mesmo vou deixar meu barracdo

Ndo tem nada ndo, seu doutor, vou sair daqui

Pra ndo ouvir o ronco do trator

Pra mim ndo tem problema

Em qualquer canto me arrumo, de qualquer jeito me ajeito
Depois o que eu tenho é tdo pouco

Minha mudanga é tdo pequena que cabe no bolso de tras
Mas essa gente ai, hein, como é que faz?

Uma das letras mais extensas de Adoniran, que retrata o didlogo de um morador
da favela (Narciso) com o “seu doutor”, coloca os dois personagens em situagdo de
impoténcia diante de “uma ordem superior”. Tanto a escusa do oficial (“meu senhor, ¢
uma ordem superior”) quanto a resignagao de Narciso (“ndo tem nada ndo, seu doutor”)
indicam que a ordem de despejo serd cumprida. Os muitos elementos da caracterizag@o
que Adoniran d4 para o evento merecem uma observagao mais detalhada, adiante. Neste
ponto, interessa frisar que a mencao ao oficial e a ordem de que este ¢ portador indicam
nao haver mais a possibilidade de intermediagdo — mesmo que permeada de clientelismo
— com os detentores do poder. Um canal de didlogo se rompeu e em 1969, quando
Adoniran compde Despejo na favela, ndo parece haver quem possa interceder por “essa
gente ai”’, como havia cerca de uma década antes, quando Germano Mathias cantava, no

samba de Orlando Libero e Tobis:

Eu vou pedir audiéncia ao prefeito

Porque nao esta direito com a favela acabar.

Sou sambista da nova geragdo

Vou fazer o meu apelo pra nao acabar com a favela ndo, eu vou.

A possibilidade de mediacdo entre a populagdo e o poder publico e a negociacao
entre seus designios, por vezes divergentes, ndo era simétrica no periodo populista. Aos

olhos dos sambistas, o que se conseguia quase sempre se devia a intercessao de alguém
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com acesso ao poder. ApoOs a instauragdo do regime militar, essa possibilidade se
restringiu, mas ndo se pode dizer que tenha cessado: a propria oficializacdo dos desfiles
carnavalescos, em 1967, foi obtida por meio da interven¢do de radialistas como Moraes

Sarmento e Evaristo de Carvalho.

Os relatos de transformagdes urbanas, contudo, ndo se resumem aos €spagos
domésticos e a moradia. Dois outros exemplos que merecem ser investigados trazem
registros de transformagdes também no espago publico da cidade. O primeiro esta
relacionado as comemoragdes do IV Centenario da Cidade. As iniciativas para os
festejos incluiram diversas reformas de logradouros publicos. Um deles ndo poderia
deixar de ser o “marco zero” da cidade, a Praca da Sé. A reforma da praca foi relatada
pelo samba Adeus, praca da Sé, gravada em 1952 pelo grupo Titulares do Ritmo em

disco de 78 rpm*’":

Quando me contaram ndo acreditei
Mas comprovando a verdade solucei
A picareta do progresso vai funcionar
E a nossa Praca da Sé vai se acabar
O Quarto Centenario vem at

A cidade precisa se remodelar

Adeus minha Praca da Sé, adeus,
Nem teu relogio vao respeitar.

A praga, evidentemente, ndo desapareceu efetivamente — mas talvez, em certo
sentido, deixou de ser aquela que os sambistas reconheciam e tinham como um espago
seu. E importante observar a que se atribui o desaparecimento da praca: a “picareta do
progresso” e a necessidade de que a cidade se remodele para os festejos do IV
Centenario. Diferentemente dos acontecimentos ligados a moradia, a reforma da Praca
da Sé ¢ inequivocamente uma iniciativa oficial, e neste caso o significado afetivo ligado
a Praca foi, para dizer o minimo, subestimado em relacdo ao que se atribuiu a
efeméride. Em 1952, previa-se uma tragédia que, de fato, ndo se confirmou. Quatro
anos ap6s o IV Centenario, porém, ainda era possivel a Germano Mathias cantar a

composicao de Geraldo Blota e Méario Vieira:

No coragdo da cidade
Hoje mora uma saudade

"' Nio foi encontrada nenhuma informagio adicional sobre o fonograma, exceto que o disco foi langado
pela RCA Victor, no lado B de Bem ou mal. O fonograma nao foi localizado e ndo se dispde de dados
sobre sua autoria. A composi¢do foi lembrada pelo sambista Germano Mathias em depoimento ao
pesquisador.
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A velha Praca da Sé
Nossa tradicdo

Da praga da batucada
Hoje remodelada

S ficou recordagdo
Até o engraxate

Foi despejado

E teve que se mudar
Com sua caixa

Ai, que saudade

Da batucada

Feita na lata de graxa

No samba que ¢ quase uma continuagdo e resposta a Adeus Praga da Sé,
confirma-se que o problema da reforma foi sua descaracterizagdo: “da praca (...), hoje
remodelada, s6 ficou recordacdo”. Além das obras na Catedral, a propria praca foi
objeto de reformas e, como acontece de forma tristemente habitual, da retirada dos
“elementos indesejaveis”, o que incluiu os engraxates que ali trabalhavam e, no final
das tardes, também promoviam seus batuques com os instrumentos de trabalho. Mesmo
que se reconhecesse que a iniciativa ndo tinha o proposito primordial de remover os
engraxates da praca, o que a iniciativa evidencia ¢ que a presenga desses trabalhadores
ndo era indiferente aos portadores da “picareta do progresso”, ou seu retorno teria sido
permitido apo6s a remodelagem. E se ndo o foi, o que se depreende ¢ que a pratica do
samba no espago publico era ainda estigmatizada e malvista pelas autoridades. Era vista,

possivelmente, como desordem ou tumulto®’?.

A critica ndo se dirige a toda e qualquer transforma¢do. H4 exemplos (e ndo se
trata das cang¢des ufanistas que exaltavam a cidade do IV Centenario em acordo com o
discurso oficial) em que as obras e as mudangas do espago urbano foram saudadas com

euforia. A constru¢do de um viaduto no largo da Concoérdia transpondo o cruzamento da

212 A Praga da Sé foi ainda tema, na década de 1970, de sambas de Adoniran Barbosa ¢ Geraldo Filme,
com evocacdes bastante semelhantes entre si, e com os relatos das musicas aqui citadas. Adoniran
compds Praga da Sé (Quem te conheceu / Ha alguns anos atras / Como eu te conheci / N&o te conhece
mais [...] Da nossa Praga da Sé de outrora / Quase que ndo tem mais nada [...] / Nem o relogio que
marcava as horas [...] Nem o velho bonde [...] Nem o jornaleiro/ Provocando o motorneiro / Nem os
engraxate /Jogando caixeta o dia inteiro”), enquanto Filme foi autor do samba-enredo Tebas, que
narrava a historia do escravo negro que “construiu a velha Sé em troca pela carta de alforria (“Dai
surgiu a velha S¢é / Que hoje é o marco zero da cidade [...] / Praga que nasceu do ideal / E praga escravo
¢ praga do povo / Velho relogio /Encontro dos namorados / Me lembro ainda dos bondinhos de tostdo /E
engraxate batendo a lata de graxa / Cameld fazendo pregdo / O tira-teima do sambista do passado /
Bexiga, Barra Funda e Lavapés /O jogo da tiririca era formado / O ruim caia e o bom ficava de pé / No
meu Sdo Paulo, oi lelé era moda / Vamos na S¢ que hoje tem samba de roda”).
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linha férrea da E. F. Central do Brasil, no Bras, foi mote para a composi¢dao de Victor

Simon e Lys Monteiro:

Adeus adeus a porteira do Brds
Ja vai embora, ja vai tarde demais
Salve a Penha

E a Agua Rasa, Tatuapé e o Belém
Salve a Vila Maria

Quarta Parada também

Em lugar dessa porteira

Um viaduto se ergueu

Adeus porteira do Bras

Ja vai tarde pro museu

Notam-se caracteristicas interessantes na letra deste samba, ao enumerar bairros
da Zona Leste beneficiados pelo viaduto, numa representacao que se distancia tanto das
enumeracdes de uma “cidade toda” limitada ao Centro e, a0 mesmo tempo, de um
suburbio restrito a uma localidade imediata: aqui se verifica uma percep¢ao de uma area
mais ampla da cidade com problemas comuns — no caso, a acessibilidade truncada pela
porteira do Bras — e, portanto, de uma questdo urbana em termos amplos. Sobre o
episodio, conta-se que com a passagem dos trens da Sao Paulo Railway com destino a
Santos, a porteira de madeira causava congestionamentos em todo o transito entre o
Centro e a Zona Leste da cidade. A Ademar de Barros (possivelmente em sua gestdo a
frente da prefeitura, entre 1957 e 1961) atribui-se a constru¢do do viaduto, mote do
samba. Assim, ilustra-se um caso em que uma intervengao urbana foi reconhecida como
benéfica para a populagdo, o que difere de uma adesao incondicional ao “viaduto” e ao

trafego rodoviario. Em outra situagdo, por exemplo, a solucdo foi bastante diversa:

Figuei sem o terreiro da escola
Ja ndo posso mais sambar
Sambista sem o largo da Banana
A Barra Funda vai parar

Surgiu um viaduto, é progresso,
Eu ndo posso protestar

Adeus, berco do samba,

Eu vou-me embora,

Vou sambar noutro lugar.

O que, pela logica rodoviarista e de “fluxos” do urbanismo que determina a
construcdo dos viadutos, se trata apenas de uma obra para o bem da “cidade” ¢
qualitativamente distinto para quem vive os espagos sujeitos a essas obras. O
desaparecimento do largo da Banana parece ter sido insignificante diante do

“progresso” que significa a construcao do viaduto. Para os sambistas, porém, significou
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nada menos que a perda o “ber¢co do samba” — provavelmente, um dos lugares mais
importantes para os sambistas e sua memoria da cidade. Tanto que o sambista Geraldo
Filme, autor do samba Vou sambar noutro lugar, citado anteriormente, volta ao tema

em Ultimo sambista, gravado pelos Demonios da Garoa em 1968:

Adeus, ta chegando a hora

Acabou o samba, adeus Barra Funda
Eu vou-me embora

Veio o progresso,

Fez do bairro uma cidade

Levou a nossa alegria

Também a simplicidade

Levo saudade la do largo da Banana
Onde nos fazia samba

Toda noite da semana

Deixo este samba

Que eu fiz com muito carinho

Levo no peito a saudade

Nas mdos o meu cavaquinho

A mudanga ¢ irreversivel, o progresso parece um valor inquestionavel, mas seu
resultado (“fez do bairro uma cidade” e “levou a nossa alegria, também a simplicidade™)
ndo conta com a aprovacdo irrestrita dos sambistas. Nao que isso importasse aos
detentores do poder, fossem eles “democraticos”, como no periodo do IV Centenario,
ou “autoritarios”, como os militares do final da década de 1960. “A historia dos
interesses dominantes durante esses séculos ¢ uma historia de progressos e realizagdes,
mas para a maioria dos homens tratava-se da substituicdo de uma forma de dominio por
outra”, disse Raymond Williams (1989: 61-2), e aqui se verifica um caso exatamente

desse tipo.

Que o largo da Banana nao tenha sobrevivido sendo na memoria dos sambistas
das Velhas Guardas das escolas de samba e nas letras dos sambas de Geraldo Filme ¢
indicativo de quanto as classes dominantes se mantiveram, ao longo de todo o periodo
aqui estudado, indiferentes (ou insensiveis) ao valor atribuido pelos sambistas — em sua
maioria negros € pobres — a alguns lugares da cidade. Que a Praga da Sé, outra
referéncia fundamental para os sambistas, tenha tido suas presengas extirpadas em nome
de um projeto de celebracdo que absolutamente lhes negou o direito a memodria, €
mostra de como esses habitantes da cidade eram permanentemente obrigados a se fazer
notar para talvez serem ouvidos e considerados. Como se fizeram ouvir foi analisado na

Parte I desta tese; como os sambistas demonstraram sua insatisfagao, num ambiente em
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nada propicio a manifestacao do descontentamento e o protesto, analisa-se no capitulo a
seguir. Para finalizar este, ¢ util observar o samba em que Germano Mathias narra a
expectativa da perda de um local de grande valor simbolico em razdo da a¢do do poder

publico.

No coragéo

Figura 7-6: Lata de graxa (Trecho 1)

Os primeiros versos do samba (“no corac¢do da cidade hoje mora uma saudade’)
sdo enunciados numa forma melddica que conjuga um sentido descendente geral com
algumas segmentagdes que formam “picos” e “vales” (agudos e graves) afastados do
eixo central, que segue a tendéncia geral decrescente, porém com relativamente pouca
variagdo. Sdo esses pontos extremos que fazem a melodia se expandir na tessitura,
criando uma compatibilizagdo com a letra que se caracteriza pela disjuncdo
(afastamento), sintetizada na meng¢do a “saudade”. O prolongamento das vogais se da
nos picos da melodia, enquanto na zona central a melodia adquire uma dic¢do mais
proxima a fala, o que da ao trecho também um carater enunciativo. A prdpria repeticao
do padrdao melodico (saltos ascendentes até o “pico”, seguidos de um declive mais
gradual até o “vale”) sugere certa tematizacdao que serve a constru¢do da personagem — a
praca da Sé — e a caracterizacdo da letra como uma narrativa de situagdo presente. No
trecho seguinte, o padrao melddico parece ser repetido, mas a diretriz se inverte,

assumindo uma orienta¢do ascendente:
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Figura 7-7: Lata de graxa (Trecho 2)

Essa orientagdo ascendente sugere, na musica, a continuidade do relato; mas
também no sentido da letra, reforga a ideia de que o relato traz a situagdo a0 momento
presente, a partir do qual a continuidade é esperada. Os percursos fogem a mera
suspensdao da melodia, como num desenho predominantemente horizontal ou de
pequena amplitude: o “fazer” associado a segmentagdo melodica (TATIT, 2004: 43-44)
estd ligado a um relato que ¢ o da remodelagdo da praga. Mas, enquanto a tematizagao
presente nessa segmentagdo ¢ geralmente associada a narrativas de conjungdo, a letra ¢
inteiramente disjuntiva. Na realidade, o samba trabalha em uma tensdo entre uma
expectativa de positividade, desmanchando-a ou desarticulando-a ao longo dos trechos
observados. Num momento em que uma numerosa produ¢cdo musical vem ao publico
exaltar as belezas do Centro de Sao Paulo, o valor da Sé como o “coragdo da cidade” e o
carater triunfante do crescimento da cidade, a expectativa era, possivelmente, de que a
mencao ao Centro e a praga fosse também seguida de um relato positivo. E o que se

segue vai continuamente negando essa expectativa.

No trecho seguinte, a tensdo continua operando, mas a melodia tem seu
momento mais decisivamente conclusivo, com uma curva descendente acentuada entre

“até” e “despejado”.
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en_| foi

Xa

Figura 7-8: Lata de graxa (Trecho 3)

A tematizacdo ainda aparece nas descontinuidades de “até”, “engraxa” e no
descolamento de “foi” em relacdo ao restante da linha melodica. Mesmo assim, o
carater geral deste trecho ¢ fundamentalmente calcado no movimento distensivo,
conduzindo a um efeito de terminagdo. O despejo ¢ tratado, portanto, como uma
conclusdo irreversivel — assim o ¢ até o momento presente da narragdo. Como um
apéndice a essa conclusdo, e de forma a reforgar o drama do engraxate com a perda de
seu local de trabalho, o verso seguinte se assenta numa melodia de movimento mais
sinuoso, explorando a tessitura de grande amplitude (11 semitons) e realgando os sons

29 <¢

vocalicos (“que”, “se”, “dar”, “sua”, e “caixa”), num recurso a passionalizagao:

que se

e teve mu
dar
cai
xa

Figura 7-9: Lata de graxa (Trecho 4)

E, por fim, o verso final em estribilho, que descreve um movimento descendente
conclusivo mas entremeado de segmentagdes, com pequenos saltos melddicos (5 a 6
semitons) e a repeticdo de um mesmo tema quando a letra também repete “da batucada

feita na lata de graxa”:
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sau

da- 4 la de R que da_ 4 la de
Ah, cada fei Ah, cada fei
que _a tu ta ta a tu ta ta
sau ba na gra ba na gra
delda xa dg da xa
- J

Figura 7-10: Lata de graxa (Trecho 5)

Contrasta-se a enunciacdo da saudade com sua razao de ser (“a batucada feita na
lata de graxa”), ou entre a situagdo atual e a original, por meio de dois padrdes
melddicos. Ambos sdo predominantemente descendentes, mas as sentengas “ai, que
saudade” apresentam uma variagdo melddica que impede que sejam apenas entendidos
como um tema, além do alongamento da silaba tonica de “saudade”. O tema repetido
traz, por outro lado, a introdu¢@o de um elemento de segmento acentuado em “lata de”,
que suspende temporariamente a resolucdo da melodia, ressaltando sua imagem. A lata
de graxa ¢ mais do que um detalhe do samba realizado na praga da Sé: é sua
caracteristica mais peculiar. E esse aspecto acaba destacado pelo efeito que seu suporte
melddico assegura, um momento de conjun¢do entre o sambista e seu instrumento —

ainda que a conjunc¢ado se dé apenas no plano da “saudade”.

A presenca da propria lata na gravacdo do samba tem a fungdo de realcar, além
da habilidade de Germano Mathias com esse “instrumento exotico” com o qual se
notabilizou, a tensdo entre duas tendéncias que a melodia coloca em contraste: a ruptura
com o desaparecimento do local onde o samba da lata de graxa era praticado, e a
permanéncia de sua pratica, agora perenizada no registro fonografico. A estratégia do
compositor para estabelecer esta tensdo foi justapor trechos melodicos de relativa
continuidade (passionalizacdo) com outros de maior segmentacdo (tematizacao),
sugerindo com isso a diferenca entre conclusdo e permanéncia. Mesmo assim, a maior
parte dos trechos melddicos mostra uma disposi¢do descendente (conclusiva), o que ¢
coerente com o proprio fato relatado: a praca da Sé como o lugar transformado de
maneira definitiva. Diante desta situacao, como o samba de Geraldo Filme anuncia, ¢
necessario buscar outro lugar para a pratica do samba. O lugar que Germano Mathias
encontrou foi o disco, e em parte gracas a isto ainda se sabe que o samba teve lugar em
Sdo Paulo, e que este lugar foi “o coracdo da cidade”. A insisténcia em relatar a

mudanga, ¢ em afirmar que essas mudangas provocam a saudade e a tristeza aos
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sambistas, foi uma maneira encontrada por eles de preservar seus locais na cidade
enquanto agentes mais poderosos, incluindo os proprios governantes, tratavam de
destrui-los. Essa preservagdo ndo pode deixar de ser entendida como uma agdo de

resisténcia, e ¢ a investigagao deste aspecto que se dedica o capitulo a seguir.
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Capitulo 8: A insatisfagdo e o protesto possivel

A “resisténcia” as a¢des impostas pelas classes dominantes ¢ o aspecto mais
comumente reconhecido da ag¢do dos subalternos, mas esse reconhecimento nio pode
obscurecer outras formas de atuacdo. Ao longo desta tese, buscou-se investigar, sob
diversos prismas, como a a¢do dos “de baixo” traz um componente intrinsecamente
(cri)ativo que demonstra sua capacidade produtiva. E essa capacidade deve ser levada
em conta pela histéria social da urbanizag¢do, sob risco de negar a essa parcela da
populagdo um papel ativo/atuante nessa historia. A agéncia desses personagens na
histéria da cidade de Sdo Paulo tem sido negada ou minimizada em favor da
investigacdo da atua¢do do Estado (mesmo que problematizando essa atuagdo frente as
demandas sociais) ou dos interesses capitalistas e das elites (mesmo quando se mostram
criticas a consideracdo que estes fazem do restante da populagdo). O papel critico de
algumas dessas investigacdes, ndo podendo ser negado, perde parte de seu alcance ao
ndo problematizar a domina¢do por um ponto de vista epistemoldgico: ao enfatizar
demais a objetivagdo desses agentes recusa-lhes a capacidade até mesmo de
representarem a si mesmos. Dai o passo seguinte, que ¢ atribuir-lhes demandas sem

permitir que as apresentem em seus proprios termos.

Nos capitulos anteriores, ficou claro que, mesmo dispostos a se fazer ouvir e a
construir simbolicamente uma cidade que reconhecessem como sua, os sambistas
parecem ter compreendido desde cedo que a relagdo estabelecida era de acentuada
assimetria. Essa compreensdo pode explicar a recorréncia de um discurso conciliatério
ou de resignacdo, e as diversas passagens em que transparece uma sensacdo de
impoténcia. Esta sensa¢do ndo deve, contudo, ser sobrevalorizada, pois sdo igualmente
recursivas a ironia, o deboche, a queixa e até, em certas situagdes, o protesto frontal.
Juntamente com a resolucdo em aceitar aspectos da dominacao (tidos, talvez, como
incontornaveis) estdo os testemunhos de uma busca permanente de nichos e brechas por

onde ampliar o &mbito de sua agdo.

Neste sentido, talvez o termo “resisténcia” possa ser reavaliado. Seu significado
tende a enfatizar o esfor¢o de se opor a uma pressao exterior, mas ¢ possivel considerar
também o esforco no sentido inverso: uma pressdo para “alargar” o espaco de sua
atuacdo, mesmo que isso signifique ndo muito mais do que conservar o espaco original,

3

deslocando a “zona de tensdo” e os conflitos para fora deste. Assim, os sinais de
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insatisfacao e descontentamento, ¢ as formas de sua manifestacao tais como aparecem
nos sambas, sdo a tematica de interesse deste capitulo. Relacionando esses sinais com as
praticas de protesto, organizacdo politica ou agdo coletiva reconhecidas no periodo
pesquisado (tratados na Parte I), é possivel argumentar que, a despeito da relativa
desatencdo e/ou desqualificagdo dessas praticas por parte das elites, o “povo” se fez

notar.

8.1. Pogréssio, pogréssio, eu sempre iscuitei falar...

O primeiro sinal de “insubordinagdo”, se ¢ possivel colocar nesses termos, ¢ a
maneira como os sambistas lidaram com a ideia de progresso — especialmente da
maneira como ela foi empregada para legitimar as transformagdes da cidade em curso
nas décadas de 1950 e 1960. Nesse sentido, esses registros contrastam notavelmente

com aspectos das teorias da modernizacao ou do desenvolvimento entdo em voga.

O exemplo mais eloquente desse discurso legitimador ¢, de fato, o dos festejos
do IV Centenario de Sdo Paulo, em 1954, mas o mote esteve presente por todo o
periodo, “reaparecendo” (porque, de fato, ndo chegou a desaparecer) com nitidez em
alguns sambas-enredo no final da década de 1960. Como ja se observou, no samba da

E.S. Lavapés:

Hoje é um gigante que caminha tdo depressa
E realidade, néio é sonho nem promessa

Vem ver, vem ver meu Sdo Paulo crescer.

As novas avenidas estdo ai,

Os novos viadutos estdo ai,

O, 6, 6, vem ai o metré

O requisito regulamentar a esses sambas, que os obrigava a tratar de fatos e
figuras da historia do Brasil (num primeiro momento, € possivelmente como havia sido
idealizado pelos governantes, havia um grande alinhamento com a historia oficial).
Assim € que se encontram enredos dedicados ao Bardo de Maua (Progresso industrial),
ao Aleijadinho (Historia de Aleijadinho), a Marquesa de Santos, a Tamandaré (mesmos
titulos dos respectivos sambas) — apenas para citar exemplos da compilagdo reunida em

disco de 1969 e interpretada por Carmélia Alves e Geraldo Filme.

A atitude mais comum presente nos sambas, contudo, ¢ menos condescendente.
Como ja observado no capitulo anterior, ao tratar das transformagdes urbanas os

sambistas parecem bem menos dispostos a aderir a ideologia oficial. Mas ainda resta
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observar como a propria nogao de progresso ¢ referida pelos sambistas. A palavra
aparece pelo menos nos seguintes sambas levantados: Adeus Praga da Sé, de Doca e
Popd; Vou sambar noutro lugar e Ultimo sambista, de Geraldo Filme; e,
destacadamente, em Pogréssio (Conselho de Mulher) de Adoniran Barbosa, Osvaldo

Molles e J. Belarmino Santos.

Numa associagdo cdustica entre o progresso e violéncia, Doca e Pop6 adotaram a
expressao que sintetiza a maneira como as transformacdes da cidade foram percebidas:
“A picareta do progresso vai funcionar / E a nossa praca da S¢é vai se acabar”. A
imagem quase estereotipica da “destrui¢do criativa” com que se pretende legitimar as
reformas urbanas aparece nessa expressao na forma de uma ferramenta do processo
inexoravel em direcao a modernidade. Ao menos essa ¢ maneira como o discurso oficial
parece apresenta-las. No samba em questdo, que tematiza a despedida e a separacdo, a
alusdo a picareta pode ser entendida quase como uma arma, dispersando a populagdo

indesejavel.

Como foi observado no capitulo anterior, Geraldo Filme foi um dos
compositores que mais enfaticamente denunciou a descaracterizagdo do tradicional

largo da Banana para a construgdo de um viaduto. Em Ultimo sambista declara:

Veio o progresso

Fez do bairro uma cidade
Levou a nossa alegria
Também a simplicidade

A dualidade entre bairro e cidade poderia ser tomada como uma ilustragdo do
que socidlogos como Ténnies definem como o contraste entre comunidade e sociedade.
Mas o que interessa destacar aqui ¢ que ao processo de transformacdo — associado a
progresso — ¢ creditada a perda da “simplicidade”, mas também a da “alegria”. Associa-
se assim, por contraste, o progresso a tristeza. Evidentemente, a alegria a que se refere
Filme ¢ a do samba praticado no largo da Banana, mas a atribuicao ¢ clara: a chegada do

progresso € que o levou embora. Vou sambar noutro lugar trata do mesmo episodio:

Surgiu um viaduto, é progresso
Eu ndo posso protestar

Adeus, berco do samba

Eu vou-me embora

Vou sambar noutro lugar
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Diversos sentidos podem ser atribuidos ao verso “eu nao posso protestar”,
colocado como um complemento ou comentario a “¢ progresso”, e ¢ interessante
enumerar os principais. Sabe-se da quase impossibilidade real de, ao final da década de
1960, um protesto real contra uma intervenc¢ao urbana promovida pelo governo. Pode-se
também supor que o sambista aceitasse a possibilidade de sua queixa ndo encontrar eco
entre outros segmentos da sociedade, donde a resolucdo resignada de “sambar noutro
lugar”. Existe ainda a possibilidade de que Filme evidenciasse aqui a impressdao de
impoténcia ou incapacidade de fazer frente ao progresso. Em qualquer uma das trés
possiveis interpretacdes, ndo se trata de uma representacdo positiva do progresso, e
menos ainda da adocdo da perspectiva ufanista dos sambas de exaltagdo. A
possibilidade de que o verso significasse algo como “ndo tenho motivos para protestar”
pode ser descartada: pelo contexto da letra como um todo (ou seja, a queixa quanto a
perda do terreiro) quanto a decisdo drastica de se mudar em definitivo elimina-se a
possibilidade de se interpretar o verso como se o sambista ndo encontrasse razao para o
protesto. Além disso, € significativa a escolha da palavra “protestar”, em lugar de outras
cabiveis (em termos da métrica) e sentidos semelhantes, como “reclamar” ou “me

queixar”.

A elite de Sao Paulo, ao propagar a associagdo da cidade com o trabalho, assume
0o “progresso” como uma ideia-forca fundamental de seu discurso, vinculando
estreitamente as duas nogdes: o progresso de Sdo Paulo ¢ resultado do esfor¢co de um
povo laborioso, empreendedor e ‘“destinado” a liderar o Pais. Adoniran ironiza
exatamente essa construcdo ideologica em seu samba Conselho de mulher, tanto

textualmente quanto em alguns aspectos melddicos, e ¢ interessante observa-lo.

Na primeira estrofe, a musica apresenta exatamente os elementos dessa
construcao, nos versos “eu sempre iscuitei falar / que o pogréssio vem do trabaio / entao
amanha cedo ndis vai trabaia”. A musica tem inicio ja na regido mais aguda da tessitura
melddica, anunciando repetidamente o “pogréssio”. A partir dai, com alguns
sobressaltos, a melodia se dirige ja a regido mais grave, acentuando a distensdo e o

efeito de “encontro”.
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Entao

po cui fa do

Po ssio, la tra

ma do ndis

gré pre is tei vem nha

ce

ssio io,

ssio, sem

que o Po
aré

Figura 8-1: Conselho de mulher (Trecho 1)

O verso seguinte (“eu sempre iscuitei fald”) apresenta alguns recursos de
tematizag¢do que se prestam a constru¢ao do valor fundamental (pogréssio / trabaio): as
consoantes demarcam o carater ritmico dessa enunciagcdo, € a segmentacao melddica,
por meio dos acentuados saltos melddicos e da oscilagdo repetitiva em “iscuitei fa-”
(resolvendo-se novamente no relaxamento de “fald”) sugerem a conjun¢do com a
propria ideia que o verso seguinte anuncia: “(que) o pogréssio vem com trabaio, entdo
amanha cedo nois vai trabaid”. Retornando a zona mais grave, o percurso melodico se
associa e refor¢a o texto, colocando “pogréssio vem” em uma curva ascendente. Em

seguida, porém, “trabaio” oferece um sutil contraponto, colocando-se em declive.

Embora o movimento descendente esteja comumente associado (conforme Tatit)
ao repouso € a conjungdo, nao se pode deixar de considerar aqui esse movimento sob
outra perspectiva: a ascensdo melddica como movimento de busca e atividade, e o
declive como abandono (inclusive de esfor¢o) e passividade. Ao lidar com a ideia de
trabalho nesse movimento, o que a melodia acaba enfatizando ¢ menos o efeito
conclusivo do que esse abandono. A impressdo que a musica transmite, portanto, ¢ a de
uma aceitacdo mais resignada do que ativa dessa ideologia do trabalho: hd menos

disposicao do que aceitagdo de que “amanha cedo nois vai trabaid”.

No trecho seguinte, a melodia se aproxima da entonagdo de fala, com trechos
mais longos em unissono, acentuando o aspecto enunciativo do texto “Quanto tempo
ndis viveu na boemia / sambando noite e dia / cortando uma rama sem parar”. Os
trechos de sustentagdo em uma nota Unica sdo imediatamente seguidos de oscilagdes
acentuadas, e ambas as figuras dirigem-se em sentido ascendente até a resolugdo em

“parar’:
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Figura 8-2: Conselho de mulher (Trecho 2)

Os dois trechos de oscilagio melodica causam distirbio a frase que,
textualmente, parece corresponder a mais clara adesdo a ideologia do trabalho: a
monotonia introduzida por “quanto tempo noéis viveu” e aparentemente confirmada em
“sambando” (como se corroborasse a vinculagdo entre samba e vagabundagem) ¢
imediatamente “chacoalhada” pelo movimento contido nas expressdes “na boemia” e
“noite e dia / cortando uma rama”, que, melodicamente, sdo mais dindmicas e sedutoras.
Uma imagem possivel para descrever o paradoxo aqui proposto ¢ o de uma voz dizendo

uma coisa enquanto o restante do corpo diz outra.

Nos versos seguintes, o movimento conclusivo ¢ composto de uma vertente
expansiva (“agora iscuitando o conselho da muié¢”) e uma contracdo subsequente. A
comparagdo entre os desenhos melddicos das duas vertentes parece realcar que a
ascensdo (o esforco) parece ainda mais custoso, fazendo-se por patamares sucessivos; ja
o descenso (distensao) ¢ mais suave e continuo.

Amanha

da

vou se

tra

mu
ié

selho

Ihar,
Deus
tando o com

qui
sé

A
gora iscui

Figura 8-3: Conselho de mulher (Trecho 3)

Trés elementos merecem observacdo: o primeiro corresponde a uma interrupgao

da trajetéria ascendente, com a inflexdo descendente em “da muié”: a resolugdo
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atribuida entdo a mulher ¢ simplesmente aceita pelo narrador, e a breve distensao
reforca a ideia de que ndo se trata de uma conclusdo tomada por si mesmo. Ainda assim,
uma tentativa de afirmacdo ¢ mostrada com o esfor¢o em se afirmar a nova disposi¢ao:
“Amanh3” ¢ algada a zona mais aguda da tessitura melddica. Em seguida, porém, “vou
trabalhar” ¢ enunciada em movimento descendente, e mais uma vez o esfor¢o associado
ao trabalho ¢ contrastado com o relaxamento fisiologico da emissdo pelo intérprete,
dando a afirmacdo uma sensagdo hesitante. A vertente descendente dessa curva
melddica, de qualquer forma, aponta para a conclusdo, ¢ o declive bem mais suave
indica a resolugdo de toda a problematica proposta, com a aceitacdo do trabalho. Ha
uma ressalva: “se” € enfatizada no tnico ponto de segmentacao desse trecho, conduzido
em geral mais pela melodia (canto) do que pelo ritmo (fala). O elemento condicionador,

deslocado do restante da melodia, ¢ colocado em evidéncia, e acaba conduzindo para a

verdadeira conclusdo da musica, no breque:

Deus

num
(...)se

(Mas qué!)

Deus

qui

sé

Figura 8-4: Conselho de mulher (Trecho 4)

Aqui a cangdo revela a ironia que perpassava todas as resolugdes (ou a
resignagdo) anteriores: a despeito de todas as consideragdes e do conselho da mulher, o
personagem ndo vai trabalhar. O proprio tom da afirmacao “Deus num qué” que embasa
a negac¢do do trabalho se sobrepde a dubiedade da conjectura “eu sempre iscuitei falar”
associada a adesdo ao “pogréssio”. A melodia da curta sentenca apresenta uma
disposi¢dao conclusiva (o movimento descendente entre “Deus”, “num” e “qué”) na
afirmacao que coloca em termos definitivos a conclusao que nega o trabalho — e, por

extensao, 0 progresso.

A parceria de Adoniran e Osvaldo Molles no radio rendeu personagens como o
Charutinho, de Historias das malocas, que tinha como caracteristica fundamental a
recusa ao trabalho como meio de ganhar a vida. O samba Conselho de mulher encaixa-

se no discurso do malandro Charutinho. Mas, ao contrario das histérias radiofonicas, a
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resolucdo do nao-trabalho no samba nao termina com a puni¢do do personagem
principal. O programa, que ja indicava meios de veicular critica social por meio de
humor, manteve certa adesdo ideologica com o discurso vigente ao concluir os
episodios sempre com os insucessos do malandro — ainda que permitisse a este proferir

[3

a ultima palavra do episodio, normalmente um dos “velhos deitados (ditados)” que
utilizava para expressar seu desagrado. No caso do samba, porém, nem mesmo esse
recurso € necessario — ou, antes, ¢ invertido: ndo ¢ a recusa constante, mas a aceitagao
do trabalho ¢ que ¢ “punida”. Outra diferenca ¢ em que consiste a puni¢do: Charutinho
geralmente acabava preso (intervencao policial), enquanto o narrador do samba ¢

simplesmente impedido (interveng¢ado divina).

O samba ¢, enfim, um dos mais elaborados exemplos disponiveis da tatica de
subversao dos valores dominantes, com o recurso do humor (ou da ironia) e se
insinuando por dentro desses mesmos valores. Nesse exemplo, e nos demais
examinados, comprova-se que a ideologia do progresso e seu discurso legitimador era,
se ndo questionado frontalmente, ao menos colocado em suspei¢do. Eram pouco
comuns a queixa e o protesto diretos e incisivos, mas o descontentamento ndo deixou de

SCT EXpPresso.

8.2. Mediacdes possiveis

O protesto ndo tinha, de qualquer maneira, a intencdo de ruptura, mas de
inclusdo: assim, demandar intervengdes, principalmente da parte do Estado, constituiu
uma das maneiras de expressar insatisfacdo. Quando se apresenta sob a forma de
questionamento, essas demandas assumem um tom mais proximo da queixa: como ja se
observou, alguns sambas se concluem com esses questionamentos: “Mas essa gente ai,
hein? Como ¢é que faz?” (Despejo na favela); “A Lei do Inquilinato, onde ¢ que esta?”
(Lei do Inquilinato). Essas manifestacoes sao as que mais se aproximam do desafio
frontal: a0 mesmo tempo que reivindicam uma solu¢do dentro das estruturas

disponiveis, denunciam os limites de seu alcance.

No caso de Despejo na favela, como ja observado, o que estd em questdo ¢ a
auséncia de uma solucao para o problema coletivo de moradia — individualmente, cada
pessoa pode ou ndo encontrar suas proprias respostas, mas o que se reivindica € que os

responsaveis pela deflagragao do problema também o resolvam. O chamamento a que se

Marcos Virgilio da Silva 244



Debaixo do “Pogréssio” (Parte III)

leve em conta também “essa gente ai” evidencia ainda a insatisfacdo com uma estratégia
de inclusdo seletiva, que deposita as possibilidades de manuten¢do do padrdo de vida,
da dignidade ou meramente das condi¢cdes de sobrevivéncia nos recursos acumulados

individualmente pelas pessoas em questao.

A propria biografia do sambista d4 exemplo do tipo de problema a que o samba
se refere. Ao ver aproximar-se a época de sua aposentadoria, Jodo Rubinato tem
limitadas as oportunidades profissionais, com o cancelamento de seu humoristico
radiofonico, as reduzidas participagdes em programas televisivos. Gragas ao longo
periodo de trabalho como funcionario da Record, um vinculo empregaticio formal,
contou com uma pequena aposentadoria € com uma ampla rede de contatos no meio
radiofonico (e no televisivo, para onde migraram muitos dos profissionais anteriormente
empregados no radio) e musical da cidade. Esses recursos lhe asseguraram um final de
vida, se ndo confortavel, a0 menos digno — ndo esquecendo que ja havia assegurado, por
exemplo, uma moradia de sua propriedade, em Cidade Ademar, na Zona Sul de Sao
Paulo. Essa condi¢dao, como se viu na Parte II dessa tese, nao foi (e nao ¢) desfrutada

por todos os sambistas € nem sequer pela maioria deles.

As demandas pela inclusdo de uma parcela mais significativa da populacdo, ¢ em
particular da populacdo pobre da cidade, constitui uma das formas de mediacao
buscadas pelos sambistas. No capitulo anterior, j4 se observou como a atuacdo do
Estado foi objeto de critica e de sarcasmo. Mas € conveniente observar novamente

algumas passagens de Audiéncia ao prefeito:

Eu vou pedir audiéncia ao prefeito

Porque nao esta direito com a favela acabar
Sou sambista da nova geragdo

Vou fazer o meu apelo

Pra ndo acabar com a favela ndo

J& se observou que Germano Mathias, como intérprete deste samba, propde que
se valha de sua situagdo de “sambista da nova geracdo” e, por seu €xito no radio € no
disco, tenha condi¢des de se fazer ouvir, tornando-se portador de uma demanda dos
demais moradores da favela onde ele mesmo praticaria seu samba. E interessante notar,
além disso, como o sambista se vale ndo apenas de uma condigdo que lhe permite
aceitacdo pelos dirigentes, mas também da linguagem apropriada para esse apelo, e de

um tramite igualmente reconhecido: solicita a audiéncia para lhe apresentar o apelo.
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Essa apropriacdo do linguajar e dos meios disponiveis para encaminhar suas
demandas ¢ também ilustrada pelo samba de Elzo Augusto, Abaixo assinado, gravado

pelos Demonios da Garoa em 1958:

Doto, os abaixo assinado

Com a sua licenga vém a presenga do senhor,
Nois quer tirar samba ld no bairro do Bexiga
E todas noite, nois tem samba mas nois briga
E o vizinho que ndo gosta de batuque

Quer acabar com o nosso samba a muque
Doutor delegado, vem pedir deferimento

Os que assina cinco cruz no documento

- Nois quer porvidéncia.

O samba (ou, especialmente os intérpretes) ndo deixa de explorar o efeito
comico da linguagem rebuscada do “abaixo assinado” apropriada por analfabetos (“os
que assina cinco cruz”) com o “portugués errado”, que ja se tornara famoso nas
gravacdes do grupo desde os sambas de Adoniran Barbosa, e um linguajar que ndo se
prende a formalidade do documento (“quer acabar com o nosso samba a muque”). Mas
estdo presentes termos como “abaixo assinado”, “vém a presenca do senhor”, “pedir

deferimento”.

Em outra dire¢do, a media¢dao entre essa populacdo com o Estado se da por
intermédio de pessoas ali atuantes: também ja se observou essa dimensao “clientelista”
na acdo do poder publico, e como em parte essa relagdo se desestabiliza com a
instauragdo de novo regime de governo. Mas o exemplo examinado no capitulo anterior,
Abrigo de vagabundos (“Jodao Saracura / que ¢é fiscal da prefeitura / foi um grande
amigo, sim / arranjou tudo pra mim”), pode ser complementada com a referéncia a
maneira como os “malandros” contornavam a repressao policial apelando a essa mesma

mediagdo personalista.

Sado numerosos os sambas em que a policia se faz presente, em geral retratada
como uma intervencao pontual em momentos de “desordem”, quando uma briga ou
outro incidente extrapola o ambiente doméstico em que geralmente se origina para
alcangar o espaco publico. Assim aparece a policia em sambas como os de Adoniran
Barbosa (“Dali a pouco escuitemo a patrulha chega / E o sargento Oliveira fala / ‘Num

2

tem importancia / VO chamd duas imbulanga’ ” - Um samba no Bexiga) e Paulo
Vanzolini (“Foram todas pro distrito / Nao se deram por achado continuaram seu

cunflito / Delegado ficou aflito / Deu um grito formidave/ ‘Desce essas macaca, tranca a
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% 9

porta e perde a chave’ ). Os relatos frequentemente mostram essa maleabilidade na

relacdo entre os sambistas e os oficiais, o que da testemunho, pela 6tica dos narradores,
da “malandragem” com que estes lidam com a perseguicdo. O samba Senhor delegado,
de Ernani Silva e Antoninho Lopes, interpretado por Germano Mathias, narra bem as

artimanhas ao lidar com a autoridade:

Senhor delegado

Seu auxiliar esta equivocado comigo

Eu ja fui malandro

Hoje estou regenerado.

Os meus documentos

Eu esqueci mas foi por distragdo

Sou rapaz honesto

Trabalhador, veja s6 minha mdo (sou teceldo)
Se ando alinhado

E porque gosto de andar na moda

Se piso macio

E porque tenho um calo que me incomoda (na ponta do pé)
Se o senhor me prender

Vai cometer uma grande injustica

Amanha é domingo

Tenho que levar minha patroa a missa

Mas ¢ interessante observar também como os sambistas se apropriam do
linguajar e dos procedimentos dominantes, subvertendo-os em uma forma peculiar de
uso. Sao exemplares desse procedimento os sambas A lei no morro (Jorge Duarte e
Sérgio Moraes) e em Baiano capoeira (Jorge Costa e Geraldo Filme), gravados
respectivamente pelos Demonios da Garoa e Germano Mathias. No primeiro, trata-se de
uma declaragdo de que “no morro a lei ¢ diferente”, e a lei oficial ¢ mantida afastada

pela opacidade dessas outras leis:

La no morro a ordem é ver e calar

La no morro malandro tem que brigar

La no morro quando a policia chegar
Ninguém viu nada, ninguém sabe de nada
Pra seu governo, la no morro a lei é diferente
Ha unido de fato, no meio daquela gente

Se no calor da batucada morre um valente
Ninguém viu nada, ninguém sabe de nada

Mesmo que se leve em conta a perspectiva de afastamento adotada na letra (“14”,
“daquela gente”, etc.), ¢ interessante observar a constituicdo de outro codigo de conduta

— 0 que, aos olhos do restante da sociedade, parecia ndo existir. Em Baiano capoeira, o
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codigo ¢ apresentado em termos ainda mais rigorosos, € diz respeito a territorialidade

relativa a cada malandro:

Tem que ser agora

Vamos resolver aquele velho assunto
Ndo sou tatu para morrer cavando
Nem perna de porco pra virar presunto
(Vou te fazer defunto)

Vamos no esquisito

Resolver esta parada pra ver como é
Tu és malandro, brigas bem no aco,
Sou baiano capoeira e brigo bem no pé
(S0 pra ver como é)

Vamos procurar um territorio diferente
Pra resolver esta situacdo

Ndo ponhas banca aqui no meu distrito
Pra eu ndo invadir tua jurisdi¢do

Ndo acredito em homem valente

Pois 0 meu nome ainda ndo morreu
Cante de galo la no teu terreiro
Porque aqui no morro quem canta sou eu
(Vacilou, morreu !)

8.3. Néo tem placa de bronze, ndo fica na Historia

As queixas mais comuns nos sambas sdo de ordem sentimental ou conjugal; fora
delas, contudo, também podem ser encontrados indicios da insatisfacdo popular em
diversas passagens nas letras dos sambas, ainda que sua formulacdo comumente
escapasse a critica frontal ou ao desafio direto. Como se os sambistas procurassem
evitar ofensas aos poderes constituidos, as manifestagdes sdo frequentemente seguidas
de afirmagdes conciliatorias ou conformistas. Esse conformismo, contudo, ndo deve ser

superestimado: € justamente nas suas franjas que se encontra o protesto velado. Numa

passagem de Saudosa maloca é possivel verificar essa justaposi¢ao:

Mato Grosso quis gritd, mas em cima eu falei:

Os homes ta com a razdo, nois arranja outro lugar
So se conformemo quando o Joca falou

“Deus da o frio conforme o cobertor”

As solugdes conciliatdrias sdo evidentes nas duas frases usadas para aplacar a
revolta, mas ndo se pode deixar de notar que elas sdo acionadas apenas porque, de
qualquer maneira, “Mato Grosso quis gritd”, e que o grupo custa a se conformar com

sua situacao.
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Em certas situagdes, os compositores se valem da ironia para expressar O
desagrado, menos em relacdo a um acontecimento especifico, mas a certos valores com
os quais ndo demonstram identificagdo. Num outro samba de Adoniran, a queixa a uma
mulher se vale da comparagdo com o que, para o personagem narrador, ndo funciona a

contento:

Inté parece, Pafunca,

Aqueles alevador

Que esta escrito "ndo fununga"
E a gente sobe a pé

O transito da cidade também ¢ objeto do sarcasmo: “Teu olhar mata mais que
atropelamento de automéver” (Tiro ao Alvaro, Adoniran Barbosa e Osvaldo Molles). E

mesmo o valor atribuido ao relogio e a pontualidade merece a satira do sambista:

Num relogio ¢ quatro e vinte

No outro é quatro e meia

E que de um relégio pro outro

As horas vareia

()

Marquei com a nega as cinco
Cheguei as cinco e quarenta
Esperar mais de vinte minuto

Quem é que aguenta?

(Adoniran Barbosa. Tocar na banda)

O proprio refrdo dessa musica se mostra irreverente em relagcdo a condi¢cao do
musico profissional: “Tocar na banda / pra ganhar o qué? / Duas mariola /e um cigarro
Yolanda”. O mundo do trabalho ¢, certamente, um dos alvos prediletos dos sambistas,
em sua identificacdo ja entdo consagrada com a malandragem e a boémia. Sdo
numerosas as cangdes que exaltam o modo de vida do malandro, especialmente nos
sambas de Germano Mathias e Vanzolini. No caso deste, a ironia do malandro em

relacdo a vida do trabalho tem um requintado exemplo em seu samba Cara limpa:

Ja me acostumei com dia a dia
Em vez de vida inteira

Relogio em vez de retrato

Na cabeceira

Posso lhe dizer

Que olho pra ela e nada sinto
Posso lhe dizer

Com a cara limpa

Enquanto minto — posso lhe dizer
(Paulo Vanzolini. Cara limpa)
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A letra fala de um “malandro” que abraga a vida de trabalhador como meio de
escapar ao sofrimento amoroso. A eficicia da solucdo ¢ posta em divida com a
confissdo da mentira, no verso final. De forma semelhante ao Conselho de mulher,
Vanzolini reserva a contradicdo somente para esse ultimo verso — que acaba
desmontando a aparente adesao demonstrada com todas as afirmagdes anteriores. Assim
como “olho pra ela e nada sinto”, pode-se supor que seja mentira (dita com a “cara
limpa”) todo o trecho anterior sobre “relégio em vez de retrato na cabeceira”, por

exemplo.

O proprio samba de Adoniran, observado anteriormente, ¢ outro exemplo dessa
ironia dirigida ao trabalho. A subversdao da ideologia oficial se dava em um ambito
comumente aceito: a imagem do sambista como malandro ja era consagrada pelos
sambistas cariocas desde a década de 1930. A reiteracdo da formula, porém, surte efeito
diverso quando aplicada em um contexto que se diferencia marcadamente daquele do
Rio de Janeiro: Sao Paulo entdo adotava, sistematicamente, o discurso de que seu povo
era essencialmente trabalhador, estabelecendo um contraponto ideoldgico a imagem
cordial e informal do Rio de Janeiro (ao qual o sambista malandro se adequava muito

mais).

Ja se observou a associacao estreita entre o trabalho e a ideia de progresso, e
como a vinculagdo oferecia matéria-prima ao sarcasmo dos sambistas. Vanzolini foi um
dos autores que aproveitou o mote para explorar a ideia de “progresso” como ascensao
social — porém, nao como fruto do esforco, mas das artimanhas da malandragem. Por
estas estratégias, o progresso se revela ndo apenas precario (ndo se perde o vinculo com
a vida anterior) como ilusério. Dois exemplos que podem ser indicados sdo os sambas

Vida é a tua e Maria que ninguém queria.

Vida é a tua, tudo te sai bem

Criada na rua, no vale quem tem

Hoje se insinua na coluna do jornal,
Cara no jornal, como se fosse alguém.
Em sociedade ndo falta quem lhe agrade
Quem lhe gabe.

Mas no meu samba vocé é sempre aquela
Que a gente sabe.

Com a simpatia envolvente

Dos malandros veteranos

Somou 400 anos

No pedigree do orfanato.

E é hoje o retrato
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Da mais alta burguesia institucional,
Marido na Ordem de Malta,

Na cruz de grande oficial.

Teu sucesso em letra minuda

Na enciclopédia ndo cabe,

Mas no segredo do meu samba,
Ainda prefere ser aquela

Que a gente sabe.

O sambista trata com acidez a ascensdo da mulher que deixou a malandragem e
alcangou a “mais alta burguesia institucional”. E interessante observar os elementos
utilizados na caracterizacdo do novo status: a presenga no jornal, os “400 anos”
(referéncia ao IV Centenario de Sdo Paulo e, especialmente, as familias tradicionais da
elite paulista, que se afirmavam “quatrocentonas”, herdeiras diretas dos primeiros
ocupantes de Sdo Paulo), a Ordem de Malta. Em contraposi¢do, destaca as origens —
“criada na rua, no vale quem tem”, o “pedigree do orfanato”. As artimanhas com que a
mulher algou a nova condicdo — “com a simpatia envolvente dos malandros veteranos”

— apenas confirmam ao narrador que ela continua a ser “aquela que a gente sabe”.

Maria que ninguém queria eu resolvi reformar,
Levei no dentista, paguei a modista,

Ensinei a falar.

Fiquei satisfeito com o que tinha feito,

Um servigo perfeito, um trabalho de artista,
Mas Maria era esperta,

Esqueci a porta aberta e ela fez a pista.

O tempo passou, um dia Maria me procurou,
Seu jogo rasgou e jd declarou que apesar do progresso,
Que apesar do sucesso que tinha

Encontrado em seu caminho,

Apesar da riqueza

Conservava uma fraqueza pelo meu carinho.

A musica traz para o ambito individual uma busca de sofisticacao e ilustragdo
que era também um empreendimento dos dirigentes de Sao Paulo. Essa busca de
progresso cultural associada ao material ¢ abordada no “trabalho de artista” que o
sambista realiza com sua protegida. O resultado, num primeiro momento, ¢ a perda de
Maria, que consegue ascender gragas ao “capital cultural” acumulado gragas ao narrador
— aqui € explicita a mengao ao progresso € sucesso, mas sua representagao ¢ a de uma

conquista incompleta: hd algo nas vidas boémias que foi perdido com a ascensao.

A transformagdo que Vanzolini retrata em terceira pessoa, Germano Mathias traz

para a primeira pessoa e transforma em testemunho:
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Relembro aquele tempo de outrora

Que ndo volta mais, dele guardei so a recordagdo
Gostava de andar de tamanco

Batucando e dando tranco,

Procurando sempre confusdo

Mas hoje estou todo bacana

Com o bolso cheio de grana

Mas a tristeza me bate

Quando eu andava com a minha gente
Vivia mais contente

E ndo sentia tanta saudade

(Jodo dos Santos. Recordando a confusdo)

Embora o progresso (aqui retratado nos versos “estou todo bacana / com o bolso
cheio de grana”) pareca irreversivel, ndo € retratado em tom positivo. Deve-se observar
que Germano gravou a can¢do em 1958, em plena ascensao profissional como intérprete
profissional, o que contribui para conferir ao registro o sentido de desajuste com a nova
situagdo — que, verificaria depois, era essencialmente instavel e ndo permanente. O
enriquecimento decorrente do sucesso como sambista significou deixar a companhia de
“minha gente”. A musica se vale do conhecido recurso a nostalgia da juventude,
expressa nos primeiros versos (“‘aquele tempo de outrora” até “procurando sempre
confusdo”) para introduzir o tema da ascensdo como perda. O pouco-caso com que trata
da situagdo financeira favoravel sugere certo grau de prepoténcia do jovem bem-
sucedido, mas a introducdo do tema da tristeza e da saudade da vida anterior serve para

destacar o contraste com a nova situagao — € o principal elemento desse contraste ¢ o

sentimento de pertencimento (“quando eu andava com a minha gente”).

A experiéncia da perda ¢ narrada como uma experiéncia social, em que a cidade
¢ mostrada pela auséncia dos seus personagens anonimos, em contraposicao a uma

reminiscéncia vazia das personalidades associadas a Sao Paulo.

Sdo Paulo, menino grande

Cresceu ndo pode mais parar

E o patio do Colégio quem lhe viu nascer
Um velho ipé parece chorar

Ndo vejo a sua mde preta

Na rua com seu pregdo

Cafezinho quentinho, sinho,

Pipoca, pamonha e quentao.

Lembrar, deixe-me lembrar...
Agora que o menino cresceu

Perdeu sua simplicidade
Desprezou o seu amor-perfeito
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E um cravo vermelho, amigo do peito
Sdo Paulo de Anchieta

E de Jodo Ramalho

Onde estdo teus boémios,

A sua garoa, cadé seu orvalho?

Lembrar, deixe-me lembrar...

O que se perdeu, e que mesmo 0 progresso ndo parece compensar, deve ser
buscado em outras representacoes. Uma dimensdo também significativa do
descontentamento se expressa por meio da nostalgia e da saudade. Pode-se observar,
primeiramente, que o descontentamento com o presente se expressa pela idealizagdo de
uma situagdo anterior — € ndo a uma projecao de futuro. Aparentemente, uma disposi¢ao
tal ¢ demonstrativa de descrenga nas possibilidades de resolugdo dos problemas a partir
das condigdes existentes. E também um sinal de desconfianga nas promessas de
redencdo apresentadas a eles — seja a realizacdo no progresso, seja a libertacdo no dia

que vira.

As solucdes de compromisso foram vistas com frequéncia em seus efeitos
desmobilizadores, mas nos momentos mais dramdticos (como no despejo narrado em
Saudosa maloca) eram essas que ofereciam o alivio. Nesse sentido, eram essas
respostas aparentemente conformistas que forneciam as condi¢des para resisténcia
diante das situacdes a eles impostas. E ¢, geralmente, por meio do contraste com um
passado idealizado, que as queixas quanto ao presente se fazem mais nitidas. Como no

samba Maloca dos meus amores, ja examinado:

Que saudade da maloca onde eu morava

Tinha tudo que adificio ndo tem

Agua da fonte nao fartava néo

E a luz da querosene ndo apagava também

A noite tinha sempre serenata

No terreiro da Maria em frente ao botequim do Zé
Cada qual com seu amor bem agarrado,

Ponha sentido no caso e diga se é bom ou ndo é
()

Ai, que saudade, meus senhores

Da maloca dos meus amores”

E interessante notar que, no samba Cara limpa, de Paulo Vanzolini, aparece essa
oposig¢do entre as perspectiva do futuro e o passado: “Hoje sou homem mudado / fago
planos de futuro / e ndo penso mais no passado”. Esses versos introduzem os signos da

mudanga, que se fundam basicamente em simbolos do mundo do trabalho como
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substituto do romantismo boé€mio: “ja& me acostumei com dia a dia / em vez de vida

inteira” e, principalmente, em “relégio em vez de retrato / na cabeceira”.

Se os sambistas recorrem ao passado para reafirmarem um modo de vida que,
em sua perspectiva, estd se perdendo frente as mudancas da cidade, isso ndo equivale a
assumir uma atitude passadista — mesmo quando adotam um tom explicitamente
nostalgico. A diferenca consiste na recusa em assumir, individual ou coletivamente, um
lugar ultrapassado, ou suas tradigdes como obsoletas. Em lugar disso, o passado € visto
como uma possibilidade que pode ser retomada. Exemplo disso ¢ o samba de Adoniran,

Ja fui uma brasa:

Eu também um dia fui uma brasa

E acendi muita lenha no fogdo

E hoje o que ¢ que eu sou?

Quem sabe de mim é meu violdo

Mas lembro que o radio que hoje toca
le-ie-ié o dia inteiro

Tocava “Saudosa maloca”

Eu gosto dos meninos desse tal de ie-ie-ié
Porque com eles canta a voz do povo

E eu, que ja fui uma brasa,

Se me assoprarem posso acender de novo
(Adoniran Barbosa e Marcos César. Ja fui uma brasa)

Sob certos aspectos, a letra demarca uma posi¢cao diametralmente oposta a um
discurso, comum na época em que o samba foi composto (segunda metade da década de
1960): primeiro, aquele que propunha uma “linha evolutiva” da musica popular
brasileira e afirmava a existéncia de uma “moderna musica popular brasileira” (MMPB
— posteriormente simplificada na sigla com que ¢ conhecida até hoje, MPB) e de uma
“velha guarda” — esta relegada a condi¢do de um passado estanque e imobilizado. Essa
“linha evolutiva”, além disso, sugere que as tradi¢oes deveriam sofrer a moderniza¢do

ou apenas servir de matéria prima para as propostas modernizantes.

Em segundo lugar, o samba equipara sua propria condi¢do a do “ie-ie-i€” (que
entdo ganhava cada vez mais espago na radiodifusdo paulista) enquanto musicas nas
quais “canta a voz do povo”. A relagdo entre ambos nao precisaria ser, na opinido do
sambista, de negacdo ou competicdo (seja por reconhecimento ou sucesso): bastava que
lhes fosse garantido igualmente o espago e a oportunidade — ou, nos dizeres do samba,

“se me assoprarem”.
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Mas importa, sobretudo, observar que Adoniran recusa a condicdo de
“monumento vivo”, de resquicio. A ideia de uma cinza que, por baixo, tem muita lenha
pra queimar (como declara em trecho falado ao final da musica) exemplifica a
disposicdo em permanecer ativo e em evidéncia, quando o stablishment musical
brasileiro ja olhava para ele e sua geragao como pecas de museu. Pois ao final da década
de 1960, diversos de seus colegas sambistas se queixavam da falta de espaco para
gravar ou divulgar suas composi¢des: basta lembrar que sambistas do porte de Geraldo
Filme e Henricdo tiveram seus primeiros — e Unicos — LPs gravados no inicio da década
de 1980; que Germano Mathias atravessou a década de 1970 e, principalmente a
seguinte, com cada vez menos espaco para apresentagdes e gravacoes inéditas. O pouco
espaco conquistado se devia, muitas vezes, a “redescoberta” por artistas da nova
geracdo da MPB (Elis Regina, Gal Costa, Gilberto Gil, entre outros), que gravavam
versdes de antigos sucessos dos sambistas. Intencionalmente ou ndo, esses artistas
prestavam tributo a suas “influéncias” musicais escrevendo uma narrativa da historia da
musica popular do Brasil (ou de sua “linha evolutiva”), operando uma sele¢do bastante
estrita — nomes como Noite Ilustrada ou Caco Velho foram virtualmente esquecidos.
Adoniran parece perceber que seu proprio reconhecimento ¢ limitado e exclusivo, ndo
se estendendo aos seus coetaneos, quando questiona, em Despejo na favela: “essa gente

ai, como ¢ que faz?”.

A valorizagdo do passado expressa também um desejo de fazer perdurar uma
memoria coletiva, especialmente no que se refere as comunidades negras dos sambistas,
dos bairros pobres e dos meios de vida da populagdo marginalizada. Esse
empreendimento marca profundamente a produgdo de Geraldo Filme, principalmente a
partir da década de 1970, em sambas de sua autoria como Vai no Bexiga pra ver
(Tradi¢do), em que canta “mas o Vai Vai estd firme no pedaco / ¢ tradicdo e o samba
continua”, ou Vai cuidar de sua vida (“Crioulo cantando samba / era coisa feia: / ‘esse

299

negro ¢ vagabundo / joga ele na cadeia’”). Outro representante dessa nova atitude dos
sambistas, que se anuncia ao final do periodo aqui compreendido, ¢ Jorge Costa,
especialmente em sambas como Inferno colorido, ja citado, e Problema infantil (“E de
cortar o coragdo / uma crianga estender a mao / futuramente seu destino, pobrezinha /
ninguém sabe qual sera / Doutor, o senhor que teve a sorte de ter estudado / tenha pena

do menor abandonado”).
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Essa produgao poderia ser relacionada a um contexto dos movimentos negros no
periodo (desde o “black power”, a soul music brasileira do inicio da década de 1970, até
o Movimento Negro Unificado, de 1978), que escapa aos objetivos deste trabalho. Mas
¢ fundamental observar que Filme, j& no final da década de 1960, compde sambas em
que um novo ponto de vista em relagdo a situagdo social e econdmica dos negros pobres
(que ele aborda, por exemplo, em Garoto de pobre: “garoto de pobre s6 pode estudar
em escola de samba / (...) mas ndo sabe ler / seu doutor, seu destino qual serd?”’), mas
também a subordinacdo cultural e a discriminacdo, buscando registrar em samba as
memorias ¢ historias da cultura negra paulista, em sambas como Tradicoes e festas de

Pirapora, Tebas, o escravo (Praga da Sé).

Em um samba de 1969, Filme expressa essa disposicdo de construcdo da
memoria negra ¢ do samba de Sdo Paulo, ao mesmo tempo que denuncia a construgdo
oficial da histéria, que lhes nega lugar e os condena, usualmente, ao esquecimento. Ja se
observou como esse esquecimento corresponde a um apagamento dos locais
representativos dessa memoria, que poderiam ancora-la. Aqui, Filme trata do processo
mais amplo, estendendo-o a condi¢do do “sambista de rua”, “artista do povo”. O samba
pode ser tomado como marco final do periodo delimitado pela presente pesquisa: os
sambistas que buscaram, na década de 1950, subverter a subordinacdo a partir de
“dentro” (pela aparente aceitacdo formal da condi¢do, na qual introduz os elementos do
desalinhamento ou desajuste), ao longo da década de 1960 vao construindo uma
representacdo coletiva que, posteriormente, ganha contornos de um discurso mais
claramente politizado. Este ¢ um esquema bastante preliminar, que certamente merece

aprimoramentos posteriores, mas verificadvel em linhas gerais. De qualquer maneira, o

samba de Geraldo Filme merece ser examinado mais detalhadamente.

O samba Siléncio no Bexiga ¢ um epitafio ao apitador de bateria Walter Gomes
de Oliveira, o Pato N’Agua. Figura lendéria entre as agremiacdes carnavalescas de Sao
Paulo, o sambista foi encontrado morto em circunstancias até hoje pouco explicadas.

Sobre o episddio, Geraldo Filme conta:

Um belo dia, ele saiu para fazer a visita na casa das comadrinhas e tomou
um carro de manhd, parece que era dia de pagamento, alugou um taxi e foi
embora, passa ali, toma um café, passa la, bate um papo. Foi parar em
Suzano. Chegou em Suzano, o motorista ficou meio cabreiro. A ultima coisa
que se sabe é que o motorista falou: “Tem um cidaddo que esta no carro
desde manhd”. Passaram a mdo no rapaz e levaram pra dentro da
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delegacia. Depois disso, a noticia que chegou pra nos foi que o rapaz estava
morto. Encontraram morto numa lagoa em Suzano. Trouxeram o corpo pra
Sdo Paulo, o Wadih Helu que comandou, fez todo o enterro. Estava como
enfarte. De susto ndo morreu, porque ele era bravo, afogado também ndo,
porque chamavam de Pato N’Agua porque nadava bem demais. O motorista
do carro funerario falou pra gente, o Carldo do Peruche, eu e a falecida
Cininha: “Dda uma olhada na japona dele, ela esta com uns furos meio
estranhos”. Quando o Carldo pegou a japona, o dedo dele ja entrou num
buraco. Fomos tirar a roupa dele pra ver e ndo aparecia a marca do furo. At
explicaram pra gente que, se for baioneta ou punhal, na dgua fecha. Ai

passou e a unica coisa que restou foi a homenagem a ele através de um
samba. (BOTEZELLI e PEREIRA, 2000: 79)

A melodia tem pouca amplitude, ndo mais do que uma oitava, e andamento
lento. Embora a tematica do samba remeta a passionalizagdo, com a énfase no
desencontro que ¢ a perda do sambista, a compatibilizagdo de melodia e letra tem
também alguns elementos enunciativos, especialmente em relagdo a suspensao
melddica, com grandes trechos “horizontais” ou que sugerem essa disposi¢do. A
passionalizacdo se encontra na continuidade melddica e no prolongamento de vogais,
especialmente nas silabas tonicas anasaladas de “dormindo”, “sorrindo”, “bronze”,

(13 2

um .

O tema melddico geral, que terd as variagdes ao longo da musica, ¢ apresentado

NOoS Primeiros versos:

es dor

Iéncio, o sambist indo, ele foi rrindo ticia chegou quan te /'>

Csib ano)

Figura 8-5: Siléncio no Bexiga (Trecho 1)

A melodia tem um carater essencialmente horizontal, suspensivo e enunciativo,
correspondendo ao chamado do compositor ao pedir o siléncio reverente ao sambista
morto. A horizontalidade ¢ quebrada por mddulos oscilantes (“esta dor-", “mas foi so-”
e “~do anoiteceu”), e os dois pontos de reforco grave (“Si”, que inicia a cangdo, e “A no-
). Esses dois pontos, além de contrapor as subidas melddicas dos modulos, serve

também para estender a amplitude melodica, atenuando a entoacdo quase falada no eixo
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horizontal. Essa extensdo refor¢a o efeito de disjuncdo caracteristico do recurso de
passionaliza¢do, enquanto a horizontalidade tem exatamente a fun¢do de constituir uma

enunciacao aos demais sambistas.

Nos versos seguintes, essa mesma estrutura se repete, em outro tom:

de um

cio mi es de de
colas, eu pecosilén nu o Bexiga lu to pito de Pa| |N'é| |mu—
[to| |guae]

=)

Es to oa

Figura 8-6: Siléncio no Bexiga (Trecho 2)

Mais uma vez, a condugdo ¢ predominantemente horizontal, com as oscilagdes
direcionadas ao agudo e os graves pontuando o percurso melodico. Aqui, porém, a
horizontalidade ¢ menos enfatizada do que no trecho anterior, conferindo uma
continuidade melddica um pouco mais destacada. O trecho mais significativamente
suspensivo € no inicio do verso, quando Geraldo Filme conclama: “Escolas, eu peco
siléncio de um minuto”. O elemento de destaque surge ao final do Gltimo verso deste
trecho, onde a ultima silaba incide em uma nota mais grave do que o eixo horizontal

predominante. Este ponto descolado quebra parcialmente a disposicdo horizontal,

conferindo um aspecto descendente e resolutivo — “o apito de Pato N’ Agua emudeceu”.

Vale observar, neste trecho, uma das referéncias espaciais citadas na musica: o
Bexiga, que da titulo ao samba, aparece no “eixo horizontal” da musica. Trechos como
esse, que Tatit denomina como de “desativacdo”, sdo propicios a figuracdo de
“recados”: desta forma, o trecho se apresenta como se toda a comunidade do samba do

bairro, e ndo apenas Filme, conclamasse as demais escolas ao minuto de siléncio.

A partir dessa fatalidade, Geraldo Filme extrai o que lhe parece um caso
exemplar da situacdo a que sao submetidos os sambistas e o samba na cidade: a partir
do trecho seguinte, o samba passa a reflexdo sobre o esquecimento imposto ao

“sambista de rua’;
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bronze n3o fi na His

(tiu ndotem placade h
6 tNIsambista| |[ru| |mo| [sem| > L Lessseerertt
pois de tanta alegria que e

.......
--------

Par

Figura 8-7: Siléncio no Bexiga (Trecho 3)

Este trecho corresponde a maxima expansao melodica da cangao, alcangcando a
nota mais aguda em “bronze ndo fi-” e “na His-", e a mais grave em “ria, de-”. Amplia-
se também a variagdo de notas, ¢ mesmo os trechos enunciativos nao constituem um
eixo horizontal tdo claro quanto na estrofe anterior. Nos versos “partiu / ndo tem placa
de bronze, nao fica na Historia / sambista de rua morre sem gléria” se verifica um
movimento descendente, embora em um tom elevado (um dos mais agudos da musica).
Esse movimento, reforcado em diferentes pontos da melodia nesse trecho, trazem a
musica para o ambito da introspeccao passional (em lugar da enunciagdo dos trechos em
suspensdo), e indica o que parece ser, para o compositor, uma condi¢do nao apenas
terminal (do sambista homenageado), mas perene (de qualquer outro sambista): o
destino reservado a todos, por sua posi¢do social, ¢ ndo ter “placa de bronze” — isto &,
ndo merecer o reconhecimento da sociedade mais ampla, ou pelo menos de seus
mandantes — e nao ficar na Historia, ndo merecer lugar na memoria coletiva da cidade,

morrendo “sem gldria” (andnimo, as escondidas, de forma desrespeitosa).

“Depois de tanta alegria que ele nos deu” ¢ o verso em que se coloca um sutil
movimento ascendente na melodia, transpondo-a para os versos finais. A sugestdo de
uma continuidade da musica também pode ser associada com uma permanéncia do
legado de Pato N’Agua: a lembranga dessas alegrias permanecera com quem delas se
beneficiou, parece ser o subtexto deste verso, no movimento meldédico em que se
coloca. O reconhecimento ¢ necessario, e igualmente o ¢ que se faga no tempo pretérito,

pois ele motiva o protesto que marca este trecho, e principalmente o seguinte.
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pete de

ssim, o fato re

no sambista ru tis do

de a,ar po mais

vo, Que

Figura 8-8: Siléncio no Bexiga (Trecho 3)

Neste ultimo trecho, a linearidade cessa quase em definitivo, dando lugar
inteiramente ao percurso melddico passional. Textualmente, a musica tem seu climax
nos versos finais, ao ampliar o “sambista de rua” a condi¢do de “artista do povo”,
atribuindo a ambos a condenagdo social: “é¢ mais um que foi sem dizer adeus”. Nao se
pretende, portanto, enfatizar o drama de Pato N’Agua como uma tragédia individual:
antes, ¢ a confirma¢ao de uma condi¢ao recorrente ¢ familiar aos sambistas e “artistas

do povo”.

Ao mesmo tempo que os desenhos descendentes melodicos predominam, hd uma
sutil estabilizacao entre o inicio ¢ o final do trecho, incidentes na mesma nota e com
alguns pontos de reforco. Esse eixo, embora ndo tdo evidente quanto no inicio do
samba, sustenta uma condi¢ao de continuidade: nas interpretacdes que Filme faz de sua
composi¢ao, a musica termina em “fade out” (a gravagdo vai reduzindo o volume até

b

desaparecer) com a repeticdo do chamado inicial: “siléncio, siléncio...”. Com a
retomada do tom inicial, a misica propde uma possivel repeticao ciclica, caracteristica
de um cortejo finebre, mas também de um desfile carnavalesco — e, vale a constatagao,
a uma passeata. Assim, a musica presta homenagem a um dos nomes fundamentais na
consolidagdo do carnaval paulistano, assegurando a possibilidade de retomada do samba

por outros praticantes, ou a luta dos sambistas remanescentes pela conservacdo de sua

pratica cultural (o que se torna o empreendimento principal da obra de Filme).

A énfase posta na condi¢do “de rua” do sambista ndo pode ser subestimada.
Muito da luta de sambistas como Pato N’Agua, Geraldo Filme e seus companheiros foi
para que se permitisse a pratica do samba no espaco publico — dai a organizagdo ¢ a

reivindicacdo de um desfile carnavalesco reconhecido oficialmente pela cidade — e que
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esta pratica pudesse ser preservada como uma manifestacdo coletiva e ampla. O
predicativo “de rua” serviria para especificar o sambista, talvez em relacdo aquele
musico profissional ou ao artista do radio e disco, de modo a caracterizar uma pratica
que ¢ coletiva e que busca a ampliacdo de seu ambito de atuacdo. A pratica do samba na
rua opoe-se aquela estipulada pela industria cultural, que presume uma relacao
unidirecional entre emissor (o artista do radio e do disco) e receptor (ouvinte ou
espectador), sem possibilidade de interferéncia no sentido oposto. O processo de
transmissdo da cultura popular por meios como os ditados por essa indlstria cultural
tinham de fato o potencial de tornar passivos os elementos receptores, e isso foi por
muito tempo considerado um modelo quase inescapavel na sociedade moderna, mediada
por esses recursos. Os sambistas “de rua”, entretanto, ao reafirmar o desejo de manter
sua pratica atrelada ao espago publico, enfatizam também o aspecto participativo e
coautoral de todos seus integrantes: basta observar que a importancia atribuida a Pato
N’Agua néo deriva de ser ele um compositor, o que nio foi, mas de ser um intérprete ou
condutor da interpretacdo coletiva das composicdes de outrem. Afirmam assim a
agéncia do publico, da parte receptora (ndo passiva), dos que ndo detém a producdo,
mas nem por isso deixam de ressignificar permanentemente os sinais recebidos e os
oferecer de volta. Afirmam o desejo de sair da condi¢do, descrita por Plinio Marcos, de
apenas “‘assistir ao jogo da arquibancada, sem nunca influir no resultado”. Afirmam-se,
por fim, usudarios da cidade, que querem a preservagao de seus lugares como lugares de

uso e de frui¢do, ndo apenas a imobilizagdo dos espagos na forma dos monumentos.
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Ao longo de toda a tese, apresentaram-se diversos caminhos de investigacao que
partiam de (e convergiam para) a constru¢cdo de instrumentos de pesquisa da
urbanizacdo a partir de uma perspectiva contra-hegemonica. Esses caminhos serdo
agora sumarizados de uma forma que se permita propor um programa de pesquisas
futuras, que tanto podem ser desdobramentos desta pesquisa em trabalhos posteriores do
pesquisador, como sugestdes a outros empreendimentos que se disponham a avangar

essas propostas ou com elas estabelecer didlogo.

Com relacdo a perspectiva adotada, em termos metodologicos ou
epistemologicos, considera-se inadidvel reconsiderar os processos de construgdo e
transformagao das cidades em que as parcelas subalternas da populacdo nao sejam
representadas como meramente passivas ou impotentes. Em investigagdes no dmbito da
historia social, esse desafio tem sido colocado a questdes como a organizacdo do
trabalho, a producdo cultural e outras: a urbanizacdo deve necessariamente enfrentar
também esse desafio. Possivelmente, uma aproximagdo maior com essas linhas de
investigacdo da histéria possam postular novos problemas, identificar novas fontes e,
claro, métodos ainda pouco familiares aos arquitetos e urbanistas. Nesse intercambio, o
pesquisador da urbanizagdo podera — e, a nosso ver, deve — buscar elementos em que
uma contribuicdo especifica de seu campo seja oferecida e, ao mesmo tempo,
problematizada: se o “espago” ¢ uma categoria fundamental (e isso ¢ perfeitamente
admissivel), possivelmente a representacdo do espago na pesquisa urbanistica pode
desenvolver outras ferramentas em que a posi¢cdo de poder (que implica a representagao

cartografica) ndo seja um pressuposto ou uma convengao inquestionavel.

A dimensao cultural da urbanizacao brasileira fornece ainda material para muitas
indagacdes e pesquisas: como se deram e que significaram as trocas simbolicas entre
habitantes oriundos de areas tdo distantes do Pais que, ao longo do século XX, vieram
se encontrar nas cidades, sobretudo nas grandes metropoles brasileiras (como Sao
Paulo). Essas investigacdes tém grande potencial de, por meio de fontes ndo usuais até
hoje, propor novas perspectivas para compreender as transformacdes no territorio
brasileiro que n3o meramente derivem, como que de forma automatica, dos ditames
econdmicos ou de uma estrutura politica dominante. No minimo, esses condicionantes

devem ser problematizados, e sua eficicia posta permanentemente em questao.
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Por outro lado, os produtos culturais que tém ocorrido nas cidades,
principalmente com o avango da industrializa¢do e da constituicdo da industria cultural
brasileira, t€ém sido ainda relativamente pouco estudados: ha que reconhecer que
espacos da cidade ocuparam, transformaram ou criaram os processos de produgdo dos
artefatos culturais que alcancaram a populagdo. Falta estudar a territorialidade dessa
producdo, inclusive sob o ponto de vista econdmico (mas nao s6), e compreender como
se organizou, territorialmente, o que se poderia denominar a “industria da industria
cultural”, o “hardware” dessa industria que ndo ¢, de forma alguma, meramente
imaterial: onde e como se organizaram as fabricas, quem trabalhou nelas ¢ como se
organizou o trabalho nas organizagdes da industria cultural, como se constituiu e se
manteve uma estrutura de distribuicdo, divulgacdo e consumo, para citar apenas alguns

exemplos.

A cidade de Sao Paulo, neste sentido, oferece-se como um caso de grande
potencial de investigagdo. Com isso, pode-se avangar muito em relacao aos trabalhos
que se atém a produgdo cultural em termos de um estudo de artistas e suas produgdes,
ou de movimentos culturais, para abarcar também as relagdes entre esses € uma
produgdo cultural mais ampla. E, por que ndo?, entender a produgdo arquitetonica
também como parte de uma estrutura sociocultural vigente e um campo social orientado
por certas regras. No entanto, também ¢é possivel investigar a constituicdo desses
campos em outros contextos urbanos — seja em grandes cidades, como o Rio de Janeiro
e, a partir da década de 1960, Brasilia; seja nos arredores dessas e outras capitais, ou até
em contextos distantes dos centros principais (o que, de uma perspectiva a partir de

baixo, também se mostra particularmente instigante).

Diversas manifestagdes populares coletivas, apresentem-se ou ndo
aparentemente coesas e articuladas, também merecem investigagdo. Nao se trata
meramente de procurar politizar o que nem sempre tem carater explicitamente politico,
mas sim de levar em conta a propria dificuldade em construir uma histéria dos grupos
sociais subalternos. Nas palavras de Gramsci, “todo trago de iniciativa autbnoma por
parte dos grupos subalternos deve ser de valor inestimavel para o historiador integral”, o
que requer “um acumulo muito grande de materiais frequentemente dificeis de recolher”

(GRAMSCI, 2002: 135-6).
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As investigagdes sobre a musica, ¢ particularmente o samba, constituem uma
contribuicdo especifica deste trabalho. Evidentemente, elas podem ser aprofundadas,
aprimoradas e revistas, mas ndo se pretende afirmar que sejam fonte obrigatoéria,
prioritaria ou preferencial para se olhar para as classes subalternas. Aqui se procurou
demonstrar que o uso de fontes musicais, sobretudo de registros gravados, pode e deve
ser aproveitado no estudo da urbanizagdo, e constituem fontes valiosas de um registro
ndo escrito dessa populagcdo. Ainda assim, pode haver muitas fontes escritas, por um
lado, e fontes ndo verbais (iconograficas ou outras), por outro, que merecem e aguardam
observa¢ao. Também se demonstrou que o campo de produgdo musical envolve uma
intrincada rede de colaboradores, € essa ainda pode ser em muito aprofundada para
desvendar um tipo de organizagcdo que, no século XX, esteve sediado e vinculado

essencialmente as cidades.

A produgdo musical levantada ndo pretendeu ser exaustiva, ¢ de fato sequer se
aproximou de sé-la, mas estendeu-se o bastante para evidenciar o quanto ha que
investigar. Seja no universo radiofonico / fonografico / televisivo, seja no das
agremiacdes carnavalescas, hd uma miriade de nomes a serem buscados, investigados
ou reconhecidos. Nao hd nenhuma garantia de antemio que outros sambistas nao
tratados nesta tese nao possam também oferecer material Util as investigagdes historicas,

e mesmo da histéria da urbanizagao.

Neste aspecto, deve-se destacar a necessidade premente de enfocar a relagdo dos
individuos ou grupos com seus espagos, o que ¢ proveitosamente realizavel por meio de
historias de vida. Ha diversos meios de empreender uma investigagao de tal natureza, e
esta tese apresentou pelo menos trés extremamente proficuas ao estudo da urbanizagao:
a pesquisa em torno dos espagos vividos e espacos de vida, tal qual definido pela
geografia cultural; a averiguagdo das estratégias de sobrevivéncia e de reprodugdo (seja
material ou simbdlica), individuais ou coletivas, considerando especialmente a condi¢ao
de inseguranga estrutural, tal como aqui empregada; e a identificagdo e andlise das
redes de agentes sociais especificos (individuos de interesse) ou genéricos (grupos,

classes ou campos sociais, entidades, institui¢des).

A proposta aqui desenvolvida, em suma, postula a necessidade, a utilidade ¢ a
viabilidade de enfocar a urbanizacdo sob uma perspectiva que ndo a de estruturas

impessoais e ideais, mas de vidas urbanas. O potencial de investigacdo e de aplicagdo
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’ .

dessa perspectiva ¢ especialmente amplo para a formulagdo de metodologias de
planejamento participativo — isto €, que assume como ponto de partida a atuacdo de
entes politicos como essencialmente ativos, pensantes e portadores de aspiragdes,
designios e expectativas legitimas — ¢ para a atuagdo profissional em arquitetura e
urbanismo voltada aos grupos subalternos e/ou marginalizados (assessorias técnicas de
movimentos sociais, por exemplo). Num contexto de democratizagdo, como parece ser o
momento presente — espera-se que perdure, ainda que nada o possa assegurar
inteiramente — ¢ fundamental desenvolver novos meios de se relacionar com esses
grupos que nao em uma posicao de poder pressuposto. Isto vale inclusive para a atuagao
dentro do Estado, e para orientar a atuagao deste. Mas ¢ premente que este pressuposto
seja questionado principalmente quando se trata de integrar, apoiar ou reconhecer as

manifestagdes e organizacdes coletivas na cidade.

A construgdo de uma sociedade menos desigual, menos cindida e capaz de
reconhecer o potencial e a agéncia de todos seus individuos, ¢ a motivagdo que
perpassou todos os esfor¢os na jornada que culminou no presente trabalho. Considera-se
que uma nova maneira de ver e reconhecer o outro ¢ condi¢do fundamental (nem tnica,
€ ndo necessariamente primaz) nessa construcdo, ¢ ¢ aqui que se pretende oferecer
alguma contribui¢do. Outras deverdo ser dadas no viver didrio na (e da) cidade, no

contato com a realidade e seus participantes, partilhando e multiplicando experiéncias.
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Anexo:
Compact disc contendo sele¢ao das musicas citadas na tese

Contetido do disco:
1. Documento de crioulo é samba (Roberto Stanganelli e Francisco Barreto). In
TITULARES do Ritmo (2000).
2. Vide verso meu endere¢o (Adoniran Barbosa). In: BARBOSA (2003).
3. Figurdo (Germano Mathias e Doca). In: MATHIAS (1997).
4. Sdo Paulo Antigo (Doca). In: ALVES e FILME (1969).
5. Isto é Sdo Paulo (Sereno). In: DEMONIOS da Garoa (1995).
6. Saudosa Maloca (Adoniran Barbosa). In: DEMONIOS da Garoa (1964).
7. Maloca dos meus amores. In: DEMONIOS da Garoa (2003).
8. Abrigo de vagabundos (Adoniran Barbosa). In: DEMONIOS da Garoa (1959).
9. Samba do Suicidio (Paulo Vanzolini). In: VANZOLINI (1980).
10. Apaga o fogo, Mané. In: DEMONIOS da Garoa (2000).
11. Acende o candieiro. In: BARBOSA (1995).
12. Cidade do Barulho. In: DEMONIOS da Garoa (2003).
13. Ultimo sambista (Geraldo Filme). In: DEMONIOS da Garoa (1968).

14. Aguenta a mdo, Jodo (Adoniran Barbosa). In: BARBOSA (1995).
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15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

Quem bate sou eu (Adoniran Barbosa e Arthur Bernardo). In: DEMONIOS da
Garoa (1965).

Barracdo (Ary Carvalho e Ary Borges). In: DEMONIOS da Garoa (2003).
Iracema (Adoniran Barbosa). In: DEMONIOS da Garoa (1974).

Lata de graxa (Mario Vieira e Geraldo Blota). In: MATHIAS (1997).

Sdo Paulo, menino grande (Geraldo Filme). In: DEMONIOS da Garoa (1968).
Conselho de mulher (Adoniran Barbosa, Osvaldo Molles ¢ Jodo Belarmino
Santos). In: BARBOSA (2003).

A Lei do Inquilinato (Lino Tedesco). In: DEMONIOS da Garoa (2003).
Audiéncia ao prefeito (Tobis e Orlando Libero). In: MATHIAS (1997).

Abaixo assinado (Elzo Augusto). In: DEMONIOS da Garoa (1959).

Despejo na favela (Adoniran Barbosa). In: TITULARES do Ritmo (2000).
Inferno colorido (Jorge Costa). In: COSTA (1968).

Vou sambar noutro lugar (Geraldo Filme). In: MARCOS (1974).

Siléncio no Bixiga (Geraldo Filme). In: DEMONIOS da Garoa (1965).
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