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RESUMO:

Elemento importante na formacao de nossa identidade, a musica popular
brasileira esta presente na literatura, por meio da qual é possivel mapear
sua evolucio desde as suas origens e distinguir seus elementos
constituintes. Esse artigo procura revelar um pouco dessa historia,
concentrando-se em seus primoérdios, mais especificamente na leitura de
trechos de trés romances canonicos de nossa literatura: Memdrias de um
Sargento de Milicias, de Manuel Anténio de Almeida, O cortico, de Aluisio de
Azevedo, e O triste fim de Policarpo Quaresma, de Lima Barreto.
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Dos ritmos brasileiros, o samba ¢, ainda hoje, o que melhor representa a nossa
tradicao musical, constituindo-se mesmo como um dos simbolos identificadores de nossa
identidade nacional, tanto internamente, como no exterior, seja nos niveis mais complexos
de nossa heterogeneidade étnico-cultural, seja no nivel do estereétipo.

Geograficamente ¢ dificil precisar suas origens. Alguns reivindicam a Bahia como
seu berco, enquanto outros reclamam sua origem carioca. Para Vinicius de Moraes, na
cangao “Samba da ben¢ao”, nao ha duvidas, ele é baiano e negro, muito embora tenha
embranquecido:

Porque o samba nasceu 14 na Bahia

E se hoje ele é branco na poesia

Se hoje ele é branco na poesia

Ele é negro demais no coragio (MORAES; POWELL, 1967)

Se o0 samba nasceu ou nao na Bahia, a histéria nao o deixa muito claro e para o bem
do préprio samba ¢ salutar que fique viva essa controvérsia. O que importa é buscar no
samba a ambiguidade que esta na base da formacio cultural brasileira. Uma ambiguidade
que Vinicius de Moraes estabelece na relacdo branco/ poesia e negro/ coragao, sugetindo, através
do advérbio hgje, um processo de evolugdo em que o embranquecimento desse género
musical coincide com sua assimila¢ao pela cultura branca e a decorrente valorizagao da letra
em relagao a batida original. José Ramos Tinhordo formula essa “evolugao” da seguinte
maneira:

O problema da evolugdo da musica popular brasileira esta diretamente ligado a
um processo geral de ascensdo social, que faz com que a musica das camadas
mais baixas seja estilizada pela semicultura das camadas médias, nas musicas de
danca orquestradas, para acabar sendo “elevada” a categoria de musica erudita
pelas minorias intelectualizadas (1997, p.62).

Entretanto, na sua origem, a musica popular brasileira ¢ periférica, negra e mestica,
especialmente em sua forma mais representativa, o samba. Claudia Matos, em Acertei no
milhar, samba e malandragem no tempo de Getsilio, afirma que “tanto para o estudioso como para
os sambistas em geral, o samba esta associado, pelo menos nos primeiros tempos de sua
histéria ao elemento negro, as classes populares, as favelas” (1982, p. 30). Dai que se



constitui em expressio genuina das vivéncias destas comunidades e adquire a importancia
de uma criagdo coletiva que confere identidade e empoderamento aos individuos que ali
vivem, bem como contribui para o meio social de onde emerge. O malandro, esse “barao
da ralé”, como escreveu Chico Buarque, por aglutinar em sua figura os valores de sua
comunidade, principalmente aqueles valores de que seus membros estao despossuidos na
ordem escravocrata e capitalista (orgulho étnico, leitura, escrita, etc), acabou por se tornar
seu porta-voz nas letras dos primeiros sambas.

Esse artigo procura mapear esse processo de evolu¢iao da musica popular brasileira,
através do samba, entendido como sua forma mais representativa, e do malandro (o seu
representante), concentrando-se no inicio da sua trajetoria, a partir da leitura de trechos de
trés romances canonicos de nossa literatura: Mewmdrias de um sargento de milicias, de Manuel
Antonio de Almeida, O cortigo, de Aluisio de Azevedo, e O #riste fim de Policarpo Quaresma, de
Lima Barreto. Com o intuito de verificar como estes textos literarios registraram a aparicao
do malandro, sua condi¢do marginal e sua progressiva caminhada em dire¢do ao centro,
fundamento minha argumentacdo, ainda que de maneira um tanto implicita, no conceito
bakhtiniano de carnavalizacdo, que se encontra na obra Problemas da poética de Dostoievski, de
Mikail Bakhtin, na qual ele caracteriza um género literario, ao qual chama de
“carnavalizado”, a partir de alguns aspectos simbolicos do ritual carnavalesco, tais como a
desordem, a dissolu¢do de hierarquias, o sincretismo e a coexisténcia de elementos dispares.

Dura caminhada: o percurso transcultural do samba e do sambista.

O processo de aceitagio do samba pelas nossas classes médias e a elite deu-se as
duras penas, a custa de muito preconceito social e apesar do uso da repressao policial. A
repressao fazia-se sentir nas ocasides de festa, quando havia os ajuntamentos de populares.
No inicio do século XX, a Festa da Penha era a segunda principal festa popular do Rio de
Janeiro, ficando apenas atras do carnaval. Nao obstante seu carater religioso, essa festa foi
paulatinamente incorporando elementos da cultura afro-brasileira. Numa disposicao
propria da carnavalizacio de que fala Bakhtin, ao lado das missas e dos pagamentos de
promessas dos fiéis, a Festa da Penha foi dando espago para as barracas de comidas e
bebidas das famosas baianas da Cidade Nova, para os praticantes do candomblé, para as
rodas de capoeira, de choro e de samba. Era ao lado das barracas das tias baianas que os
sambistas faziam as suas rodas, que as vezes eram desfeitas com rigor pela policia, uma vez
que o samba era considerado ‘“coisa de negros e desordeiros”, e com frequéncia os
sambistas eram cercados em suas proprias residéncias pela policia e conduzidos para a
delegacia, onde tinham seus violdes confiscados. Segundo Muniz Sodré, “na festa da
Penha, os pandeiros eram arrebentados pelos policias. Mas isso s6 acontecia quando, por
falta de sorte dos sambistas, nao estava no servico um dos piquetes do 1° ou do 9°
Regimento de Cavalaria do Exército” (SODRE, 1998, p. 71).

Essas manifestacdes populares promovidas por ex-escravos e seus descendentes
sofriam intensa repressao, como se pode observar por meio de documento datado de 25 de
setembro de 1918, assinado pelo entao chefe de policia Aurelino Leal:

Providéncias para a Festa da Penha. Uma for¢a da Brigada Policial composta
por 10 pragas de infantaria e 6 de cavalaria seguindo uma outra de 30 pracas de
infantaria e 20 de cavalaria. Recomendo-vos, outrossim, que absolutamente nio
permitais o divertimento denominado "Samba", visto que tal diversdo tem sido a
causa de discordias e conflitos (Arquivo Nacional, Ijj6-678 apud
FRANCESCHI, 2010, p.33).

O preconceito e a discriminagao também se faziam sentir, as vezes de maneira
virulenta, vindos dos setores mais elevados de nossa sociedade. Um episoédio bastante
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polémico ocorreu quando a entdo primeira dama do pafs Nair de Tefé (1886 — 1981),
esposa de Hermes da Fonseca (1855 — 1923), chocou a sociedade ao trazer o maxixe, um
género musical bastante popular e assemelhado ao samba e ao choro, para o palacio do
Catete, executando, no violdo, o Corta-Jaca, de Chiquinha Gonzaga (1847 —1835). Em
reagdo, alguns setores mais conservadores da imprensa registraram criticas e comentarios
desfavoraveis. No Senado, Rui Barbosa critica a Primeira-Dama, evidenciando uma forma
de pensar e de se comportar daquela elite de bacharéis tdo bem definida por Oswald de
Andrade como “O lado doutor, o lado citagbes, o lado autores conhecidos. Comovente.
Rui Barbosa: uma cartola na Senegambia” (TELES, 1973, p 203).

Discursou entao o senador da cartola:

Porque, Sr. Presidente, quem ¢é o culpado, se os jornais, as caricaturas e os
mogos académicos aludem ao corta-jaca? “Uma das folhas de ontem estampou
em fac-simile o programa da recepcdo presidencial em que, diante do corpo
diplomatico, da mais fina sociedade do Rio de Janeiro, aquele que deviam dar ao
pais o exemplo das maneiras mais distintas e dos costumes mais reservados
elevaram o corta-jaca a altura de uma institui¢io social. Mas o corta-jaca de que
eu ouvira falar ha muito tempo, que vem a ser ele, Sr. Presidente? A mais baixa,
a mais chula, a mais grosseira de todas as dancas selvagens, a irma gémea do
batuque do catereté e do samba. Mas nas recepgoes presidenciais o corta-jaca é
executado com todas as honras de musica de Wagner, e ndo se quer que a
consciéncia deste pais se revolte, que as nossas faces se enrubescam e que a
mocidade se rial (MUGNAINI, 2005, p. 114).

Mesmo avancando o século, a resisténcia a cultura popular nio recrudescia.
Segundo Sérgio Cabral, “mesmo com a instalagao da quarta emissora no Rio de Janeiro, a
Radio Educadora, em janeiro de 1927, a musica popular ainda nio desfrutava desse meio
de comunicacio para se tornar mais conhecida” (1996, p.10). Cabral cita Renato Murce, um
grande radialista, que registrou, em seu livto Nos bastidores do radio, que as emissoras
difundiam somente um tipo de cultura elitizada com uma programacio que inclufa quase
que exclusivamente “musica erudita, conferéncias magantes e palestras desprovidas de
interesse”, e afirmou categoricamente: “Nada de musica popular. Em samba, entiao, nem
era bom falar” (MURCE, 1976, p. 112 apud CABRAL, 1996, p. 10).

Gradativamente, contudo, a sociedade branca foi aceitando o samba como
expressao musical maior da nossa cultura. Essa aceitacio demandou um lapso de tempo de
aproximadamente 30 anos. Segundo Claudia Matos, “o samba nasce na virada do século,
mas s6 comega a ser veiculado pelo radio no inicio dos anos 30” (MATOS, 1982, p. 28).
Para isso foi fundamental a producdo de compositores brancos como Noel Rosa, Ari
Barroso, entre outros menos conhecidos. Nao se pode subestimar o movimento Bossa-
Nova, que, ndo obstante as duras criticas que sofreu por parte da critica pelo seu elitismo e
distanciamento das suas origens populares (TINHORAO, 1997), contribuiu muito para a
valorizagdo do samba, principalmente com a revisita a tradicdo do samba antigo realizada
por Joao Gilberto.

Apesar desse embranquecimento, o samba esta associado a cultura afro-brasileira,
tanto para o publico em geral como para os estudiosos, principalmente nos primeiros
tempos de sua historia. Porém, com as transformagdes economicas e tecnologicas dos anos
1930 e 1940, ele gradualmente transcendeu os limites de seus territérios fisico-sociais de
origem — 0s morros e as favelas — e veio progressivamente a se tornar ingrediente cultural
importante de uma nagao que se desenvolvia a passos largos sob o governo Vargas e
carecia de simbolos fortes que a identificassem.

Assim, o samba pouco a pouco vai perdendo seu carater marginal que havia até
entdo garantido sua especificidade cultural, até se oficializar como expressao maxima de
nossa brasilidade, enveredando para a grandiloquéncia da orquestragio e a
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estereotipificagdo de tragos tropicais. Contribuiram para isso o desenvolvimento da
radiofonia no pafs e a conjuntura economico-politica da Segunda Guerra Mundial que, a
partir de 1941, levou a aproximacio entre Brasil e Estados Unidos. E nesse periodo que o
Samba se oficializa como “cultura nacional turistica e exportavel” (MATOS, 1982, p. 30).

Se fica a controvérsia acerca de suas origens geograficas, o certo é que foi no Rio de
Janeiro que essa manifestagio musical ganhou seus contornos a partir de um intenso
processo de miscigenagao racial e de hibridizagao cultural. No Rio de janeiro, o samba foi
ganhando forma, num percurso transcultural, através da mistura de géneros musicais como
o lundu, a umbigada, a modinha, o chorinho, o maxixe, que chegaram ao Brasil ainda
colonia, trazidos pelos escravos africanos e pelos portugueses. A proposito, Pelo telefone,
considerado o primeiro samba gravado na histéria da musica brasileira, em 1917, seria na
verdade um samba-maxixe.

Do morro para o asfalto, da margem para o centro, o samba trilhou um dificil
percurso e foi gradualmente sendo assimilado pelas camadas da classe média. O samba .4
vog do Morro, composto por Zé Keti (1921-1999), revela esse movimento de sua afirmacio
no cenario nacional:

Eu sou o samba

A voz do morro sou eu mesmo sim senhor

Quero mostrar ao mundo que tenho valor

Eu sou o rei dos terreiros

Eu sou o samba sou natural aqui do Rio de Janeiro
Sou eu quem leva a alegria para milhdes

De coracdes Brasileiros (KETT, 2015)

Essa composi¢do, que foi gravada em 1955 por Jorge Goulart com arranjo do
maestro Radamés Gnatalli, teve grande sucesso e foi incluida na trilha sonora do filme “Rio
40 graus”, de Nelson Pereira dos Santos. Nesse momento, o Samba ja estava consolidado
como a maior expressao da musica popular brasileira e como simbolo de identificagio do
jeito brasileiro de ser. Como ficou dito acima, esse foi o resultado complexo de uma dura
caminhada, atravessando e absorvendo diversas influéncias culturais. Ao nomear esse
processo de transcultural, tomo emprestado o conceito de “transculturalidade” como
proposto por Wolfgang Welsch.

Para Welsch é necessario pensar a cultura como mais do que simplemente “uma
justaposicdo entre o familiar e estranho” (1999, p. 196). Tanto os termos
"multiculturalidade" como "interculturalidade" procedem a partit de um modelo
tradicional, retratando culturas como entidades homogéneas e auto-suficientes. Por
conseguinte, qualquer contato entre elas, de acordo com este modelo, seria analogo a duas
esferas esbarrando umas nas outras, ou saltando uma para fora da outra, de modo que as
fronteiras permaneceriam rigidas e, mesmo que informacées pudessem ser trocadas,
nenhuma mudanga adviria como resultado. Ja a ideia de transculturalidade, segundo ele,
leva em conta as complexidades internas e variagOes constantes caracteristicas de cada
cultura, bem como reconhecer o grau em que as culturas estdo se tornando
inseparavelmente ligadas uma com as outras.

O malandro, as festas e o riso: espagos e discursos dialégicos

Nio obstante o fato de se reconhecer que toda cultura comporta uma
complexidade interna atravessada por influéncias varias, em um caldeirao cultural como ¢é o
Brasil, a discussio em torno da origem do carater nacional volta e meia se intensifica.
Afinal, quem somos os brasileiros? De onde vem nosso jeitinho, nosso modo de falar,
nossa malandragem? Essa ansiedade por uma identidade esteve na base de movimentos
afirmadores de nossa nacionalidade como o Romantismo, o Modernismo e o Tropicalismo.
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Dentre os clichés que identificam a identidade brasileira estdo o samba, o carnaval e
o futebol, seja a partir do olhar do estrangeiro, por meio de esteredtipos, seja a partir de
uma politica de homogeneizagao cultural que se constituiu ao longo do tempo com a clara
intencdo de manter coeso um territorio tdo vasto e variado. O samba, alids, atravessa
aquelas outras duas manifestagcdes. Podemos ainda adicionar mais um ingrediente a essa
mistura — a malandragem, que se liga frequentemente ao samba, ao carnaval e o futebol e
tem sido um tema frequente na tradicdo cultural brasileira. Inimeros personagens
malandros figuram no imaginario nacional: Pedro Malasartes, nos contos populares;
Macunaima, na literatura; Z¢é Pelintra, nas religides afro-brasileiras; Z¢é Carioca, nas historias
em quadrinho, entre outros.

O malandro que nos interessa aqui é o malandro carioca, uma figura marginal,
normalmente um negro ou mesti¢o, avesso ao trabalho, que vive de expedientes, cultua a
vadiagem, a capoeira e o samba. Ja no romance Mewdrias de um sargento de milicias, de Manuel
Antonio de Almeida, vamos encontrar o primeiro malandro na literatura brasileira. Vale
ressaltar que o romance foi publicado originalmente em folhetins no Correio Mercantil do
Rio de Janeiro, entre 1852 e 1853, mas os fatos narrados evocam o petriodo do Brasil
colonia, mais precisamente o momento em que a corte do Rei D. Jodo VI se encontrava no
Brasil. O personagem central, LLeonardo, seria, segundo Antonio Candido, em “A dialética
da Malandragem” (1970), o primeiro malandro das nossas letras. Mas Leonardo nio tipifica
de maneira exata o malandro brasileiro, pois parece tratar-se antes de um picaro aclimatado
aos tropicos e a sociedade da época onde ja deviam perambular os malandros verdadeiros,
que, diferentemente do Leonardo, um branco, filho de portugueses, ainda gerado no navio,
traziam no sangue o elemento africano, entdo misturado ao elemento nativo e que, numa
sociedade de escravos, desafiavam a autoridade instituida do branco por meio do engodo e
também da violéncia.

Nesse romance podemos ver a apari¢ao breve desses personagens marginais, como
o Chico-Juca ou o Teotonio, estes sim verdadeiros protétipos do malandro que mais tarde,
por volta de 1880, ganhara contornos mais precisos e um papel mais definido na sociedade
carioca do segundo império. Em certa altura do romance de Manuel Antonio de Almeida
temos uma descri¢ao de um personagem chamado Chico-Juca:

Ser valentdo foi em algum tempo oficio no Rio de Janeiro; havia homens que
viviam disso: davam pancada por dinheiro, ¢ iam a qualquer parte armar de
proposito uma desordem, contanto que se lhes pagasse, fosse qual fosse o
resultado.

Entre os honestos cidaddos que nisto se ocupavam, havia, na época desta
histéria, um certo Chico-Juca, afamadissimo e temivel. Seu verdadeiro nome era
Francisco, e por isso chamaram-no a principio — Chico — ; porém tendo
acontecido que conseguisse ele pelo seu braco lancar por terra do trono da
valentia a um companheiro que era no seu género a maior reputacio do tempo,
e a quem chamavam — Juca, — juntaram este apelido ao seu, como honra pela
vitoria, e chamaram-no daf em diante — Chico Juca (ALMEIDA, 2004, p. 54).

Nota-se af a referéncia a valentia como um “oficio”, cuja habilidade se baseava na
arte de distribuir pancadas e criar desordem. Temos a figura do malandro valentio, que
confronta a ordem social pela via da violéncia fisica. Impossivel nao relacionar um
personagem como esse aos decantados malandros que pululam nas letras dos sambas dos
anos 1930, principalmente em compositores como Wilson Batista, Geraldo Pereira, Ataulfo
Alves e Ismael Silva. E o tipo que vive de expedientes, gosta de jogos de azar e da bebida, e
ostenta o seu andar gingado, seu tamanco arrastando e seu chapéu de banda, como descrito
nas letras dos sambas “Lenco no Pescoco”, ou “Chico Britto”, de Wilson Batista.

Chico-Juca, no entanto, nao preenche plenamente os requisitos de um malandro
tipico pelo fato de nao haver um equilfbrio entre as artes do corpo e as do intelecto, ja que

IPOTESI, Juiz de Fora, v.20, n. 1, p. 14-27, jan./jun. 2016 18



fica a impressao de que se impde pela truculéncia, embora nio lhe falte alguns atributos
espirituosos:

O Chico-Juca era um pardo, alto, corpulento, de olhos avermelhados, longa
barba, cabelo cortado rente; trajava sempre jaqueta branca, calca muito larga nas
pernas, chinelas pretas e um chapelinho branco muito a banda; ordinariamente
era afavel, gracejador, cheio de ditérios e chalagas; porém nas ocasiGes de
sarilho, como ele chamava, era quase feroz. Como outros tém o vicio da
embriaguez, outros o do jogo, outros o do deboche, ele tinha o vicio da valentia;
mesmo quando ninguém lhe pagava, bastava que lhe desse na cabega, armava
brigas, e s6 depois que dava pancadas a fartar é que ficava satisfeito; com isso
muito lucrava: ndo havia taverneiro que lhe ndo fiasse e ndo o tratasse muito

bem (ALMEIDA, 1996, p. 56).

Em outra passagem dessas cronicas do tempo de El Rei, topamos com um
personagem chamado Teotonio, cuja configuragdao se apresenta mais complexa e ambigua
do que o Chico-Juca. Trata-se de um tipo mais sutil, cuja analise permite revelar a condigao
essencial do malandro — a sua ambivaléncia e o seu lugar fronteiri¢o:

Um dia o major anunciou que tinha uma grande e importante diligéncia a fazer.
Havia um endiabrado patusco que era o tipo perfeito dos capadécios daquele
tempo, sobre quem ha muitos meses andava o major de olhos abertos, sem que
entretanto tivesse achado ocasido de pilha-lo: sujeitinho cuja ocupacido era uma
indecifravel adivinhacdo para muita gente, sempre andava entretanto mais ou
menos apatacado: tudo quanto ele possuia de maior valor era um capote em que
andava constantemente embugado, e uma viola que jamais deixava. Gozava
reputa¢iao de homem muito divertido, e ndo havia festa de qualquer género para
a qual nio fosse convidado. Em satisfazer a esses convites gastava todo o seu
tempo. Ordinariamente amanhecia numa sicia que comecara na véspera, uns
anos, por exemplo; ao sair daf ia para um jantar de batizado; a noite tinha uma
ceia de casamento. A fama que tinha de homem divertido, ¢ que lhe
proporcionava tio belos meios de passar o tempo, devia-a a certas habilidades, e
principalmente a uma na qual nio tinha rival. Tocava viola e cantava muito bem
modinhas, dancava o fado com grande perfeicio, falava lingua de negro, e nela
cantava admiravelmente, fingia-se aleijado de qualquer parte do corpo com
muita naturalidade, arremedava perfeitamente a fala dos meninos da roga, sabia
milhares de adivinhacoes, e finalmente,-eis aqui o seu mais raro talento,-sabia
com rara perfeicdo fazer uma variedade infinita de caretas que ninguém era
capaz de imitar. Era por consequéncia as delicias das espirituosas sociedades em
que se achava. Quem dava uma sucia em sua casa, ¢ queria ter grande roda e boa
companhia, bastava somente anunciar aos convidados que o Teotonio (era este
o seu nome) se acharia presente (ALMEIDA, 1995, p. 134).

E preciso observar que nenhum desses personagens marginais é descrito como
negro nesse romance. Como se viu, o Chico-Juca ficou descrito como “pardo”, enquanto
nao ha mengao a cor da pele de Teotonio. Entretanto, fica-se sabendo que ele falava e
cantava na “lingua de negro”, o que permite supor que tinha grande intimidade com a
cultura africana, incluindo af suas dancas, sua religiao, seus costumes. Sao, por conseguinte,
seres indefinidos, hibridos, cujo espago de transito ¢ o entre-lugar, a encruzilhada de Exu.
Na descricio do malandro Teotonio, as ambivaléncias sio muitas, tornando-o uma
“indecifravel adivinha¢ao” para muitos: vivia no o6cio, entre uma sucia e outra e, no
entanto, andava “apatacado”, gozava de boa reputagdo, mas vivia esquivando-se da policia.
Todavia, seu traco mais distintivo, seu “raro talento”, era a capacidade de fazer rir aos
outros por meio de caretas e imitagoes.

Para Bakhtin (1981), o elemento central das manifestacGes carnavalescas é o riso,
que cumpre a fungdo de agregar a multiplicidade das suas formas. O riso coletivo se
contrapoe a gravidade e a solenidade emblematica da cultura oficial e do poder, servindo ao
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mesmo tempo como fresisténcia e superacdo perante as forcas repressivas do poder.
Bakhtin afirma que a carnavalizagdao, enquanto celebracdo do riso, vale-se da parddia para,
através da ironia e da satira, subverter a ordem das coisas e afastar o medo. Em outra
passagem de Memidrias de nm sargento de milicias, encontramos Teotonio em pleno exercicio de
suas habilidades parddicas (fazer caretas e imitacGes), derricando a figura do Major Vidigal.

Estavam todos sentados, e o Teot6nio em pé no meio da sala olhava para um, e
apresentava uma cara de velho; virava-se repentinamente para outro, e
apresentava uma cara de tolo a rir-se asnaticamente; e assim por muito tempo
mostrando de cada vez um tipo novo. Finalmente, tendo ja esgotado toda a sua
arte, correu a um canto, colocou-se numa posigao que pudesse ser visto por
todos a0 mesmo tempo, e apresentou a sua ultima careta. Todos desataram a rir
estrondosamente apontando para o major.

Acabava de imitar com muita semelhanca a cara comprida e chupada do Vidigal.
O major mordeu os beicos percebendo a cagoada do Teotonio; e se ja tinha
boas intengbes a seu respeito, ainda as formou melhor aquela ocasido
(ALMEIDA, 1995, p.135).

Estao patentes nesse trecho o poder agregador do riso e a sua capacidade de
afrontar e desalojar a autoridade do seu poder, liberando os oprimidos de seu medo
habitual das forgas coercitivas. Segundo Bakhtin, “o riso supde que o medo foi dominado.
O riso ndo impde nenhuma interdi¢ao, nenhuma restricao. Jamais o poder, a violéncia, a
autoridade empregam a linguagem do riso” (BAKHTIN, 1999, p. 78). O riso, portanto, é
caracteristica essencial do malandro, que o transporta para o samba, de modo que o mundo
do samba, seja no carnaval, ou fora dele, é “um mundo carnavalesco” (MATOS, 1982, p.
50), e o discurso do samba-malandro dos anos 1920-1930 sera sempre marcado pelas
ambiguidades e contradi¢coes inerentes ao carnaval.

Matos lembra, porém, “que nem todo discurso que poe em cena o ludismo coletivo
e oblitera as fronteiras sociais pode ser considerado dialégico” (1982, p.50). Com isso ela
quer dizer que ha um tipo de texto “carnavalesco”, mas nao “carnavalizado”, e cita como
exemplo os sambas-exaltagdo do periodo Vargas, que sob o influxo da apologia
nacionalistica frequentemente recalcavam, esqueciam os aspectos negativos das relacoes
socials, configurando-se como discursos monoldgicos, autoritarios, em que “tudo aparece
sob a mesma luz de grandeza e alegria esfuziantes: a terra patria, a mulher, as condigoes de
vida, tudo fica risonho no tempo de carnaval” (1982, p.50), homogeneizando as diferencas
hierarquicas entre etnias e classes sociais. O samba-malandro, por outro lado, nao se deixa
reduzir a um otimismo ou pessimismo exclusivos. Sua poética dialdgica permite sempre
uma brecha por onde pode entrar, “de fora”, uma voz no espago carnavalesco, lembrando
que na realidade do dia-a-dia o rei nao é o Momo, mas o patrao, o coronel, a policia.

Samba, malandragem e vadiagem nos suburbios da cidade.

O sambista Moreira da Silva costumava dizer que malandro niao é quem nao faz
nada, que assim seria muito facil viver; malandro ¢ quem nao pega no pesado. Trata-se,
pois, de alguém que recusa o trabalho porque, como diz o famoso samba de Wilson
Batista, esta cansado de ver “quem trabalha/ andar no miseré” (BATISTA, 2015), ¢ assim
assume a vadiagem como modo de vida, preferindo viver por conta de “expedientes
matreiros e frequentemente desonestos” (MATOS, 1982, p.77), apenas para obter o
minimo necessario a propria manutencao. Essa ociosidade torna-se criativa, pois dessa
maneira pode compor seus sambas, uma vez que, diferente da maioria dos individuos de
sua comunidade, domina a linguagem, sabe ler e escrever, podendo, portanto, transitar com
mais facilidade entre seu espago originario (as favelas) e a cidade (tanto em suas franjas
COMmMO No seu centro).
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Num tempo em que samba era coisa de preto e pobre, em que a perseguicao da
policia era frequente, o sambista vai fazer do morro o seu reduto, onde nio chegam os
valores e o poder do rico e do branco. Livre das forgas repressivas da policia e da opressao
do universo “la-fora”, onde imperam os canones das classes dominantes, pode preservar ali
um espaco que tem lugar para o 6cio e a brincadeira, ou seja, um espaco ludico. Entretanto,
nao é s6 o morro que serve de espago para a liberacio da ordem opressiva do cotidiano
burgués e suas exigéncias de produtividade e moralidade.

Com o fim da escraviddo e a proclamag¢ao da Republica ha um fluxo de populagdes
advindas de diferentes lugares para o Rio de Janeiro. Principalmente a populagiao de
descendéncia africana vai se instalar nos morros, dando origem as favelas. Contudo, como
afirma Sérgio Cabral em As escolas de samba, “os mesmos fatores do desenvolvimento
urbano que determinaram o crescimento das favelas contribuiram também para o aumento
da populagao suburbana carioca” (1974, p. 61). Cabral ressalta que, embora “seja de bom
senso acreditar-se que as camadas da populagdo com maiores oportunidades no mercado
de trabalho tenham preferido os suburbios as favelas, em muitas regides suburbanas |[...] a
diferenca social e econémica entre favelados e suburbanos niao era muito grande” (1974, p.
61). Da mesma forma, as manifestagdes culturais, bem como a composi¢ao étnica das duas
localidades, eram muito semelhantes.

Publicado em 1890, O cortico ¢ um romance naturalista, escrito pelo maranhense
Aluisio de Azevedo. Trata-se de uma obra de grande interesse antropolégico por mostrar
uma legido de personagens moradores de um cortico no bairro do Botafogo, no Rio de
Janeiro. Nesse contexto, o samba ja estava se delineando como um estilo musical e a
palavra samba aparece em seis ocorréncias ao longo do romance, sempre denotando mais
um evento musical do que composi¢oes individuais: “Em noites de samba era o primeiro a
chegar-se e o ultimo a ir embora” (AZEVEDO, 1997, p. 46); “O tal seu Jeronimo, dantes
tdo apurado, era agora o primeiro a dar o mau exemplo! perdia noites no sambal” (p. 57);
“e 0 samba rompeu mais forte e mais cedo que de costume” (AZEVEDO, 1997, p. 58);
“Depois da partida de Rita, ja se nao faziam sambas ao relento com o choradinho da
Bahia” (AZEVEDO, 1997, p. 104); “mas tudo de portas adentro, que ali ja se ndo
admitiam sambas e chinfrinadas ao relento” (AZEVEDO, 1997, p. 113); “aquela em que ha
um samba e um rolo por noite” (AZEVEDO, 1997, p. 114). Portanto, o samba aqui diz
mais respeito ao acontecimento num determinado espag¢o, onde havia muita danga e
cantoria, e pelo qual vemos circular algumas figuras mesticas como a Rita Baiana, o Firmo e
o Porfiro, estes dois figurando como malandros da época. Eis como o firmo ¢ apresentado:

E assim ia correndo o domingo no cortigo até as trés da tarde, horas em que
chegou mestre Firmo, acompanhado pelo seu amigo Porfiro, trazendo aquele o
violdo e o outro o cavaquinho.

Firmo, o atual amante de Rita Baiana, era um mulato pachola, delgado de corpo
e agil como um cabrito; capaddcio de marca, perndstico, s6 de macadas, e todo
ele se quebrando nos seus movimentos de capoeira. Teria seus trinta e tantos
anos, mas nao parecia ter mais de vinte e poucos. Pernas e bracos finos, pescoco
estreito, porém forte; ndo tinha musculos, tinha nervos. A respeito de barba,
nada mais que um bigodinho crespo, petulante, onde reluzia cheirosa a
brilhantina do barbeiro; grande cabeleira encaracolada, negra, e bem negra,
dividida ao meio da cabega, escondendo parte da testa e estufando em grande
gaforina por debaixo da aba do chapéu (AZEVEDO, 1997, p. 30).

Notamos aqui uma versao mais atualizada do Teotonio de Mewidrias de um sargento de
milicias e mais préxima do malandro que aparece nas composi¢oes dos sambistas das
décadas de 1920 e 1930. Aparecem também dois instrumentos, o violao e o cavaquinho,
dos quais se fazia acompanhar o samba e que na época da narrativa eram simbolos de
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malandragem e vadiagem, assim como o jogo da capoeira, formando uma triade muito
proxima.

E digno de nota o trecho seguinte, que alude a0 modo como Firmo ganhava vida:
“Era oficial de torneiro, oficial perito e vadio; ganhava uma semana para gastar num dia; as
vezes, porém, os dados ou a roleta multiplicavam-lhe o dinheiro, e entdo ele fazia como
naqueles ultimos trés meses: afogava-se numa boa pindega com a Rita Baiana”
(AZEVEDO, 1997, p. 30). Observamos a relagao dialégica entre o mundo do trabalho,
regido pelo sistema de relagdes de producido que oprime e marginaliza o trabalhador,
impondo-lhe a ideologia do dinheiro, do trabalho, da familia, e o espagco do prazer no qual
se da vazao aos impulsos reprimidos. Em O cortico aparecem, numa relagio de oposi¢ao, a
ideologia da ordem, impondo a moralidade do casamento e da familia, e a ansia pela
liberdade e pelo lddico. O romance poe em evidéncia, por meio das fofocas no cortigo, a
reprovagdo nio apenas em relagio a personagens malandros como os supracitados, mas
também a personagens femininas que ousam romper com a moral dominante, como no
caso das censuras frequentes enderecadas ao comportamento livre de Rita Baiana: “—
Aquela nao endireita maisl.. Cada vez fica até mais assanhada! Parece que tem fogo no
rabo! Pode haver o servico que houver, aparecendo pagode, vai tudo pro lado! Olha o que
saiu 0 ano passado com a festa da Penhal...” (AZEVEDO, 1997, p. 16).

Ha nessa passagem uma referéncia a famosa Festa da Penha, que conforme observa
Rachel Soihet, durante a primeira década do século XX, foi “a festividade mais popular do
Rio de Janeiro, depois do carnaval” (SOIHET, 2008, p. 51). Para a festa, de tradicdo
portuguesa e de natureza sacra, convergiam nao apenas os fiéis devotos da santa, mas
também muitos artistas populares, que ali faziam uma roda de samba junto as barracas de
quitutes das famosas tias baiana. E, é claro, havia aqueles que iam até a festa por uma boa
pandega. No mais, frequentavam festas menores, como ¢é o caso, segundo Roberto Moura
(1983), das festas e encontros na chamada “Pequena Africa”, que se estendia da zona do
cais do porto até a Cidade Nova, tendo como capital a praca Onze, em que se destacava a
forte presenca de grupo de negros baianos. Ou entio frequentavam festas nas casas de
pessoas que se notabilizaram por da-las, como as famosas tias baianas, dentre elas a mais
famosa era a Tia Ciata. Essas casas desempenharam um papel muito importante por
abrigarem rodas de choro e de samba no inicio do século XX. No ambiente do corti¢o, as
festas organizadas por Rita Baiana eram as mais afamadas, especialmente por contarem
com um “pagodinho de violao” e “eram sempre as melhores da estalagem. Ninguém como
o diabo da mulata para armar uma fun¢ao que ia pelas tantas da madrugada, sem saber a
gente como foi que a noite se passou tao depressa” (AZEVEDO, 1997, p. 28).

Por ocasiao dos pagodes, um equivalente a palavra samba para designar os
momentos festivos que abundam ao longo do enredo, é possivel ver com mais clareza o
papel que a musica desempenha na constitui¢ao cultural das diferentes populagoes que ali
circulam, especialmente na configuracido um tanto estereotipada e dualista que ¢
estabelecida entre o elemento mestico e 0 portugués, como se vé na passagem seguinte:

Abatidos pelo fadinho harmonioso e nostalgico dos desterrados, iam todos, até
mesmo os brasileiros, se concentrando e caindo em tristeza; mas, de repente, o
cavaquinho do Porfiro, acompanhado pelo violio do Firmo, romperam
vibrantemente com um chorado baiano. Nada mais que os primeiros acordes da
musica crioula para que o sangue de toda aquela gente despertasse logo, como se
alguém lhe fustigasse o corpo com urtigas bravas. E seguiram-se outras notas, e
outras, cada vez mais ardentes e mais delirantes. Ja ndo eram dois instrumentos
que soavam, eram lubricos gemidos e suspiros soltos em torrente, a correrem
serpenteando, como cobras numa floresta incendiada; eram ais convulsos,
chorados em frenesi de amor; musica feita de beijos e solugos gostosos; caticia
de fera, caricia de doer, fazendo estalar de gozo (AZEVEDO, 1997, p. 34-35).
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O fado dos desterrados, caracterizado aqui como “harmonioso” é rompido pelo
ritmo vibrante do chorado baiano, uma espécie de lundu, uma criacio nordestina,
resultante da fusao da danga africana com as dangas dos nossos indigenas e a dos
portugueses colonizadores, refletindo na sua composi¢ao o entrecruzamento destas trés
ragas. Trata-se de um ritmo dangante, marcado por balanceios, passos de calcanhar, passos
de ajoelhar e rodopios. No romance de Azevedo, o embate entre os dois estilos musicais é
vencido pela musica crioula e seu tipo brasileiro, nessa passagem representada pela mulata
Rita Baiana. Ambos demoverio o gajo Jeronimo da inclinagao melancélica que se lhe
impunha pelo sentimento da saudade.

Jeronimo alheou-se de sua guitarra e ficou com as maos esquecidas sobre as
cordas, todo atento para aquela musica estranha, que vinha dentro dele
continuar uma revolu¢do comecada desde a primeira vez em que lhe bateu em
cheio no rosto, como uma bofetada de desafio, a luz deste sol orgulhoso e
selvagem, e lhe cantou no ouvido o estribilho da primeira cigarra, e Ihe acidulou
a garganta o suco da primeira fruta provada nestas terras de brasa, e lhe
entonteceu a alma o aroma do primeiro bogati, e lhe transtornou o sangue o
cheiro animal da primeira mulher, da primeira mestica, que junto dele sacudiu as
saias e os cabelos (AZEVEDO, 1997, p. 35).

Para esses pagodes sempre acorria o “mestre Firmo, acompanhado pelo seu amigo
Porfiro, trazendo aquele o violdo e o outro o cavaquinho” (AZEVEDO, 1997, p. 30). Em
finais do século XIX e inicio do século XX, ndo s6 o samba era tido como coisa de vadio e
malandro, eram-no também o violdo e o cavaquinho.

A ascensido do violao e o abrasileiramento da modinha.

Em O triste fim de Policarpo Quaresma, de Lima Barreto, publicado pela primeira vez
em folhetins em 1911, mas cuja trama tem lugar no Rio de Janeiro logo ap6s a proclamacio
da republica, fica muito claro esse preconceito contra o violdo e quem tocava esse
instrumento. Por outro lado, é mostrada também a progressiva aceitacao destes por uma
classe mais ampla, indo desde os suburbios até o centro, das classes remediadas até as mais
estabelecidas, estas ultimas representadas na figura do protagonista do romance, o Major
Policarpo Quaresma.

Em suas pesquisas pelas coisas representativas de nossa brasilidade, o Major, apos
consultar “historiadores, cronista e filbsofos” chega a certeza de que a modinha era genuina
“expressao poético-musical caracteristica da alma nacional” (BARRETO, 2002, p.21), de
modo que comega a ter aulas de violao com Ricardo Coragao dos Outros, descrito como
um senhor baixo, magro, palido, com um violio agasalhado numa bolsa de camur¢a”
(BARRETO, 2002, p.19). Segundo Prando (2018), esta personagem, coadjuvante no
romance, teria sido criada por Lima Barreto como uma homenagem a Catulo da Paixao
Cearense, poeta e batitono com dic¢do impecavel, que cantava seus versos, adaptando-os
as melodias mais populares da época de musicos como Anacleto de Medeiros e Juca Kalut.
E considerado como o responsavel pela reabilitagio do violao nos salées da alta sociedade
carioca e pela reforma da modinha. Esta é bom lembrar, no inicio do século XX, vai sendo
progressivamente substituida pelo samba-can¢ao. Segundo escreveu Mario de Andrade, em
1935, no involucro de cartolina do disco de 78 rpm Victor, nimero 33.951, a modinha era

uma cangdo lirica solista, apenas com uma ritma fixa de samba, em que
[...] a agbgica ja ndo é mais realmente coreografica, mas de cangio lirica.
Ora isso é uma evolucdo logica, por assim dizer fatal. A modinha de
salao passada pra boca do povo popular adotou mesmos ritmos
coreograficos, o da valsa e o da choétis principalmente. Ora estes eram
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sempre ritmos importados, ndo da criagdo imediata nacional. O samba
cancao ¢ a nacionalizacdo definitiva da modinha (ALBIN. 2004, p. 29).

No romance de Lima Barreto fica visivel a ascensao da modinha aos salGes
cariocas. No entanto, nesse percurso, ficam também evidenciados a resisténcia e o
preconceito a figura de Ricardo Coragdao dos Outros. O fato de o Major recebé-lo em sua
residéncia para aulas de violdo comegca logo a intrigar a vizinhanga: “Um violao em casa tao
respeitavell Que seria?” (BARRETO, 2002, p.19), e concluindo que o major aprendia a
tocar violdo: “Mas que coisa? Um homem tdo sério metido nessas malandragens!”
(BARRETO, 2002, p.20). A propria irma do Major indignada, lhe indaga: “ — Policarpo,
vocé precisa tomar juizo. Um homem de idade, com posicao, respeitavel, como vocé é,
andar metido com esse seresteiro, um quase capadocio - nao ¢ bonito! (BARRETO, 2002,
p-20). O Major, impassivel responde argumentando que

- Mas vocé esti muito enganada, mana. E preconceito supor-se que todo o
homem que toca violdo é um desclassificado. A modinha é a mais genuina
expressdo da poesia nacional e o violdo ¢ o instrumento que ela pede. Nés é que
temos abandonado o género, mas ele ja esteve em honra, em Lisboa, no século
passado, com o Padre Caldas que teve um auditério de fidalgas. Beckford, um
inglés, muito o elogia (BARRETO, 2002, p.21).

O que a irma de Quaresma exterioriza com o seu preconceito era a mentalidade das
classes médias e da elite brasileiras do final do século XIX e inicio do XX, como ficou
evidente com o episédio mencionado no inicio deste artigo em que a primeira-dama Lair de
Teté, que havia tomado aulas de violao com Catulo da Paixdo Cearense, decide executar,
em outubro de 1914, durante uma recepgao no palacio do Catete o Corta-Jaca de
Chiquinha Gonzaga, provocando a reagao furiosa de Rui Barbosa.

Essa resisténcia e esse preconceito, Lima Barreto ja os retrata sendo superados, ao
menos entre as classes suburbanas, através da trajetoria de Ricardo Coragao dos Outros:

Em comeco, a sua fama estivera limitada a um pequeno subirbio da cidade, em
cujos “saraus” ele e seu violdo figuravam como Paganini e a sua rabeca em
festas de duques; mas, aos poucos, com o tempo, foi tomando toda a extensio
dos suburbios, crescendo, solidificando-se, até ser considerada como cousa
prépria a eles BARRETO, 2002, p.25).

E mais adiante:

Dessa maneira, Ricardo Coracdo dos Outros gozava da estima geral da alta
sociedade suburbana. F uma alta sociedade muito especial e que s6 ¢ alta nos
subtrbios. Compode-se em geral de funcionarios publicos, de pequenos
negociantes, de médicos com alguma clinica, de tenentes de diferentes milicias,
nata essa que impa pelas ruas esburacadas daquelas distantes regides, assim
como nas festas e nos bailes, com mais for¢a que a burguesia de Petrépolis e
Botafogo. Isto ¢ s6 14, nos bailes, nas festas e nas ruas, onde se algum dos seus
representantes vé um tipo mais ou menos, olha-o da cabeca aos pés,
demoradamente, assim como quem diz: aparece 14 em casa que te dou um prato
de comida. Porque o orgulho da aristocracia suburbana esta em ter todo o dia
jantar e almogo, muito feijdo, muita carne-seca, muito ensopado - af, julga ela, é
que estd a pedra de toque da nobreza, da alta linha, da distingio (BARRETO,
2002, p.25).

Entretanto, o caminho a percorrer para chegar ao coragao da cidade e aos lugares
frequentados pela alta sociedade era longo e dificil, pois la o publico seria outro, muito mais
entrincheirado na alta cultura e armado do preconceito contra a cultura popular. Lima
Barreto deixa claro o fosso que existia entre as classes suburbanas e a burguesia carioca, ao
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descrever como aquela, apesar de seu orgulho e de sua afluéncia, de repente se apequenava
nos lugares centrais da cidade.

Fora dos suburbios, na Rua do Ouvidor, nos teatros, nas grandes festas centrais,
essa gente mingua, apaga-se, desaparece, chegando até as suas mulheres e filhas
a perder a beleza com que deslumbram, quase diariamente, os lindos cavalheiros
dos interminaveis bailes diarios daquelas redondezas (BARRETO, 2002, p.25).

Isso, no entanto, nao impediu que Ricardo Coragio dos Outros, depois de ser
poeta e o cantor daquela curiosa aristocracia suburbana, extravasasse seus limites e chegasse
“a cidade, propriamente. A sua fama ja chegava a Sdo Cristévao e em breve (ele o esperava)
Botafogo convida-lo-ia, pois os jornais ja falavam no seu nome e discutiam o alcance de
sua obra e da sua poética... (BARRETO, 2002, p.206). Essa ascensao de Ricardo mostra, de
maneira explicita no romance, o rompimento das barreiras sociais levado a cabo com muita
persisténcia pelos musicos e compositores do periodo, que a custo fizeram se impor em
meios muitas vezes hostis a cultura popular. Nesse contexto foi importante a contribui¢ao
de intelectuais chamados de pré-modernistas, que em tempos de Belle Epoque, se
subdividiam ente os vencedores e os vencidos, os engajados politicamente e os tecnicistas,
os nacionalistas e os copistas, etc (HEIZER; VIDEIRA, 2010). O Major Quaresma,
representa, de maneira caricata, os nacionalistas, sendo porém vencido, devido a sua
ingenuidade quixotesca. Como intelectual, o Major representa, em relacio a Ricardo
Coracao dos Outros, e a cultura popular, o suporte que lhe faltava, pois que o violonista
“encontrara nele certo apoio moral e intelectual de que precisava. Os outros gostavam de
ouvir o seu canto, apreciavam como simples diletantes; mas o major era o inico que ia ao
fundo da sua tentativa e compreendia o alcance patriético de sua obra” (BARRETO, 2002,
p.68). Essa importancia do intelectual para a valorizagdio da cultura popular, mais
particularmente da modinha e do violao, e ainda mais especificamente da arte de sua
propria lavra, fica evidente quando Ricardo comega a se incomodar com um rival que
aparecera e conquistava cada vez mais a admiracao da populacao dos suburbios e comega a
imaginar formas de suplanta-lo:

A réclame ja ndo bastava; o rival a empregava também. Se ele tivesse um
homem notavel, um grande literato, que escrevesse um artigo sobre ele ¢ a sua
obra, a vitéria estava certa. Era dificil encontrar. Esses nossos literatos eram tio
tolos e viviam tdo absorvidos em cousas francesas... Pensou num jornal, O
Violdo, em que ele desafiasse o rival e o esmagasse numa polémica. Era isso que
precisava obter e a esperan¢a estava em Quaresma, atualmente recolhido ao
hospicio, mas felizmente em via de cura. A sua alegria foi justamente grande
quando soube que 0 amigo estava melhor (BARRETO, 2002, p.69).

Com relagao ao tal rival, uma figura que nao participa da narrativa senao em duas
mencdes de Ricardo Coragao dos Outros, pouco se sabe. Além de granjear cada vez mais
admiradores, ficamos sabendo que ele era negro e que trazia algumas inovagoes para a
modinha — duas caracteristicas que incomodavam ao Coracio dos Outros, de maneira
muito diversa, como ele mesmo confessa:

primeiro: pelo sujeito ser preto; e segundo: por causa das suas teorias.

Niao é que ele tivesse ojeriza particular aos pretos. O que ele via no fato de
haver um preto famoso tocar violao, era que tal coisa ia diminuir ainda mais o
prestigio do instrumento. Se o seu rival tocasse piano e por isso ficasse célebre,
ndo havia mal algum; ao contrario: o talento do rapaz levantava a sua pessoa,
por intermédio do instrumento considerado; mas, tocando violdo, era o inverso:
o preconceito que lhe cercava a pessoa, desmoralizava o misterioso violdo que
ele tanto estimava. E além disso com aquelas teorias! Oral Quer que a modinha
diga alguma cousa e tenha versos certos! Que tolicel (BARRETO, 2002, p.69).
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Ficam patentes nessas preocupagoes de Coracio dos Outros trés questoes
candentes, que demandariam um estudo aprofundado que nao cabe aqui, e que, embora
parecam apontar para trés caminhos argumentativos distintos, convergem para o tema de
que se trata neste trabalho: o da comunhao entre as origens sincréticas da musica popular
brasileira. A contribui¢do negra, a ascensiao do violdo e a expressdao da realidade cotidiana,
que tanto afligem o pensamento pré-moderno de Coracido dos Outros, se prenunciam na
figura ainda incorpdérea e mal compreendida do seu rival. Este representa o estagio
seguinte, um momento da eclosio do modernismo no Brasil, em que ja havia uma maior
assimilagdo de valores populares pela nossa elite cultural, em virtude da “aproximacio de
intelectuais com acesso as classes mais privilegiadas, e, sobretudo, do aparecimento de uma
nova técnica de execugdo e de um novo repertorio, que transformaram completamente a
receptividade do violio na sociedade brasileira” (PRANDO, 2008, p. 22). A recusa do
piano e a valorizagio do violdo pelos modernistas ilustram um outro aspecto dessa
discussio: a valotizacio das culturas populares e/ou primitivas e esfor¢o de aproximar o
elevado (associado ao erudito) ao baixo (popular). Nesse movimento, o violao adquire
forga simbdlica como instrumento que possibilita a transi¢ao entre esses dois mundos.

Enfim, como se pode perceber, pela leitura desses excertos, a musica como
elemento cultural brasileiro esta presente também na literatura, por meio da qual é possivel
mapear a sua evolucao e distinguir os elementos que fazem ou fizeram parte de sua histéria,
tanto indiretamente, por meio do ambiente, das atitudes dos personagens, da forma como
vivem, como trabalham e como fazem suas festas, como mais diretamente pelos juizos que
explicita ou implicitamente os escritores comunicam através de seus narradores e
personagens.

From the favelas to the city, from the margin to the center: mapping the origins of
Brazilian popular music in literary works.

ABSTRACT:

An important element in shaping our identity, Brazilian popular music is
present in literary works, through which one can map its evolution and
distinguish its main features. This article seeks to reveal a part of this evolution,
mainly on its beginnings, in three canonical novels of Brazilian literature:
Memdrias de nm sargento de milicias, by Manuel Antonio de Almeida , O cortigo, by
Aluisio de Azevedo and O triste fim de Policarpo Quaresma , by Lima Barreto .

KEYWORDS: Brazilian Popular Music. Samba. Malandragem. Brazilian
literature.
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